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Agnes Bidmon und Christine Lubkoll

Dokufiktionalitdt in Literatur und Medien -
Einleitung

Wirft man einen Blick auf die ausdifferenzierte Medienlandschaft der Gegenwart
mit ihrer uniiberschaubaren Vielzahl an Kommunikationsmdoglichkeiten und
-plattformen, dringt sich der begriindete Verdacht auf, dass ,,[d]ie Gegenwart
[...] eine Zeit des entfesselten Dokumentierens [ist], in der Ereignisse in Text,
Bild und Ton rasant verbreitet und verarbeitet werden.“! Verstarkt hat sich diese
Zeitdiagnose in den vergangenen Monaten noch durch die globale Pandemieer-
fahrung, die aufgrund der wiederkehrenden Anforderung eines social distancing
eine zwangslaufige Verlagerung der beruflichen wie privaten Lebenswirklichkeit
in die virtuelle und digitale Sphére erforderlich macht, um Sozialitat erleben
und Gemeinschaft erfahren zu kénnen. Sowohl um sich mitteilen als auch um
am Leben des bzw. der Anderen teilhaben zu konnen, sind die Menschen derzeit
besonders dringlich auf Praktiken der Dokumentation und Selbstdokumentation
angewiesen.? Ermoglicht wurde deren flichendeckender Einsatz vor allem durch
den technischen Fortschritt der letzten beiden Jahrzehnte, der eine bislang unge-
kannte Proliferation des dokumentarischen Paradigmas vorangetrieben hat. So
kann mittlerweile jede*r Smartphone-Nutzer*in ,,auf die Wirklichkeit zeigen*3,
indem er*sie diese fotografisch oder filmisch festhalt und das so erzeugte mediale
Artefakt {iber verschiedenste Distributionskandle in Echtzeit weiterverbreitet.
Diese Entwicklung hat zur Folge, dass sich seit dem Ende der 1990er Jah-
re, als das Web 2.0 mit bislang ungekannten Moglichkeiten einer interaktionis-
tischen Kommunikationsstruktur die Lebens- und Medienwelt zu revolutionie-

1 Balke, Friedrich/Fahle, Oliver/Urban, Annette. ,Einleitung®. In: Durchbrochene Ordnungen.
Das Dokumentarische der Gegenwart. Hg. Friedrich Balke, Oliver Fahle, Annette Urban. Bielefeld:
transcript 2020, 7-19, hier 7.

2 Nicht zufdllig ist im vergangenen Jahr deshalb etwa die Zahl an YouTube-Channels
sprunghaft gestiegen, ebenso wie soziale Medien der Selbstdarstellung wie Facebook, In-
stagram oder TikTok ihre Popularitdt — und Einnahmen - iiberproportional steigern konn-
ten. Vgl. Pressemitteilung ,Social-Media-Nutzung steigt durch Corona stark an“. In: Bit-
kom vom 27.05.2020. https://www.bitkom.org/Presse/Presseinformation/Social-Media-Nutzung-
steigt-durch-Corona-stark-an (16.02.2021).

3 Lethen, Helmut/J4ger, Ludwig/Koschorke, Albrecht (Hg.). Auf die Wirklichkeit zeigen. Zum Pro-
blem der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein Reader. Frankfurt a. M./New York: Campus
2015.

a Open Access. © 2022 Agnes Bidmon und Christine Lubkoll Dieses Werk ist lizenziert unter

der Creative Commons Attribution 4.0 Lizenz.
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ren begann,* eine rasante Verbreitung des Dokumentarischen sowie des ,,Gegen-
dokumentarischen“> in der Alltagskultur beobachten ldsst — mit allen Ambiva-
lenzen, die diese Situation mit sich bringt, angefangen von der Méglichkeit der
Mobilisierung einer kritischen Gegenéffentlichkeit bis hin zur gezielten Desin-
formation von Kommunikationsteilnehmer*innen.¢ Gleichzeitig zeitigt diese un-
bestreitbare Hochkonjunktur ,,neodokumentarischer“” Praktiken aber auch eine
paradoxe soziokulturelle Konsequenz: Je mehr (selbst-)dokumentarische Prakti-
ken eine Gesellschaft entwickelt und in ihre Lebenswirklichkeit integriert, des-
to weniger greifbar scheint die dokumentierte Wirklichkeit® zu sein. Infolge des-
sen ist es nicht weiter verwunderlich, dass im 6ffentlichen Diskurs der Gegenwart
das Postulat eines substanziellen Wirklichkeitsverlusts allgegenwartig ist und ein

4 Vgl. Hickethier, Knut. ,Mediatisierung und Medialisierung der Kultur“. In: Die Mediatisierung
der Alltagswelt. Hg. Maren Hartmann, Andreas Hepp. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissen-
schaften 2010, 81-92; auBerdem Vattimo, Gianni/Welsch, Wolfgang (Hg.). Medien — Welten —
Wirklichkeiten. Paderborn: Fink 1997.

5 ,Das prekdre, aber unhintergehbare Verhaltnis zur Wahrheit und zum Wissen ist ein Kennzei-
chen des Dokumentarischen, weshalb Operationen des Zweifelns und Gegensteuerns, mithin des
Gegendokumentarischen, dem Dokumentieren immer schon inhérent sind, sich teilweise strate-
gisch verhiillen, unbemerkt einstreuen oder etwa in kiinstlerischen Prozessen explizit ausgestellt
werden. [...] Das Gegendokumentarische kann sich aber auch durch die Erforschung der spezi-
fischen Ubergénge zwischen den Dokumenten und ihrem jeweils Anderen, dem Fiktionalen und
dem Pseudodokumentarischen zeigen, vor deren Hintergrund das Dokument seine Wirkkraft der
Evidenz und Authentifizierung nachweisen muss.“ Balke/Fahle/Urban: ,,Einleitung®, 10.

6 So konnen mithilfe dokumentarischer Praktiken einerseits Tatbestdnde, die bislang unter-
driickt und ausgegrenzt worden sind, eine vom Herrschaftsdiskurs ungewollte Sichtbarkeit er-
langen, wie es etwa im Fall der Handy-Videos der Ermordung George Floyds durch weif3e Po-
lizisten und die dadurch angestofiene Initiation der Black Lives Matter-Bewegung geschehen
ist. Andererseits kdnnen dokumentarische Praktiken in einer Gegenwart, die {iber keinen sta-
bilen Wirklichkeits- oder gar Wahrheitsbegriff verfiigt, aber gerade auch fiir Desinformation oder
Aufwiegelung durch den Herrschaftsdiskurs genutzt werden, wie beispielsweise viral verbreitete
Handy-Videos von Trump-Anhéngern zeigen, die den angeblichen Wahlbetrug bei der US-Prési-
dentschaftswahl 2020 belegen sollen.

7 ,Neodokumentarismus bezeichnet die Ubiquitdt dokumentarischer Praktiken durch die Ver-
fligharkeit neuer, portabler Digitalmedien, bringt neue Affektkulturen in den social media hervor
und durchbricht gewohnte Routinen dokumentarischer Autorschaft (etwa in den Kiinsten, den
massenmedialen Nachrichtensendungen und Unterhaltungsformaten wie Reality TV).“ Balke/
Fahle/Urban: ,,Einleitung*, 17.

8 Eine iiberzeugende Differenzierung der Konzepte von ,Realitdt’ und ,Wirklichkeit’ nimmt Kath-
rin Roggla im Rekurs auf Alexander Kluge vor, wenn sie konstatiert: ,,zu wirklichkeit gehéren
eben auch die von der realitdt unterdriickten verhaltnisse, das subjektive.“ Roggla, Kathrin. das
stottern des realismus: fiktion und fingiertes, ironie und kritik. Paderborner Universitdtsreden. Pa-
derborn 2011, 10 (Kleinschreibung i. 0.); aufierdem Kluge, Alexander. Verdeckte Ermittlung. Ein
Gesprdch mit Christian Schulte und Rainer Stollmann. Berlin: Merve 2001, 28.
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Riickzug ins Digitale beklagt wird. Als Reaktion auf diese konstatierte Entfrem-
dungserfahrung ist ein wachsender ,Wirklichkeitshunger“® zu beobachten, der
sich als ,,Sehnsucht nach Orientierung und Echtheit in allen Bereichen des Le-
bens“1° niederschldgt, und zwar trotz des Bewusstseins, dass — wie die Autorin
Kathrin Roggla es formuliert — ,,die so genannte wirklichkeit selbst nicht eins zu
eins zu haben ist, weil wir ihrer nur in der kommunikation iiber sie habhaft wer-
den koénnen und diese kommunikation immer verschiedene versionen liefert.“
Neben zahlreichen praxeologischen Strategien, die erprobt werden, um sich
der digitalen Welt in Form einer Rache des Analogen entgegenzustellen,'? ist ein
probates Mittel, um diesen Wirklichkeitshunger zu stillen, der vielgestaltige Ver-
such einer Uberwindung des ,,Derealisierungsschocks“3 mithilfe einer narrativen
Riickgewinnung der Realitat. Das Attribut ,narrativ‘ ist in diesem Zusammenhang
und damit auch im Verstdndnis des vorliegenden Bandes dabei nicht exklusiv fiir
die Literatur reserviert, sondern umfasst alle narrativ organisierten, d. h. plotba-
sierten und zeitlich progressiven Mediendispositive wie Film, Fernsehen, Theater
oder auch den Gaming-Sektor.** Schlieflich stellt das Erzdhlen ,,eine grundlegen-
de Form unseres Zugriffs auf Wirklichkeit“*> dar und kommt als menschliche Kul-
turtechnik in verschiedenen Mediendispositiven immer da zur Anwendung, wo

9 Vgl. dazu Shields, David. Reality Hunger. Ein Manifest. Miinchen: C.H.Beck 2011; auferdem
Roggla: das stottern des realismus, 4; siehe dazu auch Gittel, Benjamin. ,,,Wirklichkeitsverlust*,
JWirklichkeitshunger‘ und ,,Neuer Realismus®. Zur Verschrankung von Gegenwartsdiagnostik,
Poetologie und Literaturwissenschaft“. In: IASL 43/1 (2018), 68—89.

10 Wiegandt, Markus. Chronisten der Zwischenwelten. Dokufiktion als Genre. Operationalisierung
eines medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft. Heidelberg 2017, 9.

11 Roggla: das stottern des realismus, 7.

12 Sax, David. Die Rache des Analogen. Warum wir uns nach realen Dingen sehnen. Wien: Resi-
denz Verlag 2017.

13 Koschorke, Albrecht. ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne“. In: Auf die Wirklichkeit
zeigen. Zum Problem der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein Reader. Hg. Helmut Lethen,
Ludwig Jdger, Albrecht Koschorke. Frankfurt a. M./New York 2015, 13-39, 14. Solch ein Derealisie-
rungsschock kann laut Koschorke nicht nur das Resultat eines ,zu wenig*, sondern auch eines ,zu
viel* an Realitét sein, wie die zahlreichen kiinstlerischen Bearbeitungen von Realitdtsausschnit-
ten belegen, die einen zumeist katastrophischen Einbruch des Realen depotenzieren wollen. Vgl.
hierzu auch den Beitrag von Daniel Schébler in diesem Band.

14 Aus diesem Grund ist die bildende Kunst in diesem Band nicht weiter beriicksichtigt, auch
wenn dort eine ganz dhnliche Entwicklung zu beobachten ist, die bereits Anfang der 2000er Jah-
re sogar zur Ausrufung eines documentary turn in der Gegenwartskunst gefiihrt hat. Vgl. Urban,
Annette. ,Dokumentation zweiter Ordnung — field work in der postkonzeptuellen und gegenwar-
tigen Kunst. In: Durchbrochene Ordnungen. Das Dokumentarische der Gegenwart. Hg. Friedrich
Balke, Oliver Fahle, Annette Urban. Bielefeld: transcript 2020, 129-152, hier 130.

15 Klein, Christian/Martinez, Matias. ,,Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktio-
nen nicht-literarischen Erzdhlens“. In: Wirklichkeitserzihlungen. Felder, Formen und Funktionen
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,,sozial Bedeutsames verhandelt wird [...]. Es stellt keinen Funktionscode unter
anderen dar, sondern eine Weise der Reprdsentation und Mitteilung iiber alle kul-
turellen Grenzen hinweg.“1¢

Das Projekt einer narrativ organisierten Riickgewinnung von Wirklichkeit,
das mithilfe unterschiedlicher semiotischer Systeme und narrativer Techniken
der Evidenzproduktion betrieben wird, scheint insbesondere deshalb fest im kul-
turellen Archiv verankert zu sein, da dieses Mittel seit Anbeginn der Moderne in
Phasen von Wahrnehmungskrisen, die ,,eine kognitive Diskrepanz zwischen neu-
en Erfahrungen und hergebrachten Beschreibungsweisen aufspringen lassen“?’,
in regelmdfliigen Abstinden zur Anwendung gekommen ist und damit bereits
auf eine lange kulturhistorische Tradition zuriickblicken kann. An diesem reflex-
artig wiederkehrenden Kampf um das symbolische Kapital ,Wirklichkeit® sind
traditionell nun allerdings nicht nur kanonische faktenbasierte Diskurse wie der
Journalismus oder die Politik mit ihren Wirklichkeitserzihlungen'® beteiligt, son-
dern interessanterweise auch die Kiinste und ihre unterschiedlichen medialen
Dispositive.

Inmitten der gegenwdrtigen Riickeroberungsbemiihungen von Wirklichkeit
erlebt dabei ein Phdnomen Hochkonjunktur, das medieniibergreifend beobachtet
werden kann und im Diskurs als ,Dokufiktionalitdt® bezeichnet wird. Sein iiber-
durchschnittlich grofier Erfolg in der populdrkulturellen Medienlandschaft der
letzten Jahre lasst sich an Einschaltquoten ebenso ablesen wie an Verkaufs- und
Downloadzahlen oder Streamingaufrufen. Dabei ist der Begriff derzeit noch von
einer Vagheit geprdgt wie nur wenige andere hochfrequente Begriffe im kultur-
wissenschaftlichen Forschungsdiskurs. Diese Uneindeutigkeit beruht — wie der
Romanist Christian von Tschilschke zurecht betont — auf einer nach wie vor zu
diagnostizierenden ,,semantischen Unscharfe“!°. Ein Grund fiir diese Unschérfe
ist, dass das Phdanomen dokufiktionalen Erzdhlens bislang vorrangig innerhalb
je eigener disziplindrer Grenzen betrachtet wurde und eine medieniibergreifen-

nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler
Verlag 2009, 1-13, hier 1.

16 Koschorke, Albrecht. Wahrheit und Erfindung. Grundziige einer Allgemeinen Erzdhltheorie.
Frankfurt a. M. 2012, 19.

17 Koschorke: ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne“, 31.

18 Klein/Martinez (Hg.): Wirklichkeitserzdhlungen.

19 Tschilschke, Christian von. ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Ge-
genwart. Las esquinas del aire von Juan Manuel de Prada und Soldados de Salamina von Javier
Cerces®. In: Literatur als Lebensgeschichte. Biographisches Erzdhlen von der Moderne bis zur Ge-
genwart. Hg. Peter Braun, Bernd Stiegler. Bielefeld: transcript 2012, 377-400, hier 381.
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de Zugangsweise bislang ein Desiderat darstellt. Dieses mochte der vorliegende
Band beheben.

Die disziplindren Betrachtungen sind bislang insbesondere aus Perspektive
der Medienwissenschalft erfolgt, die den Begriff ,Dokufiktion’ fiir eine Klassifizie-
rung medialer Produkte im weitlaufigen Grenzgebiet zwischen ,,documentary“
und ,fictional narrative film“?° gepragt hat, zu denen gemaf3 der einschldagigen
Studie von Gary D. Rhodes und John Parris Springer alle filmischen Inszenierun-
gen von Docudrama bis Mockumentary zdhlen.?* Auch die Literaturwissenschaf-
ten verschiedener Philologien haben den Begriff mittlerweile zwar adaptiert, ver-
wenden ihn aber auf héchst heterogene Weise fiir alle Formen semi- oder pseu-
dodokumentarisch operierender Texte.?? Diese Situation hat nicht nur zur Folge,
dass noch keine konsensfdahige Begrifflichkeit gefunden worden ist, um all diese
verschiedenartigen medialen Inszenierungen und Formate strukturell addquat
fassen und beschreiben zu kénnen, sondern vor allem, dass diverse Systemati-
ken an das Phdanomen ,Dokufiktion‘ angelegt werden. Das Dilemma besteht in
erster Linie darin, dass nach wie vor keine Klarheit dariiber herrscht, was der
Begriff ,Dokufiktion‘ genau bezeichnet, d.h. auf welcher systematischen Ebene
er anzusiedeln ist. Dementsprechend wird ,Dokufiktion’ im Forschungsdiskurs
unterschiedlicher Disziplinen derzeit sowohl als Hyponym wie auch als Hyper-
onym verwendet. In einigen Kontexten subsumiert ,Dokufiktion‘ als Oberbegriff
dementsprechend ,,alle méglichen Verbindungen zwischen Fiktionalem und Fak-
tualem®, in anderen wird er ,,als Unterbegriff fiir mehr oder weniger spezifische

20 Rhodes, Gary D./Springer, John Parris. ,, Introduction®. In: docufictions. Essays on the Intersec-
tion of Documentary and Fictional Filmmaking. Jefferson/London: McFarland & Company 2006,
1-9, hier 3.

21 ,The rise of the docu-drama, the self-reflexive documentary, and the mockumentary, [...] all
signaled the breakdown of the stable critical dichotomy which had for so long kept fictional nar-
rative and documentary film in seperate analytical boxes.“ Rhodes/Springer: ,,Introduction®, 3.
22 Vgl. exemplarisch Oels, David/Porombka, Stephan/Schiitz, Erhard (Hg.). Non Fiktion. Arse-
nal der anderen Gattungen: DokuFiktion (2/2006); Huber, Till. ,,Ausweitung der Kunstzone. In-
go Niermanns und Christian Krachts ,Docu-Fiction‘“. In: Depressive Dandys. Spielformen der De-
kadenz in der Postmoderne. Hg. Alexandra Tacke, Bjorn Weyand. Kéln: Bohlau 2009, 218-233;
Hertrampf, Marina Ortrud M. Photographie und Roman. Analyse — Form — Funktion. Intermedi-
alitiit im Spannungsfeld von nouveau roman und postmoderner Asthetik im Werk von Patrick De-
ville. Bielefeld: transcript 2011; von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion*; Fludernik, Moni-
ka/Falkenhayner, Nicole/Steiner, Julia (Hg.). Faktuales und fiktionales Erzdhlen. Interdisziplind-
re Perspektiven. Wiirzburg: Ergon 2015; Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten; Tholen, To-
ni/Wibrow, Patricia Cifre/Gimber, Arno (Hg.). Fakten, Fiktionen und Fact-Fictions. Hildesheim/
Ziirich/New York: Georg Olms Verlag 2018.
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Hybridformen innerhalb des weiten Feldes von Fiktion und Nicht-Fiktion* ein-
gesetzt.?

Doch wie lassen sich ,Fiktionales‘ und ,Faktuales® {iberhaupt voneinander
unterscheiden? Welche Kriterien sind ausschlaggebend, um ,fiktionale‘ von
,nicht-fiktionalen® Erzdhlungen differenzieren und daraus ihre jeweiligen Gel-
tungsanspriiche ableiten zu konnen? An dieser Stelle muss eine medienspezifi-
sche Perspektivierung erfolgen, da die vorrangig im visuellen Modus operieren-
den Dispositive — v. a. der Film — iiber eine andere Traditionslinie verfiigen als die
primdr im sprachlichen Modus verfasste Literatur.?* So hat die Filmtheorie noch
bis weit ins 20. Jahrhundert eine binidre ontologische Systematik (fiktiv/real)
aufrecht erhalten und den Dokumentarfilm mithin als unverfalschte Wirklich-
keitsabbildung interpretiert,?> wahrend dokumentarisch verfahrende Literatur
bereits von Anbeginn an im Verdacht stand, unzuverldssig und manipulations-
anfillig zu sein, weshalb sie gezielt filmische Praktiken der Evidenzproduktion
zur Glaubwiirdigkeitssteigerung adaptierte. Diese Konstellation 1dsst sich aller-
erst semiotisch begriinden: Denn anders als beispielsweise dem plurimedial
operierenden Film, der als ein ,,visual medium based upon a photographic repre-
sentation of the world“?¢ primadr mit Bildern arbeitet, die aufgrund ihrer indexika-
lisch-ikonographischen Doppelnatur traditionell als besonders realitdtsgetreues
Abbild der Wirklichkeit rezipiert werden, wird zumeist monomedial verfahren-
den literarischen Texten gemeinhin eine weniger unmittelbare Verkniipfung mit
ihren Referenten und damit auch der empirischen Wirklichkeit nachgesagt. So
weist u. a. Gottfried Boehm im Vorwort seines Bandes Was ist ein Bild? darauf hin,
dass sich ,,[e]in der Sprachwissenschaft vergleichbarer Diskurs [d. h. die auf den
Strukturalismus zuriickgehende Aufspaltung der Schriftzeichen in Signifikant
und Signifikat] [...] fiir das Bild nicht [hat] ausbilden kénnen.“?” Aufgrund dieses

23 von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion“, 381.

24 Als Ausnahme konnen intermedial verfahrende Fotobiicher gelten. Vgl. hierzu auch den Bei-
trag von Bernd Stiegler in diesem Band.

25 Vgl. u.a. Siegfried Kracauer, der in seiner 1964 erstmals in Deutschland publizierten Theo-
rie des Films noch konstatierte: ,,Der andere Filmtyp ohne Spielhandlung ist der Tatsachenfilm,
so genannt, weil er erdichteten Geschehnissen Material vorzieht, das aus unverfialschten Fakten
besteht.“ Kracauer, Siegfried. Theorie des Films. Die Errettung der dufSeren Wirklichkeit. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 1964, 237.

26 Rhodes/Springer: ,Introduction®, 3.

27 Boehm, Gottfried. ,Vorwort“. In: Was ist ein Bild? Hg. Gottfried Boehm. Miinchen: Fink 1994,
7-9, hier 7. Die Betonung des mimetischen Potenzials des Bildes hat — analog zum Fotografie-Dis-
kurs — in einem landlaufigen Verstdndnis mafigeblich drei Griinde: ,,Zum ersten durch Zeugen-
schaft, weil sich am Ort des Geschehens eine Kamera [...] befunden haben muss, zum zweiten
durch die Tatsache, dass das fotografische Bild auf physikalischen, optischen und chemischen
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hoheren Grades an Mittelbarkeit erscheint eine Differenzierung von Fiktionalitat
und Faktualitdt im Medium der Literatur folglich um ein Vielfaches schwieriger
als im vermeintlich unmittelbaren Film.?® Diese Problematik findet inshesonde-
re darin ihren Ausdruck, dass sich ,[Faktualitdt] zum Erzdhlen hinzuschalten
[14sst], ohne dass der Erzdhlvorgang dadurch modifiziert werden miisste; bis auf
wenige, noch dazu unzuverldssige Marker funktionieren Erzahlungen auf gleiche
Weise, ob ihre Gegenstande nun vorhanden sind oder nicht.“??

Allerdings hat diese dichotomische Einteilung der medialen Dispositive und
ihrer semiotischen Systeme in ,zuverldssige‘ und ,unzuverldssige‘ Wirklichkeits-
reproduktionen mittlerweile ebenfalls ihre Giiltigkeit verloren. Stattdessen hat
sich im Zuge eines in den 1980er Jahren erfolgenden Paradigmenwechsels im do-
kumentartheoretischen Diskurs medieniibergreifend eine pragmatische Position
durchgesetzt, der auch der vorliegende Band verpflichtet ist. Es wird demzufol-
ge davon ausgegangen, dass die Klassifizierung eines medialen Artefaktes als
,dokumentarisch’ nicht etwa abhdngig von einem zugrunde liegenden ontologi-
schen Status des Erzdhlten ist, sondern vielmehr das Ergebnis eines relationalen
Zuschreibungsaktes, der aufgrund einer Ubereinstimmung mit kanonischen Dar-
stellungskonventionen und Rezeptionsgewohnheiten im Kommunikationsakt
erfolgt. Als logische Konsequenz daraus folgt dementsprechend, ,,dass die Gren-
ze zwischen fiktional und faktual weder bestandig noch stabil — geschweige denn
,Jatirlich’ — ist,“3° sondern einer bestandigen Aushandlung bedarf.

Ein wesentlicher Anhaltspunkt in diesem diskursiven Aushandlungsprozess
ist vermeintlich die Erkennbarkeit des dokumentarischen Materials — und zwar
unabhéngig davon, ob es sich um eine Geschichts- oder Gegenwartsdokumenta-
tion handelt und das Material dementsprechend vergangene oder gegenwartige
Wirklichkeitsspuren sichtbar machen soll. Allerdings herrscht auch diesbeziig-
lich keine Einigkeit in der Forschung. So ist etwa im Kontext der Medienwissen-
schaft nach wie vor umstritten, ob es geniigt, dass ein Spielfilm ,,sich lediglich an
historische Vorgdnge anlehnt, ansonsten aber eine dramaturgischen Gesetzen fol-

Naturgesetzen beruht und zum dritten durch die Tatsache, dass der Referent im Moment des Fo-
tografierens tatsdachlich vor der Kamera zu finden war.“ Hillenbach, Anne-Kathrin. Literatur und
Fotografie. Analysen eines intermedialen Verhdltnisses. Bielefeld: transcript 2012, 40.

28 Der Mensch gilt anthropologisch betrachtet als ,,Augentier[]“. Die Augen fungieren also als
primdres und unmittelbarstes Sinnesorgan zur WelterschlieBung und die visuelle Ordnung ist
die bestimmende. Siehe dazu Grupe, Gisela u. a. (Hg.). Anthropologie. Ein einfiihrendes Lehrbuch.
Berlin/Heidelberg: Springer Verlag 2005, 170.

29 Koschorke: Wahrheit und Erfindung, 333.

30 Blum, Philipp. ,,Doku-Fiktionen. Filme auf der Grenze zwischen Fiktion und Non-Fiktion als
dsthetische Interventionen der Gattungslogik®. In: MEDIENwissenschaft 2 (2013), 130144, hier
132.
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gende eigenstdndige Bearbeitung des Stoffes bietet“3!, um von ,Dokufiktion‘ spre-
chen zu konnen; oder ob dieser Film als sogenanntes ,Doku-Drama‘ erkennbar
sein muss, das sich dadurch auszeichnet, dass ,,Dokumente im Wechselspiel mit
szenisch-fiktionalen Sequenzen [verwendet werden]“32, Und auch im literaturwis-
senschaftlichen Diskurs lassen sich vergleichbar heterogene Positionen finden,
die allerdings bereits bei einem unterschiedlichen Dokumentarverstandnis anset-
zen. So pladiert beispielsweise Nikolaus Miller in einer einflussreichen Studie fiir
ein weites Dokumentarverstidndnis, das ein narratives Feld zwischen den Polen
»Gestaltung®, ,,Montage“ und ,,Publizistik“ er6ffnet und diesen Polen verschiede-
ne Textsorten, basierend auf dem Kriterium ,,Erkennbarkeit/Nichterkennbarkeit
des dokumentarischen Materials“, zuordnet.33 Im Unterschied dazu unterstreicht
hingegen etwa Walter Fihnders, dass es sich bei dokumentarisch verfahrender Li-
teratur in einem eng gefassten Sinn um literarische Texte handelt, die ,,aus nicht-
literarischen Vorlagen und Quellen komponiert sind und diese ausdriicklich als
unbearbeitete Dokumente prasentieren“3. Eine Erkennbarkeit des Materials wird
hier folglich als konstitutiv erachtet, um iiberhaupt eine dokumentarische Funk-
tion erfiillen zu konnen.

Zusdtzlich zu dieser Uniibersichtlichkeit wird eine einheitliche Verwendung
des Begriffs iiber Mediengrenzen hinweg noch dadurch erschwert, dass der arti-
fizielle Begriff ,Dokufiktionalitdt® in sich bereits selbst unscharf ist. Schlief3lich
handelt es sich gerade nicht um ein paradoxal verschranktes Kompositum, da
,Fiktion und Dokument keine symmetrischen Oppositionsbegriffe sind, sondern
sich auf unterschiedlichen Ebenen der Textbeschreibung verorten lassen.“3> Wah-

31 Becker, Bernhard von. ,,Dokufiction — ein riskantes Format“. In: Zeitschrift fiir Urheber- und
Medienrecht 52 (4/2008), 265-271, hier 266.

32 Barg, Werner C. ,,Wirklichkeitsspiel — Zur Erzdahldramaturgie doku-fiktionaler Fernsehforma-
te“. In: Spiel mit der Wirklichkeit. Zur Entwicklung doku-fiktionaler Formate in Film und Fernsehen.
Hg. Kay Hoffmann, Richard Kilborn, Werner C. Barg. Konstanz: Universitatsverlag Konstanz 2012,
319-337, hier 334.

33 Miller, Nikolaus. Prolegomena zu einer Poetik der Dokumentarliteratur. Miinchen: Wilhelm
Fink 1982, 95.

34 Fihnders, Walter. ,,Dokumentarliteratur”. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft. Bd. 1. Hg. Georg Braungart u. a. Berlin/New York: De Gruyter 2007, 383-385, 384. Inter-
essanterweise scheint sich Nikolaus Miller einige Jahre spéter dieser Forschungsmeinung anzu-
schliefen, indem er in seinem Beitrag fiir das Literaturlexikon betont, dass es fiir dokumentari-
sche Texte entscheidend ist, dass ,,der ,Stoff als zitiertes Material erkennbar wird, im Text also
Fremdbestandteile auftauchen, die Wirklichkeit nicht nur darstellen, sondern reproduzieren.“
Miller, Nikolaus. ,,Dokumentarische Literatur®. In: Literaturlexikon. Begriffe, Realien, Methoden.
Hg. Volker Meid. Giitersloh: Bertelsmann Lexikon-Verlag 1992, 183-185, hier 183.

35 Werle, Dirk. ,,Fiktion und Dokument. Uberlegungen zu einer gar nicht so prekéren Relation
mit vier Beispielen aus der Gegenwartsliteratur®. In: Non Fiktion. Arsenal der anderen Gattungen:
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rend sich der Wortbestandteil ,Fiktionalitat‘ auf den Modus der erzdhlenden Rede
bezieht, bezeichnet ,Dokumentarizitat‘ eine Funktionsbestimmung. Die traditio-
nelle Funktion des Dokumentarischen ist — abgeleitet von seiner Etymologie (lat.
docere) —, eine ,,Belehrung“ zu sein, indem auf einen Sachverhalt der empirischen
Wirklichkeit referiert und diese Referenz als ,,Beweis“ fiir den Tatbestand rezipiert
wird.3¢ Allerdings hilt sich das weitreichende Spektrum, in dem sich dokufiktio-
nales Erzdhlen bewegt, nicht immer an diese traditionelle Bestimmung des Do-
kumentarischen. Schlieflich ist die Gewichtung dokumentarischer Bestandteile
im Verhdltnis zu nicht-dokumentarischen weder in quantitativer noch in qualita-
tiver Hinsicht festgeschrieben und variiert daher — je nach Form und Funktion -
in der medialen Kommunikation erheblich. Dementsprechend kann dokufiktio-
nales Erzdhlen durchaus auch bedeuten, dass zwar Dokumente als Evidenzpro-
duzenten in mediale Produkte einmontiert werden, dass dieses schriftsprachli-
che oder audiovisuelle found footage-Material wie Musik, Nachrichtensequenzen,
Zeitungsberichte, Akten, Interviews, Egodokumente, Protokolle, Bilder oder Foto-
grafien aber entweder gefdlscht oder vollig frei erfunden ist, um die Beweiskraft
der Artefakte und letztlich auch das Vertrauen der Leser*innen auf die Probe zu
stellen. Begiinstigt wird solch eine Herausforderung der Medienkompetenz zum
einen durch die abermalige mediale Reproduktion bzw. Aufbereitung der Doku-
mente und damit sozusagen eine doppelte Mediatisierung, die den vermeintlich
authentischen Status der Dokumente unterlduft, indem der Grad ihrer Mittelbar-
keit und Manipulationsanfilligkeit deutlich erhéht wird. Aus diesem Grund ,,[er-
laubt] die Reproduktion eines Dokuments in einem Text keinen Riickschluss auf
dessen Fiktionalitit oder Nicht-Fiktionalitét [...]“.3” Zum anderen und allem vor-
an liegt das Verunsicherungspotenzial aber im Dokumentbegriff selbst begriin-
det. Schliefilich gilt es zu bedenken, dass der Status eines Dokuments als mate-
rieller Zeuge eines Geschehens ja nicht pradiskursiv gegeben, sondern lediglich
ein diskursiver Effekt und letztlich das Resultat eines rezipient*innenseitigen Zu-

DokuFiktion (2/2006), 112-122, hier 113; aufierdem von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktio-
nen“, 381.

36 Vgl. hierzu die Wortbedeutung von dokumentieren als ,durch Dokumente beweisen’, die be-
reits seit dem Beginn des 18. Jahrhunderts belegt ist. Vgl. Fihnders: ,,Dokumentarliteratur®, 384;
auflerdem Niehaus, Michael. ,,Fiktion — Dokument*. In: W. G. Sebald Handbuch. Leben — Werk —
Wirkung. Hg. Michael Niehaus, Claudia Ohlschléger. Stuttgart: J. B. Metzler 2017, 130-142, hier
130.

37 Werle: ,,Fiktion und Dokument®, 117.
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schreibungsaktes ist,3® der unter verdnderten Voraussetzungen auch wieder auf-
gekiindigt werden kann.?

In Anbetracht dieser komplexen Gemengelage ist lediglich eine Minimalde-
finition moglich, die besagt, dass sich dokufiktional verfahrende Medienformate
auf der Ebene der histoire mit durch verschiedene Quellen verbiirgten und damit
als real geltenden zeitgeschichtlichen oder zeitgendssischen Ereignissen, Kon-
stellationen oder Personen auseinandersetzen und hierfiir auf der Ebene des
discours Darstellungsweisen, die sowohl traditionellen Praktiken des Dokumen-
tierens als auch des Fingierens entsprechen, mithilfe intramedialer, intermedialer
oder transmedialer Verfahren verkniipfen. Das Spektrum der Wirkungsabsichten
reicht dabei vom Versuch einer tatsachlichen Anndherung an eine zeitlich oder
raumlich entfernte und dadurch ,,anerkannt unerreichbare Wirklichkeit“4® —
und damit einem komplexitdtsreduzierend-informierenden Impetus — {iber den
Versuch des medialen Auslotens der Grenzen der ontologischen Kategorien ,Rea-
litdt* und ,Fiktivitdt’ — und damit einem komplexitatssteigernd-reflektierenden
Impetus — bis hin zum bewussten Verwischen bzw. Auflésen jeglicher Grenzzie-
hungen — und damit einem spielerisch-simulatorischen oder kritischen Impetus.
Dieser formale wie funktionale Facettenreichtum, der das dokufiktionale Erzah-
len als Genre und Schreibweise ohnehin bereits zu einem sperrigen Untersu-
chungsgegenstand macht, wirft aber auch noch eine Reihe medienhistorischer,
erzahltheoretischer und erzdhlethischer Fragen auf, mit denen sich der vorlie-
gende Band im Hinblick auf eine systematische Begriffskonturierung ebenfalls
konfrontiert sieht.

In medienhistorischer Hinsicht stellt sich dabei vor allem die Frage, ob es
sich beim dokufiktionalen Erzdhlen nicht um ein Phdnomen handelt, das es
kulturhistorisch betrachtet schon immer gab. Man denke in diesem Zusammen-
hang etwa nur an friihneuzeitliche Geschichtsdramen oder die lange Tradition
des Einbezugs historischer oder fachwissenschaftlicher Quellen in Erzdhltexte,
die Berufung auf andere kiinstlerische Erzeugnisse oder den Verweis auf poli-
tische und kulturelle Ereignisse bzw. auf die umgebende Alltagsrealitdt. Ganz
zu schweigen vom Anspruch eines indexikalischen Wirklichkeitsbezugs, der mit
dem Siegeszug der Fotografie Einzug in die kiinstlerische Produktion hielt und bis

38 Vgl. Nichols, Bill. Introduction to Documentary. Bloomington: Indiana University Press 2010,
23.

39 Exemplarisch fiir solche Vorfélle seien in diesem Kontext die 1983 vom Stern publizierten Hit-
ler-Tagebiicher erwdhnt, die in der Folge als Falschung klassifiziert worden sind und ihren Do-
kument-Status dadurch eingebiif3t haben.

40 Dam, Beatrix van. Geschichte erziihlen. Reprdsentation von Vergangenheit in deutschen und
niederldndischen Texten der Gegenwart. Berlin/Boston: De Gruyter 2016, 53.
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weit ins 20. Jahrhundert hinein auch im medientheoretischen Diskurs als Garant
einer objektiven Wirklichkeitsabbildung rezipiert wurde. Und auch im Dispositiv
des Films lassen sich Tendenzen des Unterlaufens einer zweiwertigen Logik von
,JFakt’ und ,Fiktion‘ schon seit seinen Anfingen nachweisen, etwa im 35-minii-
tigen Stummfilm IN NACHT UND EIs von 1912, der den Untergang der Titanic in
Form eines Reenactments nachstellt, oder einem der ersten Dokumentarfilme in
Spielfilmldnge, dem 60-miniitigen Stummfilm NANOOK OF THE NORTH aus dem
Jahr 1922. Andererseits scheint es so zu sein, dass die Auseinandersetzung mit der
Wirklichkeit in der Gegenwart und somit nach dem Durchgang durch die Postmo-
derne und alle Turns des ausgehenden 20. Jahrhunderts sowie eine dadurch an-
gestoflene ,,Defunktionalisierung der Fiktional-faktual-Unterscheidung“4! eine
neue Qualitdt und Dringlichkeit angenommen hat. So hat sich erst in der jiings-
ten Vergangenheit — vor allem unter dem Eindruck einer zunehmend virulenten
gesellschaftlichen Debatte um die Validitdat der Kategorien ,Fakt’ und ,Fiktion’
»in einem Zeitalter, das bereits mit Ausdriicken wie dem Postfaktischen oder den
alternativen Fakten auf den Begriff gebracht wird“4? — aufgrund einer verander-
ten Aufmerksamkeitsokonomie ein strategisches Interesse an dieser Erzdhlweise
ausgebildet, die als Teil jener ,,neuen Mediengattungen® gilt, ,welche sich durch
die Hybridisierung faktualer und fiktionaler Inhalte auszeichnen und mit dem
gemischten Geltungsanspruch antreten, sowohl spannend und affizierend zu
unterhalten als auch tatsdchlich Geschehenes ,authentisch darzustellen.“#3

In erzdhltheoretischer Hinsicht stellt sich im Anschluss daran die Frage,
welchen Stellenwert solch eine Authentiztitdtszusage besitzen kann und auf
welche verschiedenen Weisen sie diskursiv erzeugt wird. So lasst sich etwa im
Anschluss an Antonius Weixlers Uberlegungen fragen, ob sich diese Zusage in
Form einer referenziellen Authentizitdt auf die ,Wahrheit des Dargestellten* be-
zieht oder in Form einer relationalen Authentizitiat nicht vielmehr auf die ,,Wahr-
haftigkeit der Darstellung“, oder ob auch diese Authentizitdtskonzepte neben-
einander koexistieren und auf einem Kontinuum unterschiedlicher narrativer
Komplexitdtsgrade gedacht werden miissen.** Schliefllich reflektieren schrift-

41 Gittel: ,,,Wirklichkeitsverlust‘“, 86.

42 Strissle, Thomas. Fake und Fiktion. Uber die Erfindung von Wahrheit. Miinchen: Carl Hanser
2019, 11.

43 Fludernik, Monika/Falkenhayner, Nicole/Steiner, Julia. ,,Einleitung®. In: Faktuales und fiktio-
nales Erzdhlen. Interdisziplindre Perspektiven. Hg. Monika Fludernik, Nicole Falkenhayner, Julia
Steiner. Wiirzburg: Ergon 2015, 7-22, hier 11.

44 Vgl. Weixler, Antonius. ,,Authentisches erzihlen — authentisches Erzdhlen. Uber Authenti-
zitdt als Zuschreibungsphdnomen und Pakt“. In: Authentisches Erzdhlen. Produktion, Narration,
Rezeption. Hg. Antonius Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 1-32.
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sprachliche, audiovisuelle oder interaktive Dokufiktionen auf einer Metaebene
angesichts des — in unterschiedlicher Intensitat erfolgenden — Aufeinanderpral-
lens heterogener Rezeptionserwartungen auch immer die grundsatzliche Frage
nach der Erzdhlbarkeit des Faktischen. Insofern ldsst sich davon ausgehen, dass
ihr Rezeptionsprozess eine Sonderstellung einnimmt: Der schon im 18. Jahr-
hundert von Samuel Coleridge fiir literarische Erzeugnisse formulierte Fiktio-
nalitdtsvertrag einer ,willing suspension of disbelief“*>, der — worauf Umberto
Eco verwiesen hat — kiinstlerischen Erzeugnissen traditionell zugrunde liegt,
wird demzufolge ausgesetzt bzw. durch einen semidokumentarischen Pakt ab-
gelost. Dieser Pakt beinhaltet das Versprechen, dass die Erzahlungen mithilfe
textinterner und textexterner Signale entweder implizit andeuten oder expli-
zit ausstellen, dass sie als Grenzgadnger zwischen den klassischen Kategorien
,JFakt und ,Fiktion‘ angelegt sind und auch fungieren wollen, als sog. ,,Border-
line-Texte“#¢, wie Matias Martinez und Christian Klein solche Artefakte bezeich-
nen. Die Rezipient*innen diirfen, so die pragmatische Ubereinkunft des Paktes,
den Erzdhlungen daher aufgrund ihrer Faktualitdtssignale*” zwar durchaus ei-
niges glauben, sollten den filmischen bzw. literarischen Text oder die theatrale
Auffiihrung aber aufgrund der gleichzeitig identifizierbaren Fiktionalitatssigna-
le niemals fiir bare Miinze nehmen, da in sprechakttheoretischer Hinsicht As-
sertionen auf fingierte Assertionen treffen.*®

An diese Erkenntnis wiederum sind essenzielle erzahlethische Fragen ge-
kniipft. Schlief3lich beansprucht das dokufiktionale Erzdhlen durch seine Strate-
gie einer Reproduktion materieller Zeugnisse ja eine besondere Glaubhaftigkeit
fiir sich. Damit beriihren diese Erzdhlungen zwangsldaufig auch moralische Ka-
tegorien wie ,Wahrheit‘ und ,Liige‘: So beinhaltet der semidokumentarische Pakt
in Anlehnung an Philippe Lejeune eigentlich auch einen ,Verldsslichkeitspakt’,
der den Rezipient*innen produktionsseitig zusichert, verantwortungsvoll mit
historischen Begebenheiten und Biografien umzugehen und kein absichtlich
verfdlschtes Zeugnis im Namen des Anderen abzulegen. Schliefllich, so hat die

45 Eco, Umberto. Im Wald der Fiktionen. Sechs Streifziige durch die Literatur. Miinchen: C.H.Beck
1999, 103.

46 Klein/Martinez: ,Wirklichkeitserzahlungen®, 4. Vgl. dazu ausfiihrlicher auch die Beitrdge von
Monika Schmitz-Emans und Michael Niehaus in diesem Band.

47 Fiir eine Typologie kanonischer Faktualitdtssignale vgl. Fludernik, Monika. ,Narratologi-
sche Probleme des faktualen Erzdhlens®. In: Faktuales und fiktionales Erzdihlen. Interdisziplindre
Perspektiven. Hg. Monika Fludernik, Nicole Falkenhayner, Julia Steiner. Wiirzburg: Ergon 2015,
115-137, hier v. a. 115-120.

48 Searle, John R. ,,The Logical Status of Fictional Discourse* [1974/75]. In: Expression and Mean-
ing. Studies in the Theory of Speech Acts. Hg. John R. Searle. Cambridge: Cambridge University
Press 1979, 58-75.
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Philosophin Sibylle Schmidt im Rekurs auf Richard Moran herausgearbeitet, 1dsst
sich Zeugenschaft als eine ethisch grundierte Wissenspraxis verstehen, die darauf
basiert, dass ,,[d]er Zeuge [...] fiir die Wahrheit des Gesagten [biirgt]“ und ,da-
mit eine Verpflichtung gegeniiber seinen Horern ein[geht]. Wie jemand, der ein
Versprechen gibt, so gibt auch der Zeuge sein Wort. Er kann zur Verantwortung
gezogen werden, wenn sich sein Zeugnis als falsch erweist.“4?

Damit steht zwangsldufig die Frage im Raum, wie sich Mockumentarys die-
sem Pakt gegeniiber positionieren. Denn einerseits unterlaufen sie die an die do-
kumentarische Praxis gebundene erzdhlethische Verantwortung eines ,,discourse
of sobriety“>° ja gezielt, indem sie ihren Zeugenstatus ,faken‘. Andererseits setzen
sie aber auch gegendokumentarische Widerhaken und kénnen (und sollen) von
kompetenten Mediennutzer*innen als pseudodokumentarische Erzahlungen er-
kannt werden.5! An Uberlegungen wie diesen wird deutlich, wie relevant die Fra-
ge nach dem Stellenwert der Zuverldssigkeitszusage des dokufiktionalen Erzdh-
lens und der Fragilitdt eines Briickenschlags zwischen Imagination und Realitat
zu werten ist. Schlief3lich handelt es sich um mediale Inszenierungen und damit
per se um kiinstlerisch {iberformte Artefakte, die aber zugleich als Bestandteil des
offentlichen Erinnerungsdiskurses inszeniert werden und durch ihre hohe Reso-
nanzstdrke das kulturelle Gedadchtnis in zunehmendem Maf3 pragen.

Welche Brisanz dieses Spannungsfeld besitzt, wurde erst vor kurzer Zeit an-
hand von Takis Wiirger und seinem Roman Stella®? deutlich. Denn die Erzdahlung
iiber die von der Gestapo zum Verrat von Untergetauchten gezwungene Jiidin Stel-
la Goldberg hat jiingst nicht nur eine grofle feuilletonistische Debatte um den
angemessenen Umgang mit der Literarisierung historischer Figuren auf der Ba-
sis von dokumentarisch ausgewiesenem Material ausgeldst. Sie hat sogar juristi-
sche Konsequenzen nach sich gezogen und letztlich zu einer Strafanzeige gegen
den Autor ,wegen des Verdachts der Verunglimpfung des Andenkens Verstorbe-
ner durch bewusst unwahre, unvollstindige beziehungsweise verzerrende Tat-

49 Schmidt, Sibylle. ,,Sein Wort geben. Zeugenschaft als Wissenspraxis zwischen Epistemologie
und Ethik“. In: Uber Zeugen. Szenarien von Zeugenschaft und ihre Akteure. Hg. Matthias Ddumer,
Aurélia Kalisky, Heike Schlie. Paderborn: Fink 2017, 69-80, hier 74.

50 Nichols, Bill. Representing Reality. Issues and Concepts in Documentary. Bloomington: India-
na University Press 1991, 3. Auch Alexander Kluge spricht ganz dhnlich wie Nichols von einem
,»Prinzip der Sachlichkeit“. Kluge, Alexander. Bestandsaufnahme: Utopie Film. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1983, 163.

51 Vgl. dazu: ,,A fake documentary is close to the real thing, but not so close as not to be found
out.“ Juhasz, Alexandra. ,,Introduction: Phony Definitions of the Fake Documentary“. In: F Is for
Phony: Fake Documentary and Truth’s Undoing. Hg. Alexandra Juhasz, Jesse Lerner. Minneapolis/
London: University of Minnesota Press 2006, 1-18, hier 7.

52 Wiirger, Takis. Stella. Roman. Miinchen: Carl Hanser 2019.
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sachenbehauptungen“>® nach Paragraph 189 StGB gefiihrt. So wurden die ,,Tat-
sachenbehauptungen® hier eben nicht im Kontext einer fiktionalen Erzdhlsitua-
tion eingestuft, sondern durch den gleichzeitig erhobenen dokumentarischen An-
spruch des Textes als nicht-fingierte Aussagen und damit als ,,Assertive* gewertet,
durch die eine Sprecherinstanz, die — wie fiir das faktuale Erzédhlen iiblich — mit
dem empirischen Autor gleichgesetzt ist, in logischer Hinsicht ,,auf die Wahrheit
oder Falschheit der in der Auf3erung zum Ausdruck gebrachten Proposition fest-
gelegt [wird]“.5

Bereits dieser skizzierte Aufriss der Fragehorizonte und Problemstellungen
macht deutlich, dass es sich beim dokufiktionalen Erzdhlen um ein medieniiber-
greifend auftretendes Phdnomen handelt, das bislang noch unzureichend bzw.
methodisch und systematisch teilweise iiberhaupt noch nicht erschlossen ist.
Die sich daraus ergebende Diskrepanz zwischen der Prominenz dokufiktionalen
Erzdhlens innerhalb des Literatur- und Medienbetriebs einerseits und der man-
gelnden Wahrnehmung und zum Teil auch Wertschitzung im Forschungsdiskurs
andererseits unterstreicht somit einmal mehr die Notwendigkeit einer grundsatz-
lichen Auslotung und interdisziplindr ausgerichteten reflektierten Auseinander-
setzung mit dem Phdnomen ,Dokufiktionalitdt‘, wie sie der vorliegende Band so-
wohl durch eine Arbeit am Begriff wie auch durch die exemplarische Erprobung
von Analysekategorien vornimmt.

Die erste Sektion beleuchtet das dokufiktionale Erzdahlen aus einer erzdhl-
theoretischen Perspektive und widmet sich daher verschiedenen Theoriehori-
zonten, deren Zusammendenken grundlegend fiir eine systematische Erfassung
des Phanomenbereichs ist.

So zeichnet MONIKA SCHMITZ-EMANS in ihrem Beitrag ,,Zwischen Fiktion, Do-
kufiktion und Metafiktion: Umberto Ecos Roma Il cimitero di Praga im Kontext
seiner Recherchen zu den Weisen von Zion“ anhand der vielfdltigen Publikatio-
nen Umberto Ecos historisch entwickelte Moglichkeiten einer Verhaltnisbestim-
mung von Faktualem und Fiktionalem nach. Im Fokus steht dabei inshesondere
sein Roman Il cimitero di Praga (dt.: Der Friedhof in Prag) aus dem Jahr 2010 - ein
Text, den Eco trotz seiner Fiktionalitat durchaus als Beitrag zur Analyse des his-
torischen Falles verstanden wissen wollte. Schmitz-Emans geht der Frage nach,
iiber welche Konzepte Kulturen nach Ecos Einschdtzung verfiigen, um das Fiktio-
nale und das Nichtfiktionale voneinander zu unterscheiden, und zeigt hierfiir die

53 Blech, Volker. ,Strafanzeige gegen ,Stella‘-Autor Takis Wiirger”. In: Morgenpost vom
07.02.2019. https://www.morgenpost.de/kultur/berlin-kultur/article216383479/Strafanzeige-
gegen-Stella- Autor-Takis-Wuerger.html (16.02.2021).

54 Fries, Norbert. ,Assertive“. In: Metzler Lexikon Sprache. Hg. Helmut Gliick. Stuttgart:
J. B. Metzler Verlag 1993, 61.
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Funktionsweisen des ,,Fiktionsvertrags® einerseits und der ,,Enzyklopadie* ande-
rerseits auf. Anhand von Bildern, die in den das Weltverstandnis historischer Kul-
turen pragenden ,,Enzyklopadien“ von entscheidender Bedeutung sind und auch
im Roman eine grof3e Rolle spielen, fiihrt Schmitz-Emans aus, wie Eco theoretisch
liber diesen Umstand reflektiert und wie er in diesem Sinne Bilder in seinen Ro-
manen einsetzt. Damit wird eine Strategie entlarvt, wie Bilder zur Genese und Po-
pularisierung von Fiktionen beitragen, wodurch sich der Fiktion entstammende
Verschworungstheorien nicht zuletzt auf die Realgeschichte auswirken.

Mit einer narratologischen Bestimmung des Spektrums von Erzahlverfahren
und -techniken dokufiktionalen Erzdhlens zwischen Montage und Amalgamie-
rung setzt sich MICHAEL NIEHAUS in seinem Beitrag ,,Erzdhlverfahren und Erzihl-
techniken dokufiktionalen Erzdahlens“ am Beispiel von vier Texten aus der un-
mittelbaren Gegenwart auseinander: Florian Illies’ 1913 (2012), Helmut Lethens
Die Staatsriite. Elite im Dritten Reich: Griindgens, Furtwdngler, Sauerbruch, Schmitt
(2018), Hans Joachim Schédlichs Felix und Felka (2018) sowie Judith Schalanskys
Verzeichnis einiger Verluste (2018). Zentrale Verfahren des dokufiktionalen Erzih-
lens sind Niehaus zufolge — unter Rekurs auf Gérard Genette — konjekturales bzw.
vermutendes Erzdhlen, grofiere Distanzierung vom nicht Dokumentierten durch
thematische Verlagerung zum Dokumentierbaren, hypothetisches Erzdhlen, Le-
gitimation fiktionaler Textteile durch rahmend abgegrenzte nichtfiktionale Tei-
le, Protokollstil (Wirklichkeit dokumentieren, ohne sie abzubilden) sowie Auto-
fiktion mit unbestimmter erster Person Singular. Diesen Verfahren entsprachen
insbesondere die verbalgrammatischen Modi Nezessativ, Potentialis und Kondi-
tionalis. Damit steckt Niehaus ein narratologisches Feld ab, das es zukiinftig zur
Prézisierung des Begriffsfeldes der Dokufiktion noch genauer zu bestimmen und
zu analysieren gilt.

Woher das spezifische Irritationspotenzial dokufiktionaler Texte stammt, in
denen sich faktuale und fiktionale Darstellungsweisen oft kaum voneinander un-
terscheiden lassen, analysiert EVA-MARIA KONRAD in ihrem Beitrag ,,,Was aber
feststand, waren ein paar Daten, Fakten‘ — Dokufiktion als Grenzfall®. Sie ndhert
sich der Beantwortung dieser Frage ausgehend von den traditionellen Regeln der
aktuellen Fiktionalitdtspraxis: zum einen die bei den Leser*innen vorausgesetz-
te fiktionalitatstypische Rezeptionshaltung und zum anderen die Gebote, weder
von den fiktionalen Auf3erungen auf deren Wahrheit noch auf die diesbeziiglichen
Uberzeugungen des Autors zu schliefen. Indem Dokufiktionen — so Konrads At-
gumentation — mit den Konventionen des faktualen und denen des fiktionalen
Diskurses brechen, 16sen sie nicht nur die eingangs erwahnte Irritation aus, son-
dern erfordern eine eigenstdndige Beschreibung. Hinsichtlich solch einer fiktio-
nalitdtstheoretischen Einordnung pladiert Konrad in Abgrenzung von Komposi-
tionalitdtstheorien fiir die Betrachtung dokufiktionaler Texte als Grenzfille zwi-



16 —— AgnesBidmon und Christine Lubkoll

schen Faktizitdt und Fiktionalitat und dergestalt als ,,bewusste Provokationen®
des Kategorisierungsbediirfnisses der Rezipient*innen.

Das schillernde Konzept der Authentizitdt als eine der wesentlichen Kernka-
tegorien dokufiktionalen Erzdhlens nimmt ANTONIUS WEIXLER in seinem Beitrag
»Bockwurst, Bier und _ Zum Zusammenhang von Textschwérzun-
gen und Authentizitdt” in den Blick. Er beleuchtet hierfiir grundlegende erzahl-
theoretische Mechanismen, um einem Text den Status eines authentischen Doku-
ments zuzuschreiben, und fiihrt in seiner anschlief3enden Analyse die Fragilitat
der Authentizitits-Kategorie vor. Denn Authentizitit, so arbeitet Weixler heraus,
ist nur relational durch Verfahren der Produktion und/oder Rezeption herstell-
bar, und iiberdies obliegt es den Rezipient*innen, medialen Kommunikationen
das Pradikat ,authentisch® zuzuschreiben. Wie komplex und doppelbddig sich
dieser Zuschreibungsakt in literarischen Texten gestalten kann, zeigt Weixler am
exemplarischen Verfahrensbeispiel der Textschwarzung. Gilt diese in faktenba-
sierten Diskursen als paradigmatische Authentifizierungsstrategie fiir ein doku-
mentarisches Verfahren bzw. zur Herstellung des Textstatus ,Dokuments‘, reicht
ihre Funktion im literarischen Diskurs von der Zuschreibung dieses Textstatus wie
in F. C. Delius’ Unsere Siemens-Welt. Eine Festschrift zum 125-jdhrigen Bestehen des
Hauses S. iiber ein gezieltes Spiel mit dem Dokumentstatus wie in Jan Brandts Tod
in Turin bis hin zum Entzug des Textstatus ,Dokument‘ durch Textschwarzungen
wie in Florence Meuniers The Man Who Agreed.

BERND STIEGLER beschaftigt sich in seinem Beitrag mit der fiir das dokufiktio-
nale Erzdhlen wesentlichen Bild-Text-Relation. Erkenntnisleitend in seinem Bei-
trag ,,Photo-Fiction. Fotografien als Wirklichkeitssimulatoren in literarischen Tex-
ten“ ist dabei die Annahme, dass Fotografien als Teil einer kulturellen Praxis, bei
der Wirklichkeitsvorstellungen verhandelt werden, immer auch Fiktionen sind.
Um diese These zu untermauern, stellt er sechs Effekte literarischer Photo-Fic-
tions mit Modellcharakter in chronologischer Ordnung vor und bietet damit eine
Funktionsgeschichte der Photo-Fiction in nuce: 1) Die Fotografie im Text als hoax
und damit vermeintlicher dokumentarischer Beweis, 2) die Fotografie als Doku-
mentation und Sicherung von Beweisstiicken im historischen Prozess, 3) die Fo-
tografie als unverstellte Wirklichkeit, die durch eine Vermeidung jeglicher kultu-
reller Codierung Vorbildfunktion fiir das eigene literarische Schaffen hat, 4) die
Fotografie als vorgefundenes Bild, das bereits zirkuliert und nun neu kontextua-
lisiert wird, 5) die Fotografie als kontrafaktische Geschichtsschreibung und 6) die
Fotografie als Geschichtsspeicher, der wiederum Geschichten generiert.

Die zweite Sektion des Bandes legt den Fokus auf Mediale Inszenierungen,
die ein Panorama medienspezifischer und -iibergreifender Realisierungen und
Reflexionen dokufiktionalen Erzdhlens eroffnen.
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STEPHANIE CATANI widmet sich in ihrem Beitrag ,,Alles nur inszeniert? Das
politische Kino Jafar Panahis® Grenzfallen zwischen Spielfilm und Dokumentar-
film des aktuell unter Hausarrest stehenden iranischen Filmemachers Jafar Pa-
nahi. Anhand zahlreicher Beispiele aus seinem ebenso reichhaltigen wie unter
widrigen Umstdnden produzierten (Euvre zeigt sie, wie dieser die traditionelle Un-
terscheidung von afilmischer und profilmischer Referenzialisierung verunmog-
licht und damit ontologische Kategorisierungen ad absurdum fiihrt. Dies illus-
triert Catani vor allem an Panahis Film Tax1 (2015), bei dem ganz gezielt verun-
klart wird, welche Teile davon der physischen Wirklichkeit jenseits der filmischen
Inszenierung zugehoren und welche fiir den Film generiert und arrangiert sind.
Auf diese Weise hinterfragen Panahis Filme, so Catanis Argumentation, mit ihrer
permanenten Oszillation zwischen Selbst-, Fremd- und Metareferenzialitédt kon-
sequent den Binarismus von Fiktion und Wirklichkeit und reflektieren damit zu-
gleich den Begriff der Authentizitat.

In ihrem Beitrag ,Was kann/darf Geschichtsschreibung im Zeichen der Do-
kufiktion leisten? Uberlegungen zu Mdoglichkeiten und Herausforderungen der
Geschichtsvermittlung in der populdren spanischen Gegenwartskultur® beleuch-
tet SABINE FRIEDRICH die Popularisierung der spanischen Geschichtsschreibung
des Biirgerkriegs und der Franko-Diktatur anhand der erfolgreichen Telenovelas
AMAR EN TIEMPOS REVUELTOS und CUENTAME cOMO PASO sowie insbesondere
dem auf einer Buchvorlage basierenden Film SOLDADOS DE SALAMINA. Diese ver-
ortet sie im globalen Phdnomen des memory booms der letzten zwei Jahrzehnte,
bei dem {iiber starkes identifikatorisches und emotionales Potenzial historisches
Wissen vermittelt wird. Fiir die Beantwortung ihrer zentralen Leitfrage nimmt
Friedrich zwei Aspekte in den Fokus: Erstens die Moglichkeit dokufiktionaler For-
mate, mittels einer Gestaltung der fiktionalen Diegese eine grofiere emotionale
Beteiligung und damit auch ein grof3eres Interesse an historiografischen Themen
zu erzeugen. Und zweitens die Fragen nach der Manipulierbarkeit authentischer
historiografischer Materialien, nach der historiografischen Redlichkeit und der
ethischen Verantwortung.

Das aktuell sehr populdre Format des dokumentarischen Historiendramas
untersucht DANIEL SCHABLER in seinem Beitrag ,Inszenierungsstrategien ei-
ner Okonomie des Wissens in der Serie CHERNOBYL“ anhand einer TV-Miniserie
(HBO/sky 2019) und entwirft dabei eine Okonomie des Wissens zwischen Medium
und Rezipient*in. Er zeigt konkrete Inszenierungsformen der fiir die Zuschrei-
bung von Authentizitit dominanten Modi der Objektauthentizitit (authentische
Zeugnisse) sowie der Subjektauthentizitdt (authentisches Erleben) auf; und er
verdeutlicht deren Zusammenhang mit der Wissenskongruenz und -diskrepanz
zwischen Figuren und Rezipient*innen sowie dem jeweiligen Wissensvorsprung
bzw. -rlickstand. Schabler fiihrt aus, dass Objektauthentizitdt und Wissenskon-
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gruenz sowie Subjektauthentizitat und Wissensdiskrepanz miteinander korrelie-
ren und damit auch eine rezeptionslenkende Funktion iibernehmen.

Fragen nach dem Umgang von Reality-TV mit der Wirklichkeit und dem pro-
duktions- wie rezeptionsseitigen Anspruch des Dokumentarischen geht THOMAS
SCHRODER in seinem Beitrag ,,Reality-TV und die Wirklichkeit. Uberlegungen aus
medienwissenschaftlicher Perspektive“ nach. Im Anschluss an eine einfiihrende
gattungstypologische Unterscheidung von narrativen (authentische oder nach-
gestellte Wiedergabe tatsdchlichen Geschehens) und performativen (erkennba-
re produktionsseitige Eingriffe in die Handlungen der Mitwirkenden) Formaten
nimmt er hierfiir eine Systematisierung des Medienformats vor und beleuchtet
das Phanomen der Scripted Reality ausfiihrlich in Bezug auf ihre Wirklichkeits-
effekte. So untersucht Schrioder die gezeigte Wirklichkeit hinsichtlich ihrer Insze-
nierungsmechanismen qualitativ und bietet zudem quantitative Studien iiber die
Rezeption solcher Formate hinsichtlich Realitatsndhe und Fiktionalitat.

ANDRE STUDT untersucht in seinem Beitrag ,,,Alles ist gespielt und doch
wahr.‘ (Theater-)Auffiihrungen als Schnittstelle von Fakt und Fiktion* anhand
von Milo Raus Theaterstiick Five Easy Pieces die Relationen zwischen Realitdat und
Fiktion im Gegenwartstheater. In der zeitgendssischen Debatte um einen ,,Neuen
Realismus* geht er dabei von einer an Brecht ankniipfenden Position aus, der
zufolge verfremdet wiedergegebene Realitdt — in diesem Fall ein Kindertheater
fiir Erwachsene — der Verschleierung der 6konomischen Realitdt entgegenwir-
ken und institutionalisierte Machtasymmetrien durchkreuzen kann. Die realen
Vorgdnge um den Kindermo6rder Marc Dutroux erscheinen deshalb im Stiick laut
Studt nur implizit, werden jedoch szenisch vergegenstdndlicht. Im Rekurs auf
Jacques Ranciéres Unterscheidung zwischen ,Polizei‘ und ,Politik* verortet Studt
die Five Easy Pieces abschliefRend aufseiten des Politischen und bettet das Stiick
so in einen iibergeordneten Theoriezusammenhang ein.

Die dritte Sektion des Bandes konzentriert sich auf narrative und interakti-
ve Verfahren und nimmt dafiir literarische, audiovisuelle und interaktive Strate-
gien der Evidenzproduktion in den Blick, die zwischen dokumentarischen, semi-
dokumentarischen und pseudodokumentarischen Praktiken oszillieren.

Mit der Kulturpraxis des Kiinstlerinterviews und der literarischen Reflexion
seiner inszenierten Authentizitdtsversprechen befasst sich THOMAS WEGMANN in
seinem Beitrag ,,In weiter Ferne wohl dagewesen. Interviews als Fiktionen des
Wirklichen®. Er widmet sich damit einem journalistischen Format, dem gemein-
hin ein sehr hoher Grad von Faktualitdt zugeschrieben wird, da sein Anspruch
ist, ein tatsdchlich stattgefundenes Gesprach zu dokumentieren. Vorwiegend an-
hand von fingierten Interviews fiihrt er die Bedingtheiten der Fiktionalisierung
vor, denen auch vermeintlich rein faktuale Interviews notwendigerweise unter-
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liegen, in welchen Prdsenz und Absenz sowie Oralitdt und Literalitdt bestdndig
interferieren.

MARKUS WIEGANDT widmet sich in seinem Beitrag ,,,If the kids are united...*
Geschichtsschreibung/Geschichtenschreibung als literarischer Roundtable: Jiir-
gen Teipels Doku-Roman Verschwende deine Jugend“ der Untersuchung des
Genres Doku-Roman aus der Perspektive einer Popkulturgeschichtsschreibung.
Hauptmerkmal der Genrevertreter sei die inszenierte Gesprachssituation und die
Kompilation der erzdhlten Geschichte aus polyphonem Erzdhlen von Geschich-
ten und Anekdoten aus tatsachlich gefiihrten Interviews. Wiegandt grenzt das
Genre ab von dem verwandten Phdanomen der Oral History und stellt zudem cha-
rakteristische Faktoren fiir die Selektion und das Arrangement des verwendeten
Materials vor.

In seinem Beitrag ,,Heinrich Gerlachs Dokumentarromane Durchbruch bei
Stalingrad (1945/2016) und Odyssee in Rot (1966/2017) und Aspekte der zeitge-
nossischen Rezeption“ stellt CARSTEN GANSEL Heinrich Gerlachs von ihm neu
herausgegebene Dokumentarromane iiber die bei Stalingrad eingekesselte 6. Ar-
mee der Wehrmacht und iiber die Kriegsgefangenschaft deutscher Soldaten und
Offiziere nach dem Zweiten Weltkrieg sowie deren Riickkehr nach Deutschland
vor. Er fragt so nach der Grenzziehung zwischen dokumentarischer Literatur und
Dokufiktion. Laut Gansel liegt das Spezifikum der Romane darin, dass nicht nur
alle Ereignisse und Figuren dokumentarisch verbiirgt sind, sondern zudem auch
Hauptfigur und Autor als nahezu identisch gelten kénnen. Zur Beantwortung der
Frage, inwieweit Durchbruch bei Stalingrad dokumentarisch sei, vergleicht Gansel
journalistische Beitrdge und Briefkorrespondenzen Gerlachs mit entsprechenden
Roman-Passagen. Abschliefiend situiert Gansel Gerlachs Text Die Verratene Ar-
mee (1957) im Kontext vergleichbarer ,Kriegsliteratur® wie Josef Martin Bauers So
weit die FiifSe tragen (1955) oder Fritz W6ss’ Hunde, wollt ihr ewig leben (1958) und
unterstreicht, dass Gerlachs Text im Unterschied zu vielen anderen Romanen
kein Entlastungsnarrativ prasentiert.

Anhand der dokufiktionalen Videospiele Valiant Hearts. The Great War und
Never Alone beleuchtet MAREN CONRAD in ihrem Beitrag ,,Das dokufiktionale
Computerspiel als ludonarrativer Wissens- und Erfahrungsraum® transgeneri-
sche Kombinationen aus klassischem, nicht-narrativem Abenteuer-Rétselspiel,
den Erzahlverfahren des Dokumentarfilms sowie den literarisch-narrativen Ver-
fahren von Sachliteratur. Die fiktionale Handlung um die Spielfigur(en) solcher
Spiele, so Conrads Argumentation, ist jeweils in einen spezifischen kulturellen
Kontext bzw. ein spezifisch kulturelles Ereignis eingebettet. Im Zentrum der Un-
tersuchung steht dabei eine Analyse der konstitutiven Verkniipfung ludischer
Elemente und musealer Praktiken der Wissensaufbereitung und -archivierung.
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Das Format Mockumentary, d. h. fingierte Dokumentationen mit intern und
extern markierter Tduschungsabsicht, untersucht VERA PODSKALSKY in ihrem
Beitrag ,,Bohmermanns Reichspark: Pseudodokumentarische Lektiiren als re-
flexives Reenactment®“ anhand einer konkreten Mockumentary aus Jan Béhmer-
manns TV-Sendung NEO MAGAZIN ROYALE. Podskalsky argumentiert, dass in
Mockumentarys auf mehreren Ebenen eine Reflexion des Verhdltnisses von Gel-
tungsanspruch (Frage nach Fiktionalitit oder Faktualitit), der Einordnung einer
Aussage als wahr oder falsch und dem Moment der Tauschung erfolgt. Hierfiir
zeigt sie imitierte Dokumentations- und Legitimationsstrategien von Mockumen-
tarys auf und arbeitet auf der Basis einschlédgiger theoretischer Untersuchungen
neben dem medienreflexiven auch das kritische Potenzial von Mockumentarys in
Anbetracht von erinnerungskulturellen Phdnomenen wie der Eventisierung von
Erinnerung bzw. der Public History und dem Histotainment heraus.

Abschlief3end sei angemerkt, dass es nicht etwa einer redaktionellen Unacht-
samkeit oder Fahrldssigkeit geschuldet ist, dass die Beitrdge dieses Bandes keine
einheitliche Gender-Schreibweise aufweisen. Vielmehr bildet diese Pluralitét die
Stimmenvielfalt der aktuellen gesellschaftlichen Debatte ab und fungiert damit
auch als Spiegelbild des gegenwartigen Diskurses.

Gedankt sei an dieser Stelle insbesondere unseren Hilfskraften Isabelle Dre-
scher und Andreas Lugauer, ohne deren exakte Lektiire und enorme Unterstiit-
zung dieser Band inmitten der aktuell herausfordernden Pandemiezeiten nicht in
dieser Form hitte fertiggestellt werden konnen. Dariiber hinaus danken wir herz-
lich der Dr. German Schweiger-Stiftung, deren finanzielle Unterstiitzung die Durch-
fiihrung der dem Band zugrunde liegenden Tagung erst ermdglicht hat. Nicht zu-
letzt sei dem De Gruyter Verlag gedankt, der diesen Band nicht nur verlagsseitig
betreut, sondern dariiber hinaus fiir ein Open-Access-Transformationspaket aus-
gewdhlt hat.

Filmografie

IN NACHT UND EIs. Reg. Mime Misu. Continental-Kunstfilm GmbH (Berlin) 1912.
NANOOK OF THE NORTH: A STORY OF LIFE AND LOVE IN THE ACTUAL ARCTIC. Reg. Robert J. Flaherty.
Pathé Exchange 1922.
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Monika Schmitz-Emans

Zwischen Fiktion, Dokufiktion

und Metafiktion: Umberto Ecos Roman
Il cimitero di Praga im Kontext seiner
Recherchen zu den Weisen von Zion

1 Uber Ecos Romane im Kontext
des Rahmenthemas Fakten und Fiktionen

Ecos Romane, die als Darstellungen erfundener Ereignisse einerseits klar dem Be-
reich literarischer Fiktionen zuzuordnen sind, nehmen andererseits nicht allein
Bezug auf vielfdltige Wissensbestdande, die im Kontext der ,,Enzyklopddie® unse-
rer Kultur als historisches ,,Fakten“-Wissen gelten (inklusive Faktenwissen iiber
literarische und andere Fiktionen);! diese Romane sind auflerdem inhaltlich-the-
matisch vielfdltig mit Ecos nicht-fiktionalen Texten vernetzt, erdrtern analoge Ge-

1 ,,Enzyklopadien“im Sinne Ecos sind (gedachte) Gro3komplexe von Vorstellungsinhalten — und
in dieser Eigenschaft nicht unbedingt dasselbe wie ,,Lexika“, ,,Worterbiicher” und andere Kom-
pendien des Wissens, die sich medial konkretisieren. Vgl. Mersch, Dieter. Umberto Eco. Zur Ein-
fiihrung. Hamburg: Junius 1993, 220. Wie Mersch erklart, entlehnt Eco den Begriff ,,Enzyklopadie*
aus Wilson, N.L. ,Linguistic Butter and Philosophical Parships®. In: Journal of Philosophy 64
(1967), 55-67. Wilson wende sich, so Mersch, gegen die Gleichsetzung einer ,,Enzyklopaddie* mit
einem Worterbuch mit dem Argument, ,,daf3 in die Bedeutungen historisch iibermittelte Vorstel-
lungen eingehen, die nicht mittels stereotyper Eintragungen geklart werden konnen.“ (Mersch:
Umberto Eco, 220.) Bei Eco werde ,,der Begriff der Enzyklopadie auf die gesamte Geschichte des
Wissens ausgeweitet — und so zur Grundlagenkategorie seiner gesamten semiotischen Bedeu-
tungstheorie.“ (Mersch: Umberto Eco, 220.) Maf3gebliche Ausfiihrungen Ecos zum Konzept der
semiotischen Enzyklopddie finden sich in den Schriften: Semiotik. Entwurf einer Theorie der Zei-
chen. Aus dem Italienischen von Giinter Memmert. Miinchen: Fink 1987 [1976], 143-146, 162-166;
Lector in fabula. Die Mitarbeit der Interpretation in erzihlenden Texten. Aus dem Italienischen von
Heinz-Georg Held. Miinchen: Carl Hanser 1987 [1977], 15-16, 94-106; Semiotik und Philosophie der
Sprache. Aus dem Italienischen von Christiane Trabant-Rommel und Jiirgen Trabant. Miinchen:
Fink 1985 [1984], 107-132. — Das, was Eco als die ,,regulative Hypothese“ eines ,,umfassenden se-
mantischen Universums* bezeichnet (Eco: Semiotik, 179), ist eine ideale Konstruktion, dhnlich
dem mittelalterlichen Konzept des ,speculum mundi‘. Es umfasst, so Merschs Paraphrase, ,,den
gesammelten Vorrat an Weisheiten und wissenschaftlichen Irrtiimern wie an Vorurteilen, Dog-
men, volkstiimlichen Legenden, Fiktionen, utopischen Traumereien und Allerweltsbetrachtun-
gen.“ (Mersch: Umberto Eco, 111.)
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genstdnde, bespiegeln dieselben epistemischen und semiologischen Fragen und
wenden sich teilweise denselben historischen Problemen zu. Besonders deutlich
wird dies an Ecos Texten iiber Verschworungstheorien, iiber deren Implikationen
und Funktionsmechanismen sowie iiber historische Beispiele — also iiber ein The-
menfeld, das dem Themenfeld um Fakten und Fiktionen per se eng affin ist.?
Ecos Werk steht zu weiten Teilen im Zeichen der Reflexion {iber die Geschich-
te des Wissens, iiber auf solch historischem Wissen basierende Beurteilungen von
Informationen oder Darstellungen als faktual oder als fiktional sowie iiber die
Transgressionen und Wechselwirkungen zwischen dem als ,faktisch’ Interpretier-
ten und dem als ,fiktional‘ Geltenden. Auch und gerade seine Romane bilden im
Zeichen dieses Themengeflechts ein thematisches und motivisches Netzwerk. In-
terpretationsprozesse und ihre Gegenstdnde, Erfindungen zwischen Tdauschung
und dsthetischer Fiktion sowie in mehreren Werken auch Verschw6rungstheorien
stehen hier immer wieder im Mittelpunkt.? Die jeweils konstruierten fiktionalen
Geschichten nutzen als Basis dabei reale historische Quellen und die um diese be-
stehenden Zusammenhénge. Il nome della rosa (dt. Der Name der Rose, 1980) ent-
halt vielfaltige Reflexionen iiber Interpretationen und Fiktionen, und die Fabel il-
lustriert die Riickwirkung von Interpretationen auf die interpretierte Realitét. Hier
nimmt das prophetische Szenario der Apokalypse die Rolle der Verschworungs-
theorie ein, und im Sinn einer self-fulfilling prophecy kommt es zu apokalyptisch
erscheinenden Ereignissen. In Il pendolo di Foucault (dt. Das Foucaultsche Pendel,
1988) basteln die drei Hauptfiguren mutwillig an einer an kollektive Phantasmen
und Fiktionen ankniipfenden Weltauslegung, die sich wegen ihrer scheinbaren
Konsistenz gegen eine rationalere Interpretation der Welt durchsetzt und zur dra-
matischen Realisierung des Erfundenen fiihrt, ganz entsprechend Ecos theore-
tischen Modellierungen verschworungstheoretischer Wirkungszusammenhange.
In Baudolino (2000) erfindet der Protagonist auf der Basis vorliegender Darstel-
lungen, die zu seiner Zeit (dem frithen Mittelalter) als faktuale historiographische
und topographische Zeugnisse gelten, ein Reich und seinen Herrscher (den Pries-
terkonig Johannes), und seine Fiktion macht Realgeschichte (im Rahmen des Ro-
mans, dies aber in Anlehnung eben an die reale Geschichte). In La misteriosa fiam-

2 Mit Verschworungstheorien setzt sich Eco in verschiedenen Schriften auseinander. Neben den
Romanen Il cimitero di Praga, Il pendolo di Foucault (dt. Das Foucaultsche Pendel) und Numero
zero (dt. Nullnummer) zu nennen sind insbesondere die poetologischen Erérterungen in Im Wald
der Fiktionen (Harvard Lectures) sowie Die Fabrikation des Feindes und andere Gelegenheitsschrif-
ten (It. Costruire il nemico e altri scritti occasionali).

3 Aus dem Rahmen féllt, was den Rekurs auf Verschworungstheoretisches angeht, letztlich nur
L’isola del giorno prima, wo allerdings ebenfalls {iber den ontologischen Status von Fiktionen
reflektiert wird.
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ma della regina Loana (dt. Die geheimnisvolle Flamme der Konigin Loana, 2004)
geht es eher nebenher um eine Verschworungstheorie und ihren Einfluss auf die
realen Verhiltnisse im Italien der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts, konkreter:
um den Glauben von Anhdngern Mussolinis an dessen mogliche Riickkehr, Jahr-
zehnte nach seinem Tod, und um die politischen Implikationen dieses Glaubens.
Und in Numero zero (dt. Nullnummer, 2015) geht es um die liigenhaften Prognosen
einer rechtspopulistisch gesteuerten Presse und deren Macht iiber das, was dann
tatsdachlich geschieht, also wiederum um die realitdtspragende Macht von Fiktio-
nen; als Akteure im Spiel sind wiederum die Mitglieder einer verschworerischen
Geheimgesellschaft.

Wer sich fiir die Frage der Differenzierbarkeit zwischen und gleichzeitigen
Verflechtung von Faktischem und Fiktionalem interessiert, findet in Verschwo-
rungstheorien einen ergiebigen Gegenstand der Erérterung, insbesondere dann,
wenn sie sich auf die Realgeschichte auswirken.* Sie kreisen um Verschwdorun-
gen (respektive um ausgedachte Rahmenbedingungen von Verschworungen), die
sich ihre Urheber vorstellen, sei es, dass sie selbst daran glauben, sei es, dass
sie die Komplotte bewusst in ihren Vorstellungen konstruieren. Wer an das Kon-
struierte glaubt, glaubt insofern an Fiktionen. Neben den echten Glaubigen ste-
hen allerdings andere Rezipienten der jeweiligen Verschworungstheorie: die, die
aus ihnen politischen und kommerziellen Profit ziehen. Insofern Verschw6rungs-
theorien oft konkrete politisch-praktische Folgen haben, nehmen sie letztlich ei-
ne eigentiimliche Zwischenstellung zwischen Fiktionen und Fakten ein, denn zu
ihren Folgen gehoren Strategien zur Verhinderung des (fiktionalen) Verschworer-
ziels, Mafinahmen zur Bekdmpfung der (vermeintlichen) Verschworer, Bezichti-
gungen, Diffamierungen, Verfolgungen. Aus etwas Fiktionalem entwickelt sich
Faktisches — vor allem auf der Basis einer Interpretation scheinbarer Dokumente,
die als Beweise gelesen werden. Ecos Interesse an Verschworungstheorien steht
im Kontext seiner Reflexionen iiber Aushandlungsprozesse des ,,Faktischen“ und
des ,,Fiktionalen“ und bildet zugleich ein wichtiges Scharnier zwischen theoreti-
schen Modellierungen von Interpretationsprozessen und dem Wirken als politi-
scher Aufklarer. Gerade am Beispiel verschw6rungstheoretischer Fiktionen und
ihrer realen politischen Konsequenzen verdeutlicht Eco die Notwendigkeit eines
selbstkritischen und methodisch bewussten Interpretierens vermeintlicher Doku-
mente, Zeugnisse, Beweise.

4 Wichtige Quellen fiir Eco sind anldsslich der Beschéftigung mit Verschworungstheorien und
insbesondere mit der Geschichte der Protokolle: Cohn, Norman. Warrant for Genocide: The Myth
of the Jewish World Conspiracy and the Protocols of the Elders of Zion. New York: Harper & Row
1966, und Rollin, Henri. Lapocalypse de notre temps. Les dessous de la propagande allemande
d’aprés des documents inédits. Paris: Gallimard 1939.
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2 Urteile iiber ,,Fakten* und ,,Fiktionen*
als enzyklopddiebasierte Interpretationen

Reflexionen iiber Fakten und Fiktionen pragen Ecos Romane und stehen im Zen-
trum einer ganzen Reihe theoretischer Schriften, so etwa seiner Poetikvorlesun-
gen mit dem Titel Im Wald der Fiktionen.> Der Akzent liegt stets, wenn auch in
kontextbedingt jeweils modifizierter Form, auf der Komplementaritdt beider Be-
griffe. Eco unterscheidet begrifflich das Fiktionale vom Nichtfiktionalen (Fakti-
schen), auch wenn fiir ihn diese Differenzierung nicht auf einen ontologischen
Unterschied verweist, sondern auf differierende Interpretationsmodi von (direk-
ten oder indirekten) Erfahrungsinhalten — jeweils im Rahmen einer semiotischen
Enzyklopddie. Die zentrale Frage ist die nach den Kriterien der Unterscheidung.
Auch zwischen Ecos Strategien im Umgang mit der Differenzierung zwischen Fak-
tischem und Fiktionalem lief3e sich nochmals heuristisch differenzieren. Ein ers-
ter Ansatz (a) arbeitet mit dem Konzept des ,,Fiktionspaktes®, das eine Differenz
zwischen Faktischem und Fiktionalem voraussetzt bzw. impliziert. Ein zweiter
Ansatz (b) orientiert sich am Konzept der ,,Enzyklopéddie“.

(a) Die Rezeption literarischer (und anderer kiinstlerischer) Fiktionen als Fiktio-
nen begriindet Eco im Rekurs auf S. T. Coleridge mit Fiktionsvertragen, was u. a.
die Differenzierung zwischen Fiktionen und absichtsvollen Tduschungen bzw. Lii-
gen moglich macht.¢ ,Fiktionalitdt* bzw. ,, Liigenhaftigkeit“ sind also keine abso-
luten Zuschreibungen, sondern Resultate von Interpretationen. Vergleicht man
im Horizont des von Eco bevorzugten Ansatzes des Welten-Vergleichs allerdings
fiktionale und wirkliche respektive faktische Welten, so erweisen sich laut Eco die
ersteren vielfach als geschlossener, konsistenter, bezogen auf ihre Merkmale ein-

5 Ein wichtiges Thema ist hier — wie schon in Postille a ,Il nome della rosa‘ (dt. Nachschrift zum
,Namen der Rose‘) — die Genese, genauer: die Konstruktion fiktionaler Welten.

6 ,,Die Grundregel jeder Auseinandersetzung mit einem erzahlenden Werkist, dafd der Leser still-
schweigend einen Fiktionsvertrag mit dem Autor schlieBen muf3, der das beinhaltet, was Cole-
ridge ,the willing suspension of disbelief*, die willentliche Aussetzung der Ungldubigkeit nann-
te. Der Leser muf3 wissen, daf3 das, was ihm erzadhlt wird, eine ausgedachte Geschichte ist, ohne
darum zu meinen, daf} der Autor ihm Liigen erzihlt. Wie John Searle es ausgedriickt hat [,,The
Logical Status of Fictional Discourse“. In: New Literary History 6 (1975), 319-332], der Autor tut
einfach so, als ob er die Wahrheit sagt, und wir akzeptieren den Fiktionsvertrag und tun so, als wa-
re das, was der Autor erzéhlt, wirklich geschehen.“ (Eco, Umberto. Im Wald der Fiktionen. Sechs
Streifziige durch die Literatur. Aus dem Italienischen von Burkhart Kroeber. Miinchen: dtv 2004
[1994], 103. (Herv. i. 0.))
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facher beurteilbar als letztere; da sie von Texten konstituiert werden, ist klarer
entscheidbar als bei letzteren, was zu ihnen gehort und wie sie beschaffen sind.”

(b) Urteile iiber Faktizitit und Fiktionalitdt sind einem zweiten (und letztlich
ergiebigeren) Ansatz zufolge Zuschreibungen auf der Basis begrifflich-episte-
mischer Konstrukte, deren Bedeutung sich jeweils im Rahmen historisch-kul-
tureller Kontexte profiliert. Als Basis entsprechender Zuschreibungen fungiert
die (gedachte) Gesamtheit kulturellen Wissens, die Eco (in Spezifikation dieses
Terminus) ,,Enzyklopddie“ nennt; die ,,Enzyklopddien“ historischer Kulturen
umfassen verifizierbares Wissen ebenso wie allgemein geteilte Annahmen {iiber
Zustand und Gesetze der Welt. So kann zur ,,Enzyklopddie“ einer Kommunika-
tionsgemeinschaft das Wissen dariiber gehdren, dass es ,,Einhorner” gibt, welche
Eigenschaften diese haben etc. Diese Eigenschaften und das Aussehen von Ein-
hornern bleiben auch dann Bestandteile der Enzyklopddie, wenn die Existenz des
Einhorns allgemein nicht mehr geglaubt wird. Als Bestandteil der Enzyklopadie
kann das Wissen {iber das als solches ,fiktionale‘ Einhorn sogar dazu dienen,
,Faktenwissen‘ zu vermitteln — respektive das, was gerade als Faktenwissen gilt.
Die Differenzierung zwischen faktenbezogenem und fiktionalem Einhorn-Wissen
ist im Ubrigen relativ, wenn man in Betracht zieht, dass die Beobachtungen von
Nashornern ebenfalls in das Einhorn-Wissen eingeflossen sein mogen.®

7 ,Uber die reale Welt sagen wir, daf3 die Gesetze der universalen Gravitation diejenigen sind,
die Isaac Newton formuliert hat, oder dafl es wahr ist, dafy Napoleon am 5. Mai 1821 auf Sankt
Helena gestorben ist. Und doch werden wir [...] bereit sein, unsere Uberzeugungen zu revidie-
ren, sobald die Wissenschaft eine neue Formulierung der grofien Gesetze des Kosmos vorlegt
oder ein Historiker neue Dokumente findet, die beweisen, daf3 Napoleon bei einem Fluchtver-
such auf einem bonapartistischen Schiff gestorben ist. In der Welt der Biicher dagegen werden
Aussagen wie ,Sherlock Holmes war Junggeselle‘ oder ,Rotkdppchen wird vom Wolf verschlungen
und dann vom Jager gerettet‘ oder ,Anna Karenina wirft sich vor einen Zug" in alle Ewigkeit immer
wabhr bleiben und von niemandem widerlegt werden kénnen. Es gibt Leute, die verneinen, daf}
Jesus Gottes Sohn war, und solche, die sogar seine historische Existenz bezweifeln, [...] und was
immer wir dariiber denken, wir behandeln sie alle mit Respekt. Aber niemand wird jemanden
mit Respekt behandeln, der behauptet, Hamlet habe Ophelia geheiratet oder Superman sei nicht
Clark Kent. Literarische Texte sagen uns nicht blof3 ausdriicklich, was wir nie mehr in Zweifel
ziehen konnen, sondern sie bedeuten uns auch im Unterschied zur realen Welt mit souverdner
Autoritat, was in ihnen als relevant zu gelten hat und was wir nicht zum Ausgangspunkt freier
Interpretationen nehmen kénnen.“ (Eco, Umberto. ,,Uber einige Funktionen der Literatur®. In:
Die Biicher und das Paradies. Miinchen: Carl Hanser 2003, 9-24, hier 13-14.)

8 Vgl. Eco, Umberto. Il nome della rosa. Mailand: Bompiani 1980, 318. ,,,Non € detto che non esi-
sta. Forse é diverso da come lo rappresentano questi libri.*“ [,,,Wer sagt denn, daf es [das Einhorn]
nicht existiert? Aber vielleicht ist es ganz anders, als es in diesen Biichern dargestellt wird.*“ Eco,
Umberto. Der Name der Rose. Miinchen: Carl Hanser 1982 [1980], 404.] Es folgt eine Anspielung
auf Berichte Marco Polos iiber ein Nashorn.
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Weil ,,Faktizitdat“ keine Eigenschaft, sondern Produkt einer Zuschreibung ist, weil
das Urteil iiber die Faktizitdt von Aussagen, die Echtheit von Dokumenten, die Au-
thentizitdt von Bekundungen stets von anderen Aussagen, Dokumenten, Bekun-
dungen abhingt, lassen sich aber auch Falschungen, Liigen, Fakes lancieren. Die
scheinbar ihre Faktizitdt bzw. Echtheit bekundenden Dokumente brauchen dazu
blof3 ihrerseits fingiert bzw. in Tduschungsabsicht produziert oder herangezogen
zu werden. In Die Grenzen der Interpretation diskutiert Eco ausfiihrlich verschie-
dene Definitionen von ,,Nachahmung* und ,,Fdlschung®, einem Begriffspaar, das
mit dem von ,,Fiktion“ und ,,Liige* eng verkniipft ist und auf die Polyvalenz der
Idee des ,,Originalen” verweist.

Geht man von der Normalsprache aus, so scheint jeder zu wissen, was eine Nachahmung
oder eine Filschung ist. [...] Die Definition von Begriffen wie Nachahmung, Filschung,
Pseudepigraph, Falsifikat, Faksimile, unecht, pseudo, apokryph und anderen ist ziemlich
kontrovers. Man darf deshalb vermuten, dafd viele der Schwierigkeiten bei der Definition die-
ser Begriffe mit den Schwierigkeiten zusammenhangen, die auftreten, wenn man den Begriff
,Original‘ oder ,authentisches Objekt‘ definieren mochte.?

Im Zusammenhang der Unterscheidungsproblematik konstruiert Eco einen fikti-
ven, selbst mit der Grenze zwischen Erfindung bzw. Fiktion und historischen Refe-
renzen spielenden Beispielfall zur Relativitat von Unterscheidungskriterien zwi-
schen echten und falschen Dokumenten, zwischen authentischen Quellen und
Falsifikaten.!® Sein Fazit: Die geldufige Idee davon, was eine ,Falschung’ sei, setze

9 Eco, Umberto. Die Grenzen der Interpretation. Aus dem Italienischen von Giinter Memmert.
Miinchen: dtv 1999 [1990], 217. Vgl. fiir die folgende Erdrterung von Konzeptionalisierungsformen
Eco: Die Grenzen der Interpretation, 217-251.

10 ,,Unsere Kultur scheint [...] ,befriedigende‘ Kriterien zum Beweis der Echtheit und zum Aufde-
cken falscher Identifizierungen entwickelt zu haben. Alle aufgezédhlten Kriterien sind aber wohl
nur anwendbar, wenn ein Richter ,unvollkommene‘ Falschungen vor sich hat. Gibt es eine ,per-
fekte Filschung (vgl. Goodman 1968), die allen philologischen Kriterien widersteht? Oder gibt
es Fille, in denen keinerlei duf3erer Beweis zur Verfiigung steht und die inneren sehr fragwiir-
dig sind? Man konnte sich folgendes vorstellen: / 1921 behauptet Picasso, ein Portrdt von Ho-
norio Bustos Domeq [Pseudonym von Borges/Bioy Casares| gemalt zu haben. Fernando Pessoa
schreibt, er habe das Bild gesehen, und lobt es als das grofite Meisterwerk von allen, die Picasso
je gemalt hat. Viele Kritiker suchen nach dem Bild, aber Picasso sagt, es sei gestohlen worden. /
1945 erkldrt Salvador Dali, er habe dieses Bild in Perpignan wiederentdeckt. Picasso erkennt es
offiziell als sein Originalwerk an. Es wird an das Museum of Modern Art als ,Pablo Picasso, Portrdt
des Bustos Domeq, 1921° verkauft. / 1950 schreibt Jorge Luis Borges einen Aufsatz (,E1 Omega de
Pablo), in dem er feststellt: / 1. Picasso und Pessoa haben gelogen, weil niemand 1921 ein Portrat
von Domeq gemalt hat. / 2. Es war in jedem Fall unméglich, 1921 einen Domeq zu portrdtieren,
weil diese Figur in den vierziger Jahren von Borges und Bioy Casares erfunden worden ist. / 3.
Picasso hat das Bild 1945 gemalt und auf 1921 riickdatiert. / 4. Dali hat das Bild gestohlen und
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ein ,echtes Original‘ als Vergleichsrelat voraus. Doch ,,alle Kriterien, mittels derer
man feststellen kann, ob etwas die Fdlschung eines Originals ist“, seien deckungs-
gleich mit denen,

die es erlauben, festzustellen, ob das Original echt ist. Also kann das Original nicht als Pa-
rameter zum Aufdecken von Falschungen verwendet werden, es sei denn, man akzeptiert
blind, daf} das, was als Original prisentiert wird, auch unzweifelhaft das Original ist [...].1!

Doch das sei fiir den Philologen nicht akzeptabel.'? Die Gegenstdnde der Philolo-
gie (Texte und die Frage ihrer Authentizitét) und die der Semiotik (insbesondere
die semiotische Enzyklopéddie) sind analog. Zwischen ,,Enzyklopddien“ und den
Kriterien dafiir, dass einzelne Annahmen, Hypothesen, Theorien und Informatio-
nen in die ,enzyklopddischen’ Wissensbestdnde einer kulturellen Gemeinschaft
eingehen, besteht ein zirkuldres Verhiltnis, das mit dem hermeneutischen Zirkel
verglichen werden kann, je nach Akzentuierung sogar einem hermeneutischen
Zirkel entspricht: ,,Enzyklopddien“ umfassen ja auch die anerkannten epistemi-
schen Vorgaben entsprechender Urteilshildung iiber Faktizitdt oder Fiktionalitat,
die dann im Einzelnen iiber das bestimmen, was als enzyklopadiefdahiges Wissen
gilt. Im Umgang mit fiktiven Welten orientieren sich Autoren und Leser an der
»Enzyklopddie*“ der wirklichen Welt.

Die fiktiven Welten sind Parasiten der wirklichen Welt. Es gibt keine Regel, die vorschreibt,
wie viele fiktive Elemente in einem Werk akzeptabel sind, es gibt hier im Gegenteil eine gro-
Be Flexibilitdt: Formen wie beispielsweise das Marchen veranlassen uns auf Schritt und Tritt
zu Korrekturen unseres Wissens von der wirklichen Welt. Doch alles, was im Text nicht aus-

(perfekt) kopiert. Unmittelbar danach hat er das Original vernichtet. / 5. Offensichtlich hat Pi-
casso 1945 seinen eigenen Friihstil perfekt imitiert, und Dalis Kopie war ununterscheidbar vom
Original. Sowohl Picasso wie Dali haben Farben und Leinwand aus dem Jahr 1921 verwendet. / 6.
Folglich ist das in New York ausgestellte Werk die bewufte Filschung einer bewufSten Fdlschung
durch den Autor einer geschichtlichen Filschung. / 1986 wird ein unbekannter Text Raymond Que-
neaus gefunden, der behauptet: / 1. Bustos Domeq hat es tatsdchlich gegeben, er hief aber in
Wahrheit Schmidt. Alice Toklas hat ihn 1921 malizioserweise Braque als Domeq vorgestellt, und
Braque portritierte ihn (gutgldubig) unter diesem Namen, wobei er (in Tduschungsabsicht) Pi-
cassos Stil imitierte. / 2. Domeq-Schmidt starb bei der Bombardierung Dresdens, wobei alle seine
Personalpapiere verlorengingen. / 3. Dali hat das Portrat tatsachlich 1945 entdeckt und es ko-
piert. Spater zerstorte er das Original. Eine Woche darauf fertigte Picasso eine Kopie von Dalis
Kopie an; spater wurde Dalis Kopie zerstort. Das ans MOMA verkaufte Bild ist eine von Picasso
gemalte Falschung, die eine von Dali gemalte Falschung imitiert, die ihrerseits eine von Braque
gemalte Filschung imitiert. / 4. Er (Queneau) hat all dies vom Entdecker der Hitler-Tagebiicher
erfahren.“ (Eco: Die Grenzen der Interpretation, 250-251.)

11 Eco: Die Grenzen der Interpretation, 252.

12 Eco: Die Grenzen der Interpretation, 252.
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driicklich als verschieden von der wirklichen Welt erwdhnt oder beschrieben wird, muf3 als
iibereinstimmend mit den Gesetzen und Bedingungen der wirklichen Welt verstanden wer-
den.1?

In gewissem Sinn, so Eco, kdnne die reale Welt aber ebenso als Teil der fiktio-
nalen betrachtet werden wie umgekehrt die fiktionale als Teil der realen Welt.*
So elegant der Rekurs auf die ,,Enzyklopddie® als gemeinsamen Bezugshorizont
zur Beschreibung der ,wirklichen Welt‘ auch erscheint und so viele Probleme im
Umgang mit den Implikationen fiktionaler Weltbeschreibungen er auch 16st — ein
sicheres Fundament fiir Erdrterungen iiber die Wahrheit und Falschheit von Aus-
sagen bietet er keineswegs. So kann es etwa durchaus sein, dass die Enzyklopa-
die einer kulturellen Gemeinschaft in Teil-Enzyklopdadien von Gruppen zerfallt,
die unvereinbar sind — beispielsweise, wenn es um das Wissen iiber Monster und
Geister, Gott und den Teufel geht.

13 Eco: Im Wald der Fiktionen, 112. Vgl. auch: Eco, Umberto. Kant und das Schnabeltier. Miinchen:
dtv 2003, 371 (It. Kant e l'ornitorinco. Mailand 1997): ,,Das interessante Problem ist nicht die Frage,
ob die fiktiven Personen in derselben Weise wie die realen existieren: Die Antwort darauf lautet
,nein‘ [...]. Das interessante Problem ist die Frage, weshalb wir uns auf sie in derselben Weise be-
ziehen konnen, wie wir uns auf reale Personen beziehen, denn wir verstehen uns ausgezeichnet,
sowohl wenn wir sagen, dafl Napoleon der Gatte von Josephine, wie wenn wir sagen, da3 Odys-
seus der von Penelope war. Das geht deshalb, weil alle Enzyklopddien darin {ibereinstimmen,
daf sie Josephine die Eigenschaft zuschreiben, in zweiter Ehe Napoleon geheiratet zu haben und
Penelope die, Odysseus als Gatten gehabt zu haben. / Die narrativen Welten, so hat man gesagt,
seien immer kleine Welten, weil sie keinen maximalen und vollstdndigen Sachverhalt darstellen
[...]. In diesem Sinn sind die narrativen Welten parasitdr, denn wenn bei ihnen keine anderen
Eigenschaften angegeben werden, nehmen wir an, sie hitten die Eigenschaften, die in der realen
Welt gelten.“/ ,,Im allgemeinen [...] ist es so, daf}, wenn wir uns auf fiktive Personen beziehen,
wir dies aufgrund von Eigenschaften tun, die {iblicherweise von den Enzyklopadien registriert
werden [...].“ (Eco: Kant und das Schnabeltier, 373.)

14 ,Es scheint [...], daf3 der Leser sehr viele Dinge iiber die reale Welt wissen muf3, um sie als
Hintergrund einer fiktiven Welt akzeptieren zu konnen. Und damit geraten wir in ein Dilemma: Ei-
nerseits kann ein fiktionales Universum, insofern es nur die Geschichte einiger Personen erzihlt,
die gewohnlich an einem wohldefinierten Ort und in einer ebenso wohldefinierten Zeit spielt, als
eine sehr kleine Welt erscheinen, unendlich viel kleiner als die reale Welt. Andererseits, insofern
es die reale Welt als seinen Hintergrund in sich enthélt und ihr nur ein paar Individuen, ein paar
Eigenheiten und Ereignisse hinzufiigt, ist es grofier als die Welt unserer Erfahrung. In gewissem
Sinne endet ein fiktives Universum nicht mit der Geschichte, die es erzédhlt, sondern dehnt sich
standig weiter aus. / In Wahrheit sind die fiktiven Welten zwar Parasiten der wirklichen Welt,
aber die sind de facto ,kleine‘ Welten, die den gréf3ten Teil unserer Kenntnis der wirklichen Welt
sozusagen ausklammern und uns erlauben, uns auf eine endliche und geschlossene Welt zu kon-
zentrieren, die der unseren sehr dhnlich, aber ontologisch drmer ist. Da wir ihre Grenzen nicht
tiberschreiten konnen, fiihlen wir uns gedrangt, sie in der Tiefe zu erforschen.“ (Eco: Im Wald
der Fiktionen, 114-115.)
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In seinen Schriften setzt sich Eco immer wieder mit dem Thema ,Inter-
pretation”, mit historischen Praktiken des Interpretierens und mit tragfahigen
Modellen von Interpretation auseinander. Auch und gerade seine Reflexionen
iiber Fiktionales, dessen Konstitution und Diskursivierung lie3en sich dem In-
terpretations-Thema subsumieren. Aber letztlich besteht auch auf dieser Ebene
eher ein zirkuldres Verhdltnis: Was als ,Interpretation” akzeptiert wird, resul-
tiert aus ,,Faktizitdts“-Konzepten, und was als ,,faktisch“ akzeptiert wird, ist Er-
gebnis von ,,Interpretationen”. Das konkret-inhaltliche Interpretieren fiktionaler
Welten steht dabei in einem Wechselbezug zum Wissen {iber reale Welten — re-
spektive iiber das, was als real gilt.

Beim Eintritt in den Wald der Fiktionen wird von uns erwartet, da3 wir den Fiktionspakt
mit dem Autor unterschreiben und uns zum Beispiel darauf gefaf3t machen, dal Wolfe spre-
chen kénnen; wenn aber Rotkdppchen dann vom bosen Wolf gefressen wird, glauben wir,
daf3 es tot ist (und dieser Glaube ist sehr wichtig fiir die Katharsis am Ende und fiir unsere
grof3e Freude iiber Rotkdppchens Auferstehung.) Wir glauben, daf} der Wolf einen Pelz und
aufrechtstehende Ohren hat [...]. Warum? Weil es in der Welt unserer Erfahrung so ist, also
in jener Welt, die wir fiirs erste [...] die reale oder wirkliche Welt nennen werden.?s

Wer sich mit ,,Fiktionen“ befasst, befasst sich immer auch mit ,,Fakten“ und um-
gekehrt, selbst im Rahmen von als giiltig angenommenen Differenzierungen zwi-
schen dem einen und dem anderen. Uber Fiktionen nachzudenken, kann ins-
besondere aufklarend wirken, gerade auch mit Blick auf den Umgang mit dem,
was als ,faktisch’, was als ,wirklich’ und lebensrelevant verstanden wird.'¢ (Die
Rekonstruktion ,vergangener‘ Wirklichkeit wird im Erfinden und Ausstatten fik-
tionaler Welten spielerisch eingeiibt, schon deswegen greifen die kollektive Kon-
struktion der sogenannten wirklichen Welt respektive ihrer ,,Enzyklopadie“ und
die Konstruktion fiktionaler Welten eng ineinander.?”) Ein wichtiger Aspekt ergibt
sich beim Blick auf fiktionale Welten in Relation zu als real geltenden auch aus

15 Eco: Im Wald der Fiktionen, 105-106.

16 ,.Das Nachdenken iiber die komplexen Beziehungen zwischen Leser und Geschichte, Fiktion
und Realitdt, kann eine Form der Therapie sein gegen den Schlaf der Vernunft, der Ungeheuer
gebiert. / In jedem Fall werden wir nicht darauf verzichten, literarische Fiktionen zu lesen, denn
sie sind es, in denen wir nach einer Formel suchen, die unserem Leben einen Sinn gibt.“ (Eco:
Im Wald der Fiktionen, 183.)

17 Die narrative Fiktion ,bietet uns die Moglichkeit, unbegrenzt jene Fahigkeit auszuiiben, die
wir sowohl zur Wahrnehmung der Aufienwelt wie zur Rekonstruktion der Vergangenheit brau-
chen. Die Fiktion hat die gleiche Funktion wie das Spiel. Spielend lernt das Kind zu leben, denn
es simuliert Situationen, in denen es sich als Erwachsener befinden kénnte. Und durch die nar-
rative Fiktion {iben wir Erwachsene unsere Fahigkeit, in die Erfahrung der Gegenwart wie der
Vergangenheit eine Ordnung zu bringen.“ (Eco: Im Wald der Fiktionen, 174.)
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dem Umstand, dass erstere stets einer Intention, ndmlich der ihrer Produzenten,
entsprechen, wahrend der Sinn des Faktischen keineswegs als gesichert gilt. Die
Idee, Fakten als ,Botschaften‘ zu betrachten, ist dabei allzu verlockend, um nicht
gelegentlich auch irrefiihrenden Lese-Hypothesen zu erliegen.'®

3 Der Romanzo illustrato
und die visuelle ,,Enzyklopddie*

Auch wenn Ecos theoretische Erorterungen iiber Gegenstdnde und Praktiken der
Interpretation, iiber Zeichen, ihre Vermittlungs- und Konstitutionsleistungen so-
wie {iber Narrationen zwischen Darstellung und Konstruktion sich zunachst pri-
madr auf Texte — im Sinne von: verbale schriftsprachliche Botschaften — beziehen,
werden Bilder dabei doch vielfach einbezogen oder auf analoge Weise beriicksich-
tigt.

In seinen Reflexionen iiber jene ,Enzyklopddien‘, welche das Weltverstand-
nis historischer Kulturen prdgen, vor allem auch deren Verstandnis der eigenen
Vergangenheit, nehmen Bilder einen zunehmend breiteren Raum ein.

Das bildliche Werk (der Kinofilm, die TV-Reportage, das Wandplakat, der Comic strip, das
Foto) ist heute bereits ein integraler Bestandteil unseres Gedichtnisses. Was [...] eine fort-
geschrittene Hypothese zu bestdtigen scheint, namlich dafl die neuen Generationen sich,
als Bestandteile ihres Verhaltens, eine Reihe von Bildern einverleibt haben, die durch den
Filter der Massenmedien gegangen sind (und von denen einige aus den entlegensten Zonen
der experimentellen Kunst unseres Jahrhunderts kommen). In Wahrheit braucht man nicht
einmal von neuen Generationen zu sprechen: Es geniigt, zur mittleren Generation zu geho-
ren, um erfahren zu haben, wie sehr das gelebte Leben (Liebe, Angst oder Hoffnung) durch
,schon gesehene* Bilder gefiltert wird. Uberlassen wir es den Moralisten, diese Lebensweise
,aus zweiter Hand‘ (oder durch ,intermediire Kommunikation‘) zu mibilligen. Bedenken
wir, dass die Menschheit nie anders gelebt hat, daf sie vor Nadar und den Gebriidern Lu-

Soweit die ,positive‘ Botschaft. Die Kehrseite des Befundes ist aber ebenfalls zu beriicksichtigen:
»Doch wenn die erzdhlerische Aktivitdt so eng mit unserem Alltagsleben verbunden ist, kénnte
es dann nicht auch vorkommen, daf3 wir das Leben als Fiktion interpretieren und beim Interpre-
tieren der Realitit fiktive Elemente in sie einfithren?* (Eco: Im Wald der Fiktionen, 174.)

18 ,,Das Problem mit der wirklichen Welt ist, dafd wir uns seit Jahrtausenden fragen, ob sie eine
Botschaft enthdlt und ob diese Botschaft einen Sinn hat. Bei einer fiktiven Welt wissen wir mit
Sicherheit, daf sie eine Botschaft darstellt und daf hinter ihr eine auktoriale Autoritét steht, als
ihr Schopfer und als ein Ensemble von Instruktionen zu ihrer Lektiire. / So ist also unsere Suche
nach dem Modell-Autor letztlich die Suche nach einem Ersatz fiir jenes andere Bild, das Bild eines
Vaters, das sich im Nebel der Unendlichkeit verliert [...].“ (Eco: Im Wald der Fiktionen, 153.)
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miére nur andere Bilder benutzt hat, solche aus den Reliefs der heidnischen Tempel oder
aus den Miniaturen der Apokalypse.®

Die insgesamt wachsende Aufmerksambkeit auf die Konstitution der ,Enzyklopa-
die‘ durch Bilderwelten nimmt auch auf die Gestalt von Ecos Biichern Einfluss.
So etwa stellt sein katalogartiges Kompendium iiber Die Geschichte der legendd-
ren Léiinder und Stddte die Gegenstdnde, um die es geht, nicht nur in Gestalt von
Quellentextzitaten und sprachlichen Kommentaren dar, sondern auch in Form
von Bildern; im Buch manifestieren sich also die zeitweilig zum ,,enzyklopadi-
schen“ Wissen geh6renden Informationen in Text und Bild.?° Es geht mit den
»terre e luoghi leggendari“ um Orte, die gleichsam im Schwellenbereich zwischen
LSWirklichem® und ,,Imagindrem“ bzw. ,,Fiktivem“ situiert sind — die also nicht (er-
kennbar) rein imagindr bzw. fiktiv sind, sondern zumindest zeitweilig fiir real ge-
halten und gesucht wurden — sowie um reale Orte, die man als Orte literarischer,
mythischer oder legendenhafter Berichte betrachtet bzw. interpretiert hat.

19 Eco, Umberto. Uber Gott und die Welt. Essays und Glossen. Aus dem Italienischen von Burkhart
Kroeber. Miinchen: dtv 1985 [1973], 214-215.

20 Vgl. Eco, Umberto. Die Geschichte der legenddren Linder und Stddte. Aus d. Ital. v. Martin
Pfeiffer u. Barbara Schaden. Miinchen: Carl Hanser 2013. (It.: Storia delle terre e dei luoghi leg-
gendari).

21 ,Kataloge fiktiver Orte gibt es in grofier Zahl (am vollstidndigsten ist das Manuale dei luoghi
fantastici von Alberto Manguel und Gianni Guadalupi), aber wir behandeln hier keine ,erfun-
denen‘ Orte, denn sonst miissten wir auch das Haus von Madame Bovary, das Versteck Fagins
in Oliver Twist oder die Festung Bastiani in Dino Buzzatis Tatarenwiiste beriicksichtigen. Unser
Thema sind phantastische Orte, die bisweilen zum Ziel einer — kaum erfolgreichen - Suche fana-
tischer Leser werden. In anderen Fillen geht es um literarische Stédtten mit realen Vorbildern: so
suchen die Leser des Ulysses an jedem 16. Juni das Haus des Leopold Bloom in der Eccles Street
in Dublin, sie besuchen den Martello Tower, der jetzt als Joyce-Museum dient [...]. / Hier inter-
essierten uns [...] Lander und Ortlichkeiten, an die sich heutzutage oder in der Vergangenheit
Hirngespinste, Utopien und Illusionen gekniipft haben, weil viele Menschen wirklich glaubten,
dass sie irgendwo existierten oder existiert hitten. / Allerdings sind dabei [...] Unterschiede zu
beriicksichtigen. Es hat Legenden iiber Lander gegeben, die es ganz sicher nicht mehr gibt, deren
frithere Existenz sich aber nicht ausschliefien ldsst; so haben nach den letzten Spuren von Atlan-
tis viele Menschen gesucht, [...]. Es gibt sagenhafte Liander, deren [...] Existenz zweifelhaft ist
[...]; andere [...] sind mit Sicherheit Erfindungen eines Erzahlers. Es gibt Lander wie das irdische
Paradies oder das Land der K6nigin von Saba, deren Existenz nur in biblischen Quellen bezeugt
ist, an die aber viele, auch Christoph Kolumbus, geglaubt haben, worauthin sie dann auszogen,
um reale Lander zu entdecken. Es gibt Lander, die wie das Reich des Priesters Johannes auf ein
fingiertes Dokument zuriickgehen und die gleichwohl Reisende dazu veranlasst haben, Asien
und Afrika zu erkunden. Schliefilich sind da auch heute noch existierende Ortlichkeiten, um die
sich jedoch eine Mythologie rankt; hierher gehort Alamut, iiber dem der sagenhafte Schatten der
Assassinen liegt, oder Glastonbury, das einst mit dem Gralsmythos verkniipft war|[...]./[...] [D]ie
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Schon in den Romanen Il nome della rosa und Il pendolo di Foucault haben
die zundchst nur wenigen Bilder (es handelt sich um Karten und andere Funk-
tionsgraphiken) keine rein ornamentale Funktion; sie dienen hier bereits einer
Orientierung in den verbal dargestellten Welten der Romanfiktion, die an eine
solch graphische Darstellung gebunden ist, tragen die Romanfiktion also mit.??
Il cimitero di Praga (dt. Der Friedhof in Prag) und La misteriosa fiamma della re-
gina Loana dann enthalten umfangreiche Bildanteile, mit denen die jeweils dar-
gestellte Romanwelt visuell inszeniert wird. Eco schlief3t hier an die Gattung des
romanzo illustrato an, der — dhnlich wie der Historische Roman — im 19. Jahrhun-
dert sein Profil annimmt.?? Eco betont explizit, welche Bedeutung die Bilder in
seinen Romanen haben und wie stark er in seinen Vorstellungen davon, wie ein
Roman auszusehen habe, als jugendlicher Leser durch Jules Verne und Emilio Sal-
gari geprdgt worden sei.

Weil die Biicher aus dem 19. Jahrhundert, die ich in meiner Kindheit gelesen hatte, alle il-
lustriert waren, und weil sich so bei mir die Vorstellung herausbildete, ein richtiger Roman
miisse bebildert sein. Zwar handelt es sich bei den in der Regina Loana zu findenden Bil-
dern hauptsdchlich um Zeitkolorit aus den 30er und 40er Jahren des 20. Jahrhunderts; aber
inmitten dieser historischen Dokumente enthdlt dieser Roman auch einige rein imagina-
re und aus der Welt der Literatur stammende Illustrationen, beispielsweise solche, die ur-
spriinglich zu den Romanen von Jules Verne gehorten. Im Cimitero di Praga kommen nun

legenddren Lander und Stétten sind von unterschiedlicher Art und haben nur eins gemeinsam:
ob sie nun auf uralte Sagen zuriickgehen [...] oder ob sie Produkte moderner Erfindung sind, sie
haben Strome von Glauben geschaffen. / Von der Wirklichkeit derartiger Illusionen handelt das
Buch.“ (Eco, Umberto. Die Geschichte der legenddren Linder und Stddte. Aus dem Italienischen
von Martin Pfeiffer und Barbara Schaden. Miinchen: Carl Hanser 2013, 7-9.)

22 Die mimetischen Bilder, die sein Imaginarium beeinflussten, hat Eco in die ,,Postille“ (Eco
1983) ausgelagert. Auch fiir Baudolino signifikant ist die enge Ankniipfung vieler beschreibender
Textpassagen an bildliche Darstellungen aus dem Mittelalter, wie sie auch in Ecos genanntem
Bildband zu sehen sind.

23 Romancziillustrati sind seit Verne wichtige Schauplétze der Inszenierung von Faktischem und
Fiktionalem. Jules Vernes Romane, die hier (neben Salgaris) den Prototypus bilden, sind einer-
seits klar Werke der Fiktion, nehmen andererseits aber auf vielfaltiges Faktenwissen Bezug: auf
naturwissenschaftliches, technisches, geo-, ethno- und historiographisches. Die Illustrationen
der Romane Jules Vernes dienen einerseits der Illustration und damit der Bekréftigung der Text-
Fiktionen, gleichsam der Effektverstdrkung. Andererseits zeigen sie vielfach Realien, und zwar
auf eine detaillierte und informative, ,allgemeinbildende‘ Weise: Karten und Objektdarstellun-
gen vermitteln Faktenwissen, auch an dieser Stelle. Gerade die Illustration im romanzo illustrato
alaJules Verne ist also eine Scharnierstelle, die fiktionale und faktuale Darstellungen miteinan-
der verbindet, ja das eine ins andere umkippen lassen kann. Vgl. zu Vernes enzyklopadischen
Ambitionen: Junkerjiirgen, Ralf. Jules Verne. Darmstadt: whg THEISS 2018, 8.
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tatsdchlich fast alle Abbildungen aus dem Feuilletonroman des 19. Jahrhunderts vor, weil
diese Gattung meine erste Leseerfahrung gepragt hat.?

Die Cimitero-Illustrationen sind als Bilder aus dem 19. Jahrhundert aber nicht al-
lein dessen metonymische Reprédsentationen, welche die Kohdrenz der fiktiona-
len Romanwelt unterstiitzen sollen; sie gehdren teilweise auch durch ihre Motive
und ihren Erstpublikationskontext zu eben der Geschichte um eine angebliche
Verschwoérung, auf die der Roman Bezug nimmt.

Was die Funktion dieser Bilder betrifft, so sollten diese einerseits die Atmosphare jener Epo-
che ausstrahlen und so dem Cimitero in gewisser Hinsicht die narrative Aura des Ottocento
verleihen. Andererseits habe ich zwischen diesen urspriinglich fiktionale Texte begleiten-
den Illustrationen auch einige Dokumente aus derselben Zeit versteckt, wie beispielsweise
Titelseiten von La Libre Parole [eine antisemitische Zeitschrift]. Dies soll den Leser wachriit-
teln, er soll sich sagen: ,Also ist das nicht nur alles erfunden! Es ist wirklich passiert [...].¢
Die Abbildungen im Cimitero erfiillen also eine zweifache Funktion.?

Alle Cimitero-Kapitel sind bebildert; die Illustrationen korrespondieren jeweils
zentralen Inhaltselementen der Kapitel und tragen in der Regel eine Bildlegen-
de, die dem Erzahltext entnommen ist. Dabei sind die Illustrationen Bildzitate,
die oft etwas ganz anderes illustriert haben. Manchmal ergeben sich auch Uber-
schneidungen zwischen alter und neuer Bedeutung, etwa bei Darstellungen his-
torischer Personen und Ereignisse.

24 Stauder, Thomas. Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten. Berlin: LIT Verlag 2012,
267. Ausgangspunkt ist die Frage Stauders zur ,,Funktion der Illustrationen“ in Ecos Romanen
und der Vergleich zwischen Konigin Loana und Il cimitero di Praga: Unterscheidet sich nicht nur
»die Art der Illustrationen in diesen beiden Romanen [...]%, sondern ,,auch deren jeweilige Rol-
le“? Eco weist darauf hin, dass auch die fritheren Romane schon bebildert waren; er sei schon
immer ,,ein multimedialer Erzdhler” gewesen. Dies begriindet er mit seiner Leser-Sozialisation,
also autobiografisch. (Stauder: Gesprdache mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 266.)

25 Stauder: Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 267.
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4 Il cimitero di Praga — die im Spannungsfeld
zwischen Faktualem und Fiktionalem
konstruierte Geschichte einer
Weltverschworungs-Fiktion

Il cimitero di Praga (2010) spielt in dem Jahrhundert, das den historischen und den
illustrierten Roman hervorgebracht hat: im Ottocento. Der Roman nimmt insbe-
sondere Bezug auf die vielleicht bekannteste und folgenreichste historische Welt-
verschworungstheorie: auf die Geschichte der sogenannten Protokolle der Weisen
von Zion. Eco hat sich mit diesen Protokollen, ihrer Rezeptions- und insbesonde-
re ihrer Entstehungsgeschichte iiber langere Zeit befasst und selbst zur Frage der
mutmafilichen Entstehungsbedingungen geforscht. Das Thema, so Eco zwei Jahre
nach Erscheinen des Romans in einem Interview,2¢ beschiaftige ihn seit langem;
gemeint ist das Thema Antisemitismus?” und — konkreter — die Geschichte eines
mit antisemitischen Absichten gefdlschten, angeblich ,jiidischen’ Dokuments: die
sogenannten Protokolle der Weisen von Zion.

Die Protokolle der Weisen von Zion, iibersetzt in verschiedenste Sprachen,
existieren in zahlreichen Varianten; sie wurden seit ihrer Entstehung im spaten
19. Jahrhundert viel rezipiert und oft ernst genommen; bis heute dienen sie antise-
mitischer Propaganda verschiedener Couleur. Es handelt sich in der Kernversion
um das vorgebliche Protokoll eines Treffens von Rabbinern in Prag, die eine jii-
dische Weltverschworung planen und dabei ausfiihrlich erdrtern, wie sie die
Welt politisch und wirtschaftlich in ihre Gewalt bringen wollen (im Wesentlichen
angelegt als Rede eines jiidischen Anfiihrers vor den anwesenden ,Weisen von
Zion®). Inhaltlich zentrale Punkte des fingierten Dokuments sind u. a. die Idee des
LWeltjudentums®, die Rechtfertigung auch unmoralischer und verbrecherischer
politischer Mittel durch die Zwecke, die Kritik an Liberalismus und Demokratie
als destabilisierend — wobei diese aber angeblich vom ,,Weltjudentum® geférdert

26 Stauder: Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 258-259, iiber den ,Friedhof in
Prag“: Frage T.S.: ,,Um die Genese Thres neuen Romans nachzuzeichnen, miisste man auf Ihre
Harvard Norton Lectures [= Im Wald der Fiktionen] vom Anfang der 90er Jahre verweisen, von de-
nen eine auf die gefdlschten Protokolle der Weisen von Zion eingeht, wobei Sie diese im Kontext
anderer falscher Dokumente analysieren und auch deren Entstehungsgeschichte schildern.*

27 Eco hat 2002 in L’Espresso einen Artikel publiziert, der rhetorisch fragt, ob die Italiener An-
tisemiten sind (,,Gli italiani sono antisemiti?“, wieder abgedruckt in: Eco, Umberto. A passo di
gambero, Guerre calde e populismo mediatico. Mailand: Bompiani 2006, 287-289): Hier weist er
auf das Vorwort des Italieners Julius Evola fiir eine Auflage der Protokolle von 1937 hin.
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werden, weil sie die bestehenden Staaten schwachen. Zur Zerriittung bestehender
Systeme beitragen soll ferner die Verbreitung der Lehren von Marx, Nietzsche und
Darwin durch Agenten des ,,Weltjudentums*“. Weitere Mittel dieser angeblichen
Verschworergemeinschaft sind die Verursachung von Finanzkrisen, die Untermi-
nierung der Macht der Kirche sowie Terroranschldge. Mit all dem wird vorgeblich
ein Komplex von Zielen verfolgt: die Schwidchung bestehender Staaten, bis die
nervlich und finanziell zerriitteten Biirger um einen Herrscher bitten; vorbereitet
wird ein Staatsstreich, der einen jiidischen Kénig an die Macht bringt. Angestrebt
ist die Installierung eines autokratischen Regimes mit scharfen Gesetzen und
stark beschnittenen Biirgerfreiheiten. Zentral erscheint die Idee der Etablierung
politischer Macht durch Terror, samt einem Hinweis auf die Moglichkeit, mittels
der neuen Untergrundbahntunnel Stddte in die Luft zu sprengen (die Metro in
Paris befand sich ab 1897 in Konstruktion). Pragend fiir die sogenannten Proto-
kolle ist die Integration diverser alter antisemitischer Stereotype (Rachsucht und
Verschlagenheit der Juden, Geldgier und Neigung zu Verschworungen) in eine
moderne Machtfantasie politisch-6konomischer Ausrichtung.

Eco interessiert sich vor allem fiir die Entstehungsgeschichte der Fialschung,
fiir verwendete Textvorlagen und Ideenlieferanten der Protokolle;? seine Uber-
legungen gelten dabei vor allem dem Anteil fiktionaler Texte an dem angeblich

28 Aufder Basis historischer Quellen und Hypothesen, darunter auch den Befunden Ecos, ergibt
sich folgendes hypothetisch rekonstruierte Bild der Geschichte der Protokolle, die 1900 (vielleicht
1897/98) auf der Basis diverser Texte mit verwendeten motivlichen Anregungen verfasst werden
(Indizien deuten auf die Pariser Bibliothéque nationale de France als Arbeitsplatz). Pjotr Ratsch-
kowski, 1885-1902, Leiter des russischen Geheimdienstes in Paris (Ochrana), 1asst der Hypothese
nach einen antiliberalen satirischen Text des franzdsischen Schriftstellers Maurice Joly umschrei-
ben (oder schreibt ihn selbst um); so entsteht ein antisemitisches Pseudo-Protokoll. Das Motiv ist
mutmafllich der Versuch, den russischen Zaren gegen liberalistische Krafte aufzuhetzen. Einer
anderen Hypothese zufolge ist Urheberin oder Veranlasserin die russische Okkultistin Juliana
Glinka. Unklar bleibt, ob es ein franzosisches Original gab (wie oft behauptet wird). Die erste
Publikation der Protokolle erfolgt in Russland 1903; besonders wirkmédchtig wird eine weitere
russische Publikation 1905 in einer Schrift von Sergej Nilus. Nilus verbreitet das Geriicht, Theo-
dor Herzl, Begriinder der Zionistischen Bewegung, sei der Urheber. Es entstehen Ubersetzungen
in verschiedene Sprachen, zwischen 40 und 80 Seiten lang; 1911 wird eine deutsche Fassung
durch den Antisemiten Ludwig Miiller von Hausen (,,Gottfried zur Beek®) verbreitet. 1921 erfolgt
eine Verkniipfung der (angeblichen) jiidischen Weltverschworung mit der angeblichen Weltver-
schworung der [lluminaten durch Nesta Websters Schrift World Revolution. The Plot against Civi-
lization. Verschiedene spekulative Theorien iiber die [lluminaten als die eigentlichen Drahtzieher
schliefen sich an. Im selben Jahr kommt es zur Entlarvung der Protokolle als Filschung (durch
einen Artikel von Philip Graves in der Londoner Times von 1921). 1933-1934 findet ein Prozess
um die Authentizitdt der Protokolle vor dem Obergericht des Kantons Bern (Schweiz) statt; laut
Gerichtsbeschluss kann die Echtheit des Textes nicht erwiesen werden; die Verurteilung befiir-
wortender Artikel als ,,Hetzliteratur® wird gerechtfertigt. Trotz der Aufklarung ab 1921 erfolgen
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auf faktische Ereignisse bezogenen Dokument. Neben anderen Schriften wird der
Cimitero-Roman zum Medium der Rekonstruktion. Auf dieser Basis ergeben sich
folgende Dependenzen: Hauptvorlage der Protokolle bildet Maurice Jolys Dialogue
aux enfers entre Machiavel et Montesquieu, 1864 anonym publiziert in Briissel,
ohne inhaltliche Bezugnahme auf Juden. Jolys Satire gilt der autoritaren Politik
Napoleons III., dessen politische Skrupellosigkeit ,Machiavelli‘ vertritt. 40 % der
Protokolle sind wortliche Ubernahmen aus Jolys Text. Jolys Vorlage wiederum
waren franzosische Unterhaltungsromane des 19. Jahrhunderts von Eugéne Sue
(Mysteéres du peuple; Le Juif errant) und Alexandre Dumas d. A. (Joseph Balsamo,
hier wird eine Weltverschworung der Jesuiten dargestellt). Eco selbst ist maf3gebli-
cher Entdecker dieser Abhdngigkeiten zwischen Romanliteratur und Protokollen.
Eine weitere Vorlage der Protokolle (neben Jolys Text) ist der Roman Biarritz (1868)
von Hermann Goedsche (Pseudonym: ,,Sir John Retcliffe“), genauer: die Darstel-
lung eines geheimen Treffens 1860 auf dem Prager Friedhof; der Fiktion nach
erfolgen regelmafiige Treffen von Vertretern des Judentums zwecks Besprechung
eines Welteroberungsplans. Den Roman kennzeichnen antisemitische Klischees
und eine antiliberale Grundtendenz in Ankniipfung an &dltere Vorstellungen iiber
eine jlidische Weltverschworung. Goedsches Roman von 1868 wurde 1876 als
Tatsachenbericht publiziert; Ausziige erschienen als ,,Rede des Rabbiners“ an
verschiedenen Stellen (in antiliberalen, katholischen Presseorganen), teils auch
als Zusammenfassungen der 12 ,,Reden”. Angebliche Quelle ist der Bericht eines
englischen Diplomaten ,,Sir John Readcliff“.

Il cimitero di Praga erzdhlt eine fingierte Entstehungsgeschichte der Proto-
kolle, in welche aber die von Historikern (und Eco selbst) recherchierten Bedin-
gungszusammenhinge (Vorgeschichte, Vorlagen, mutmaflliche Verfasser, Auf-
traggeber, Drahtzieher) in Form einer kohdrenten Geschichte integriert sind.?®
Die in die Handlung einflieBenden Informationen zur Vorgeschichte der frag-
lichen Verschworung sind teilweise Resultate von Ecos eigenen textkritischen
Forschungen und wollen als Beitrdge zur Analyse eines historischen Falles ernst-
genommen werden. Die Romanfiktion soll hier durchaus der Vermittlung von
historisch-faktualem Sachwissen dienen. Die paratextuellen Elemente, die dem
Romantext beigefiigt sind, iibernehmen daher eine wichtige Orientierungsfunk-
tion.

weiterhin Publikationen (in verschiedenen Sprachen); die Protokolle dienen zu politischen Pro-
pagandazwecken u. a. durch Henry Ford, durch die deutschen Nationalsozialisten, durch Anti-
semiten verschiedener Lander — und dies bis heute (vor allem in Russland und in Landern der
islamischen Welt).

29 Hier besteht eine Parallele zu Baudolino, wo es um die erfundene Entstehungsgeschichte des
(tatsédchlich existierenden!) Briefs des ,,Priesters Johannes* geht.
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Will Eisner hat die Geschichte der Protokolle in der Graphic Novel The Plot
(2005) nacherzihlt. Fiir diese hat Eco ein Vorwort verfasst. Wie es dort heif3t, muss
die Geschichte der Protokolle erzahlt werden, um ,,die grof3e Liige und den Hass,
den sie hervorbringt®, zu bekdmpfen.?® Thomas Stauder fragt Eco, ob er dies als
»Pladoyer fiir das politische Engagement der Literatur® verstehe und die ,,sozia-
le[...] Verantwortung von Romanautoren® betonen wolle.3! Eco bestétigt das, wei-
tet den Appell aber iiber den Roman hinaus auf Essays und andere publizistische
Formen aus.

Was Il cimitero di Praga betrifft, so muss ich [...] sagen, dass es zwar selten ist, Romane
hauptséchlich aus propagandistischen Zwecken zu verfassen, dass ich diesmal aber die-
ser Zielsetzung sehr nahe kam. Denn ich hatte festgestellt, dass nicht nur ich selbst, son-
dern auch viele Andere [...] auf die Filschung der Protokolle in gelehrten Aufsdtzen und
Biichern hingewiesen hatten, dass dies aber die 6ffentliche Meinung kaum beeinflusste und
die in den Protokollen enthaltene Idee von der jiidischen Weltverschworung weiter zirkulier-
te. Deshalb hatte ich die Hoffnung, durch die Schilderung der Entstehungsgeschichte dieser
Fdlschung in der unterhaltsamen Form eines Romans vielleicht ein grof3eres Publikum zu
erreichen. Da die Ubersetzungsrechte des Cimitero — soweit ich gehort habe — auch von ei-
nem arabischen Verleger erworben wurden, kann mein Roman nun méglicherweise auch
im arabischen Sprachraum dazu beitragen, die Liigen der Protokolle entlarven zu helfen.??

Inhalte, Konstruktion und Schreibweise der Romanerzdahlung sind auf die Aus-
einandersetzung mit dem Problemkomplex um Filschung, Liige und (Selbst-)Tau-
schungen abgestimmt. Ecos fiktiver Verfasser der Protokolle ist der 1830 in Turin
geborene, nun in Paris lebende Jurist Simon Simonini, ein Filscher, der durch
seine Falschungsaktivitédten in diverse politische Ereignisse verwickelt wird und
diese auch aktiv und gezielt beeinflusst. Aus seiner Perspektive wird der grofite
Teil der Handlung erzahlt: Simonini verfasst Tagebuchaufzeichnungen auf den
Rat eines Nervenarztes namens ,,Doktor Froide“ hin, den er konsultiert, weil er
unter einer Amnesie leidet: Er hat die meisten Erinnerungen an sein Leben ver-
loren. Durch den Schreibakt soll Simonini versuchen, sie wiederzugewinnen. Bei

30 Eco, Umberto. Einfithrung zu Will Eisner: Das Komplott. Miinchen: DVA-Verlag 2007, unpag.
Orig.: Secret Story of The Protocols of the Elders of Zion. New York: W. W. Norton 2005. Vgl. zum
Thema auch Stauder: Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 259.

31 Stauder: Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 259-260.

32 Stauder: Gesprdche mit Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 260-261. Stauder weist darauf hin,
dass die Behauptungen der Protokolle in den arabischen Landern aktuell noch von vielen ernst
genommen werden; Eco ergdnzt, auch in Deutschland wiirden die Protokolle weiterhin gelesen,
obwohl ihre Veroffentlichung verboten sei; der Text sei im Internet aber verfiigbar. In Italien sei
das Buch in okkultistisch-esoterischen Buchhandlungen greifbar. (Vgl. Stauder: Gesprdche mit
Umberto Eco aus drei Jahrzehnten, 261.)
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diesem Versuch schaltet sich — wie es scheint — ein in der Nachbarwohnung leben-
der Abbé namens Dalla Piccola stdndig ein, indem er die Aufzeichnungen Simo-
ninis parallel zu ihrer Entstehung kommentiert und um eigene Texte erweitert.
Allerdings trifft Simonini mit dem Abbé nie zusammen und erwégt schon bald,
dieser konne ein abgespaltener Teil seiner selbst sein, was sich bestétigt. Simo-
nini hofft, seine mentale Krise iiberwunden zu haben und nicht verriickt zu sein.
Allerdings wird diese Einschdtzung vom Romantext selbst unterlaufen. Simoni-
nis Pariser Leben ist vor allem gepragt durch Kontakte zu Geheimdiensten (zu
piemontesischen, franzosischen und deutschen), zu Geheimbiindlern, Geheim-
gesellschaften und Verschworern. In diesem Kontext verfasst er die (sogenannten)
Protokolle der Weisen von Zion, nutzt (,stiehlt®) Vorlagen und Anregungen, wird
aber auch selbst von einem Plagiator bestohlen. Der Romanschluss suggeriert,
dass er als Metro-Bombenattentadter zu Tode kommt. Die Persénlichkeitsspaltung
Simoninis wird von Eco psychologisch entsprechend geldufigen Interpretations-
mustern motiviert, desgleichen seine vielfachen Ressentiments, seine stereoty-
pen Denkweisen, der Hass auf Juden, Jesuiten, Freimaurer, Franzosen, Deutsche,
Italiener und Frauen. Wahrend in Baudolino das Falschen als ein Spiel erscheint,
das ,,Geschichte macht®, dabei aber niemandem wesentlich schadet (im Gegen-
teil soll die Falschung des Priester-Johannes-Briefs einmal dabei helfen, Friedrich
Barbarossa von seinem gewalttitigen Kreuzzug abzulenken), wird hier die Gegen-
geschichte erzahlt: iiber Filschungen als Instrumente des Hasses und der Aufhet-
zung, verfasst nicht von einem lebensfrohen Liigengeschichtenerfinder, sondern
von einem psychisch gestorten, ja wahnsinnigen Menschenhasser.

Die Konstruktion der Erzihlung wie auch der Inhalt (vor allem die Lebens-
geschichte eines Filschers) bedingen es, dass die Auf3erungen der Romanfiguren
weitenteils als Geriichte, unbegriindete Meinungen, Vorurteile, blof3e Behauptun-
gen, Irrtiimer oder Liigen erscheinen.

Dabei gehen Wahres und Erlogenes, Wirkliches und Fingiertes bis zur Unun-
terscheidbarkeit ineinander iiber — und das genau entspricht auch der Praxis des
Félschers, um die es inhaltlich geht. Der Roman ist hinsichtlich seiner stofflichen
Dimension dhnlich doppelgesichtig: Er bezieht sich auf eine erhebliche Zahl his-
torischer Prozesse, Ereignisse und Figuren.3* Andere Figuren sind fiktiv, darunter

33 Im Roman auftretende historische Figuren sind u.a. Giuseppe Garibaldi, Ippolito Nievo,
,Doktor Froide“, ein Nervenarzt in Paris, Dr. Charcot, Abbé Barruel, Pjotr Iwanowitsch Ratsch-
kowski, von 1884-1902 als russischer Geheimagent in Paris tétig (moglicherweise beteiligt an der
Entstehung der Protokolle der Weisen von Zion), Alexandre Dumas d. A., Hermann Goedsche so-
wie andere Romanciers und Publizisten, die durch Publikationen zur Geschichte der Protokolle
beigetragen haben.
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Simon Simonini, dessen Namen Eco allerdings der Schrift eines Verschw6rungs-
theoretikers, des Abbé Barruel, entnahm.34

5 Das Spiel der Bilder

Die Bilder im Cimitero sind in einem mehrfachen Sinn als ,dokufiktional‘ be-
schreibbar: Sie sind erkennbar Zitate historischer Bildmaterialien, die in ihren
urspriinglichen historischen Prdsentationskontexten zu erheblichen Teilen die
Funktion hatten, etwas zu ,dokumentieren‘, und zwar auf eine Weise, die sich
aus riickblickender Perspektive und von einem aufgeklarten Standpunkt her als
Jfiktional‘ beschreiben ldsst: Mit diversen Bild-,Dokumenten‘ geht es um die ,zio-
nistische Weltverschw6rung* aus der Perspektive derjenigen, die diese Bilder sei-
nerzeit ver6ffentlichten (teils auch schon aus derjenigen der Bild-Produzenten).
Die Bilder hatten den Status von ,Dokufiktionen‘ in dem Sinn, dass sie mittels
bildgenerierender Konstruktion von Figuren und Szenen etwas ,dokumentieren’
sollten, was sich anders nicht ,dokumentieren‘ lief3 — und dies auf eine durchaus
geldufige Weise der Wissensvermittlung und 6ffentlichen Information, namlich
im Medium der Druckgraphik. ,Doku‘-Fiktionen bietet Ecos romanzo illustrato
aber auch in dem Sinn, als er im Rahmen einer Roman-Fiktion historische Doku-
mente prasentiert, die mittelbar Einsichten in reale historische Zusammenhéange
katalysieren — insbesondere Einsichten in die Funktionsmechanismen einer his-
torischen Bildkultur und in deren politische Dimension.

Von der einen Seite betrachtet, zeigen sich dem Romanleser solche Bilder,
die zumindest teilweise als Pseudo-Plausibilisierungen der jiidischen Weltver-
schworung fungierten und insofern ,liigenhafte® Bilder sind, die den falschen

34 Barruel, 1741-1820, war Jesuit und verfasste eine Geschichte des Klerus wahrend der fran-
zodsischen Revolution, in der er u.a. behauptete, fanatische Jakobiner hdtten 1792 katholische
Priester gebraten und gegessen. Warnende Verschwdrungstheorien, die sich an die Idee der Exis-
tenz einer Geheimgesellschaft kniipften, entstehen zur Zeit der franzdsischen Revolution. 1797-
1798 verfasst der Abbé Barruel seine Mémoires pour servir a Ihistoire du jacobinisme — wie Eco
sagt, ,,als Antwort auf die Franzdsische Revolution®: ,,ein dem Anschein nach historisches Werk,
das sich jedoch wie ein Schauerroman liest.” (Eco: Im Wald der Fiktionen, 176.) Geheimagenten
verfassen fiir Napoleon einen Bericht, der auf die Angaben des Marquis de Luchet und des Abbé
Barruel zuriickgreift. 1806 bekommt Barruel einen Brief des Hauptmanns Simonini, der die Juden
ins Spiel bringt: ,,[...] die Freimaurerei seien [sic!] von Juden gegriindet worden, und sdmtliche
existierenden Geheimgesellschaften seien von Juden infiltriert” (so Simoninis Behauptung). ,,Es
scheint, daf} der Brief von Simonini in Wirklichkeit vom Agenten des Polizeiministers Fouché
stammte, der sich Sorgen iiber Napoleons Kontakte zu den franzosischen Juden machte.“ (Eco:
Im Wald der Fiktionen, 177.)
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...und jetzt beherrschen sie die Borsen und sind die Herren des
Kreditwesens. Deshalb kann der Sozialismus nicht umhin,

antisemitisch zu sein... (S.393)

Abb. 1: Die in einem nationalistischen Blatt pu-
blizierte Karikatur eines raffgierigen Juden il-
lustriert exemplarisch die Beteiligung des Jour-
nalismus an der Verbreitung antisemitischer
Stereotype — und damit eine publizistische Pra-
xis der Bekraftigung fiktionaler Konstrukte wie
das der jiidischen Weltverschworung. Zum typi-
schen Bildercode des Antisemitismus gehoren
physiognomische Merkmale des Geld-,Raffers".
Als authentische Titelseite einer Zeitung ist das
zu Ecos Sammlung historischer Bildmaterialien
gehorige Blatt allerdings ein ,echtes‘ Dokument,
so ,falsch‘ seine Suggestionen auch sind. (aus:
Eco: Der Friedhof in Prag, 403.)

Abb. 2: Eine weitere antisemitische Karikatur
stellt die aus Sicht des Blattes legitime Reaktion
der,guten Franzosen‘ auf das Judentum dar, das
hier wiederum stereotyp ins Bild gesetzt wird.
Die agitatorisch-performative Dimension die-
ser authentischen, dabei in den Kontext eines
propagandistischen Fiktionszusammenhangs
gehorenden und insofern liigenhaften Illustrati-
on wird durch das Sujet besonders betont. (aus:
Eco: Der Friedhof in Prag, 394.)
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Anschein faktualer Berichterstattung iiber die Verschworer von Prag bekraftigen
sollten. Von der anderen Seite betrachtet, sind die historischen Bildbestande fak-
tuales Material, an dem sich ablesen lasst, welche historischen Faktoren in der
Geschichte dieser Verschworungstheorie ineinandergegriffen haben. Der Roman
selbst ,dokumentiert’ also mit fiktionalen Mitteln, wie Verschworungstheoreti-
ker mit fiktionalen Mitteln zu ,dokumentieren‘ pflegten. Aber er setzt dabei auf
die Differenz zwischen rationalen und irrationalen Interpretationspraktiken —
und verortet seine impliziten Leser auf der Seite der rationalen Interpreten, die
(unter anderem) mit der Differenzierung zwischen Faktischem und Fiktionalem
arbeiten, auch wenn, ja gerade weil sie um deren historische Bedingtheit und
Relativitat wissen.

Die Bilder illustrieren den Text nicht einfach nur, sie treiben ein eigenes Spiel.
Mit dem Romantext sind sie dadurch verbunden, dass ihre Bildlegenden Zitate
aus dem Romantext bilden, allerdings aus dem Zusammenhang herausgelost. Da-
durch ,sprechen’ die Bilder nochmals nach, was im Roman seitens einer der Er-
zdhlerinstanzen gesagt wird — wie es in Romanen des 19. Jahrhunderts iiblich ist.

Le Petit Journal
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Abb. 3: Die Dreyfus-Affdre bildete einen Kul-
minationspunkt antisemitischer Tendenzen in
Frankreich zur Zeit der Romanhandlung. Die
Zeitungs-Titelillustration zeigt die Degradie-
rung des Leutnants Dreyfus, nicht in karika-
turistischem, sondern in realistischem Stil:
eine Szene, die so oder dhnlich stattgefunden
hat. Nicht die karikaturistische Uberzeich-
nung des Juden Dreyfus und nicht die Szene
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Degradavion djfltred Dreyius selbst lassen das Bild zum Funktionsteil eines

...ein riesiger Gardefeldwebel mit Federbuschhelm tritt vor den Gewebes aus Fiktionen werden, sondern der
Hauptmann, reift ihm die Epauletten, die Tressen, die Knopfe mittelbare Bezug zur 6ffentlichen Stimmungs-

vom Rock, nimmt ihm den Sibel ab, zerbricht ihn auf lage die die Dreyfus-Affére ausloste (au5'
seinem Knie und wirft die beiden Hiilften ’ ’ ’

dem Verriter vor die Fiifse... (S. 431) Eco: Der Friedhof in Prag, 433.)
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Eine ganze Reihe der in den Roman integrierten Bilder prasentieren sich schon in-
sofern als performanzaffin, als sie Schaupldtze zeigen, mehrfach verbunden mit
Performanzen, politischen, kdmpferischen, auch okkultistisch-spiritistischen.

6 Fazit

Il cimitero di Praga, so lasst sich bilanzieren, fiigt sich in einen ganzen Komplex
von Texten Ecos tiber Verschworungstheorien und konkreter iiber die Protokolle
ein. Hierbei spielen Bilder als literarische Gestaltungselemente sowie zumindest
implizit als Teil des thematisierten Gegenstandes (der Verschworungstheorie, des
politischen Propagandaapparates, der historisch wirkméchtigen ,,Liigen*) eine si-
gnifikante Rolle. Indem er teilweise historische Bildmaterialien eindeutig ideo-
logischen Charakters reinszeniert, macht Eco deutlich, dass und wie auch Bil-
der zur Genese und Popularisierung von Fiktionen beitragen, die als solche nicht
durchschaut werden sollen, ja an deren Wahrheit womdglich die Bildproduzen-
ten selbst glauben. AuRerdem demonstriert er dadurch, dass er Propaganda-Bil-
der mit anderen, ideologisch ,neutraleren‘ Bildern mischt (etwa mit Portréts his-
torischer Personen), wie sich Fiktionales und Faktendarstellung bis zur Ununter-
scheidbarkeit vermischen kdnnen. Dabei finden sich auf manchen Bildern selbst
bereits faktuale und fiktionale Bildelemente kombiniert; so mischen sich ,Ddmo-
nen‘ unter Menschen etc. Dass wiederverwendete Bilder von Figuren aus Roman-
fiktionen dazu dienen, vorgeblich ,historische® Personen zu portrédtieren, vertieft
die Konfusion ebenfalls.

Wie es der Text-Kritik bedarf, um einen Text wie die Protokolle als das zu
durchschauen, was sie sind, so bedarf es auch der Bild-Kritik. Hier setzt Ecos Ro-
man vor allem auf fiir die Leser erkennbare Briiche und Diskrepanzen. Dies gilt
insbesondere fiir die ,,Diana“-Sequenz. Die im Roman auftretende Figur wird, so
die Suggestion, gleich mehrmals ,,portradtiert”; tatsdchlich handelt es sich um Bil-
der verschiedener Provenienz, und die Figuren dhneln einander nicht einmal. Der
vergleichende Blick wird zum entlarvenden Blick. Als ein wichtiger Bestandteil
kritischer Analyse von Texten und Bildern erscheint — wie schon in Il nome del-
la rosa — der genaue Blick; der Detektiv muss nicht nur die Codes kennen, nach
denen man Texte entschliisselt, er sollte auch eine Brille nutzen.

Eco weify um die Macht der Interpretationen und er6rtert immer wieder (in
theoretischen Schriften wie in Romanen) deren Bedingtheiten — die jeweilige ,,En-
zyklopddie® des Interpreten, die angewandten Codes, die interpretationslenken-
den Ausgangshypothesen etc. — also: die Relativitdt von Interpretationen. Relativ
in diesem Sinn der durch diverse Faktoren bedingten Kontextabhdngigkeit sind
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Text-Interpretationen ebenso wie Interpretationen von Geschichte und histori-
schen Zusammenhédngen, von kulturellen Tatsachen, ja selbst die von Natur, inso-
fern diese stets aus dem Blickwinkel historisch-kultureller Codes und ,,Enzyklopa-
dien“ wahrgenommen wird. Bei aller Betonung dieser Bedingtheit von Interpreta-
tion hat Eco — im Gegenzug zu dem, was er an der Dekonstruktion wahrnahm und
kritisierte — nie die Differenzierung zwischen angemessenem und unangemesse-
nem Interpretieren preisgegeben, auch wenn, wie er weif3, diese Differenzierung
wiederum notgedrungen ein Akt der Interpretation ist. Nicht preisgegeben wird
auch die Differenzierung zwischen Faktualem und Fiktionalem; Eco spricht von
der wirklichen und den moglichen Welten, wobei er allerdings deutlich macht,
dass es sich vor allem um eine heuristisch notwendige Differenzierung handelt —
und man es im konkreten Fall einer Entscheidung iiber Faktizitat und Fiktionali-
tdt eben wiederum mit Interpretationen zu tun hat.

Dass Eco an der Differenzierung zwischen angemessenen und unangemes-
senen Interpretationen festhdlt, bietet die Grundlage seiner Kritik an politischen
Liigen, die auf unangemessenen Interpretationen beruhen, sei es, dass reale Inter-
pretanda absichtsvoll verzerrt interpretiert werden, sei es auch, dass sie erfunden
werden. Eine solche auf Tauschung respektive auf Propaganda abzielende Inter-
pretation ebnet die Differenz zwischen dem Faktischen und dem Fiktionalen ein,
ohne den Interpretationscharakter der eigenen Darstellung zu erkennen zu ge-
ben. Oft beginnen die Propagandisten und Tatsachenfdlscher dann ja sogar, an
ihre eigenen Liigen zu glauben. Dies allerdings ist alles andere als eine beruhi-
gende Vorstellung.
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Michael Niehaus
Erzdahlverfahren und Erzdahltechniken
dokufiktionalen Erzdhlens

Wenn man dokufiktionales Erzdhlen in der Literatur nicht als ein Genre, sondern
als eine ,,Schreibweise“! oder einen Darstellungsmodus auffasst, der ,,in unter-
schiedlichen Genres anzutreffen ist“2, verliert die Frage, ob der Text nun als Gan-
zer der Fiktion oder dem sogenannten faktualen Erzdhlen zuzuordnen ist, an Be-
deutung.? Kennzeichnend fiir diesen Darstellungsmodus sei, so Agnes Bidmon,
dass die Texte auf der Ebene des discours ,,dokumentarische und fiktionale Dar-
stellungsweisen mithilfe intertextueller, intermedialer oder transmedialer Verfah-
ren amalgamieren“.# An anderer Stelle heift es, fiir die ,,grundlegenden astheti-
schen wie ethischen Maximen des dokumentarischen Erzdhlens* spiele es eine
Rolle, ,,dass die im dokumentarischen Material eingefangenen Spuren von Rea-
litat explizit sichtbar gemacht werden®; dies geschehe dadurch, dass dieses Ma-
terial durch verschiedene Verfahren ,,in den Text einmontiert® werde.5 Zwischen
Einmontieren (wo die Heterogenitit sichtbar bleibt) und Amalgamieren (wo sie nur
noch dem Analysierenden zugédnglich ist) bewegen sich die dokufiktionalen Er-
zahlverfahren und Erzdhltechniken. Damit geht es letztlich auch um die Frage, in
welcher Weise sich das Dokumentarische dokumentiert. Weil es sich dokumen-
tiert, befriedigt dokufiktionales Erzdhlen keinen so genannten ,,Wirklichkeitshun-

1 Bidmon, Agnes. ,,Streng vertraulich! Dokufiktionales Erzdhlen als Schreibweise des Politischen
in der Literatur der Gegenwart anhand von Ilija Trojanows Macht und Widerstand*. In: Politische
Literatur. Begriffe, Debatten, Aktualitdt. Hg. Christine Lubkoll, Manuel Illi, Anna Hampel. Stutt-
gart: J. B. Metzler 2019, 421-440.

2 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 429.

3 Neuere Fiktionalitdtstheorien préferieren eine pragmatische Definition von Fiktionalitat.
Christian Klein und Matias Martinez fassen lapidar zusammen: ,,Die Klassifikation eines Tex-
tes als fiktional oder faktual ist eine Entscheidung, die letztlich auf textpragmatischer Ebe-
ne getroffen wird.“ (Klein, Christian/Martinez, Matias. ,Wirklichkeitserzihlungen. Felder, For-
men und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens“. In: Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, For-
men und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart:
J. B. Metzler 2009, 1-13, hier 4.) Man kann aber auch bestreiten, dass es — pragmatisch gesehen —
einen Zwang gibt, diese pragmatische Entscheidung zu treffen. Fiir den vorliegenden Zusammen-
hang, der sich nicht mit ,ganzen Texten‘ beschéftigt, kann diese Frage zuriickgestellt werden.

4 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 429.

5 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 429.

a Open Access. © 2022 Michael Niehaus Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-003
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ger“®. Aber es kann als eine Antwort auf einen solchen ,Wirklichkeitshunger ver-
standen werden.

Dokufiktion wire also die Einheit der Differenz von Dokument und Fiktion,
weil der Unterschied von Fiktion und Dokument im dokufiktionalen Text irgend-
wie vorkommen, d. h. markiert sein muss. Dadurch wird die Vorstellung verhin-
dert, dass er auf eine ,Wirklichkeit‘ hin transparent sei. Weder gibt ein Dokument
eine objektive oder subjektive Wirklichkeit wieder, wie es ein autobiographischer
Pakt oder ein ,,Faktualitatspakt“” suggeriert, noch ist die Fiktion eine fiktionale
Wirklichkeit (wie es die merkwiirdige Rede vom Fiktionsvertrag nahelegt?). Inso-
fern ist der dokufiktionale Text etwas, was sich nicht selbst geniigt.

Um genauer zu verstehen, wie Dokument und Fiktion in einem Text ineinan-
dergreifen und sich aufeinander beziehen kénnen, muss man verschiedene Gra-
de oder Modi des Dokumentarischen und des Fiktionalen unterscheiden. Was das
Dokumentarische angeht, so bekommen wir in einem literarischen Text natiirlich
niemals ein Dokument zu Gesicht, sondern immer nur die Wiedergabe eines Do-
kuments. Diese Wiedergabe kann mehr oder weniger vollstdndig sein: als Kopie
eines sprechenden Dokuments wie etwa eines Reisepasses wie in W. G. Sebalds
Schwindel. Gefiihle,® als stumme Fotografie oder sonstiges Bildzitat (mit oder oh-
ne Legende), als typographisch hervorgehobenes Schriftstiick wie in Ein unsicht-

6 Vgl. zum Stand der Diskussion etwa Gittel, Benjamin. ,,,Wirklichkeitsverlust‘, ,Wirklichkeits-
hunger‘ und ,Neuer Realismus°‘. Zur Verschrankung von Gegenwartsdiagnostik, Poetologie und
Literaturwissenschaft“. In: IASL 43/1 (2018), 68-89.

7 Martinez, Matias. ,,Erzdhlen im Journalismus®. In: Wirklichkeitserziihlungen. Felder, Formen
und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart:
J. B. Metzler 2009, 179-191, hier 185.

8 Die Rede vom Fiktionsvertrag (als Gegenstiick zum autobiografischen Pakt a la Lejeune) wird
haufig mit der beriihmten Formel von Coleridge als ,willentliche Aussetzung des Unglaubens*
(willing suspension of disbelief) aufgefasst. So schreibt z.B. Jochen Mecke: ,Die Produktion
und Rezeption von Literatur vollzieht sich im kommunikativen Rahmen eines ,Paktes der Fik-
tion‘, der alle drei literarischen Gattungen umfasst und eine ,suspension of dishelief‘ voraus-
setzt, also die freiwillige AuBBer-Kraft-Setzung des Misstrauens seitens des Lesers.“ (Mecke, Jo-
chen. ,,Du musst dran glauben. Von der Literatur der Liige zur Liige der Literatur®. In: Diege-
sis 4/1 (2015). https://www.diegesis.uni-wuppertal.de/index.php/diegesis/article/view/188/255
(28.10.2019)). Dem Autor wird in einem solchen Fiktionsvertrag also, vereinfacht gesprochen, die
Lizenz zum Liigen erteilt, weshalb die Liige dann keine ist. Das ist ein seltsamer Vertrag, da er dem
Autor alle Rechte einrdumt und ihn zu nichts verpflichtet. Von einem Vertrag kann man sinnvoll
eigentlich nur sprechen, wenn dem Leser auf diese Weise die Frage, ob er nun etwas glauben soll
oder nicht, dadurch abgenommen wird. Aber so funktioniert das eben hdchstens bei Marchen
und Verwandtem.

9 Sebald, W. G. Schwindel. Gefiihle. Frankfurt a. M.: Fischer 1994, 135.



Erzdhlverfahren und Erzdhltechniken dokufiktionalen Erzihlens =——— 53

bares Land von Stephan Wackwitz,'© als ausgewiesenes oder unausgewiesenes
wortliches Zitat, als sinngem@dfle Wiedergabe mit eingebundenen Zitaten.

Was die Grade und Modi des Fiktionalen angeht, denen die folgenden Uber-
legungen gewidmet sind, so kennt die klassische Lehre von den sogenannten Fik-
tionssignalen keine Abstufung. Wenn aber, wie ich eingangs behauptet habe, die
Einordnung eines Textganzen als fiktional oder faktual aus der Perspektive des
Dokufiktionalen an Bedeutung verliert, muss auch dies iiberdacht werden. Ent-
sprechend weifd man in der neueren Theorie, dass der Begriff des (textinternen!')
Fiktionssignals insofern problematisch ist, als das Wort Signal eine absichtliche
Kundgabe unterstellt, wahrend die Zeichen, die Fiktionalitdt gegebenenfalls an-
zeigen, unter Umstanden auch als Symptome oder Indizien klassifiziert werden
konnen.'?

Die Zone der Unbestimmtheit, die durch diese Erwdgung fiir das dokufiktio-
nale Erzdhlen er6ffnet wird, soll im Folgenden tentativ an vier Beispielen beleuch-
tet werden, in denen es einerseits eine Bindung an das Dokumentarische gibt und
andererseits eine Uberschreitung des Dokumentarischen — was die Frage nach ei-
nem etwaigen ,,semidokumentarischen Pakt“? aufwirft. In allen vier Beispielen
geht es um die Ebene der Darstellung: Daher taucht z. B. in keinem der Beispiele
eine fiktive Figur auf.

1.

Ich beginne mit einem scheinbaren dokufiktionalen Nullpunkt: 1913. Der Sommer
des Jahrhunderts von Florian Illies aus dem Jahre 2012. Bekanntlich ist das Buch,
mit den Monaten als Kapiteln, wie eine Chronik angelegt und wirft Schlaglichter
auf eine gréflere Anzahl vor allem deutscher Geistes- bzw. Kulturgr6f3en am Vor-
abend des ungeahnten Ersten Weltkriegs. Die Schlaglichter sind mal nur einen
Satz lang — z. B.: ,,Apropos krankelnd: Wo steckt eigentlich Rilke?*“1* —, mal auch
mehrere Seiten.

10 Wackwitz, Stephan. Ein unsichtbares Land. Familienroman. Frankfurt a. M.: Fischer 2005.

11 Textexterne, also peritextuelle und epitextuelle Fiktionssignale, sind fiir den vorliegenden
Problemzusammenhang nicht relevant, da sie sich per definitionem nur auf den ganzen Text be-
ziehen.

12 Zipfel, Frank. , Fiktionssignale®. In: Fiktionalitdt. Ein interdisziplindres Handbuch. Hg. Tobias
Klauk, Tilmann Képpe. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 97-124, hier 103.

13 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430.

14 Illies, Florian. 1913. Der Sommer des Jahrhunderts. Frankfurt a. M.: Fischer 2014, 13.



54 —— Michael Niehaus

Eines der bei diesen Schlaglichtern zum Einsatz kommenden Selektionsprin-
zipien ist die Dokumentierbarkeit: Was nicht dokumentierbar ist, das kann auch
nicht vorkommen. Insofern sind wir hier tatsdchlich am Nullpunkt des Fiktiona-
len. Das Buch von Illies war ldngere Zeit auf Platz 1 der Spiegel-Bestsellerliste im
Bereich Sachbuch und nimmt entsprechend keinerlei Fiktionalitit (etwa im Pa-
ratext) fiir sich in Anspruch. Der Bestsellerrang wurde dem Buch aber nur zuteil,
weil gleichwohl dokufiktionale Verfahren angewandt worden waren. In der fol-
genden Passage hat Else Lasker-Schiiler in ihrem klirrend kalten Mansardenzim-
mer eine unverhoffte Postkarte von Franz Marc bekommen:

Sie erstarrt in stillem Jubel. Auf winzigem Raum hat ihr ferner Freund hier einen ,Turm der
blauen Pferde‘ gemalt, kraftstrotzende Tiere, die sich zum Himmel tiirmen, ganz aus der Zeit
gefallen und doch in ihr stehend. Sie spiirt, dass sie ein einzigartiges Geschenk bekommen
hat: die ersten blauen Pferde des Blauen Reiters. Vielleicht spiirt diese besondere Frau, die
immer alles spiirt, sogar noch mehr — dass aus der Idee dieser Postkarte in den Wochen
danach im fernen Sindelsdorf ein noch viel gréf3erer ,Turm der blauen Pferde‘ entstehen
sollte, ein Gemadlde als Programm, ein Jahrhundertbild. Es wird spéater verbrennen, und es
wird allein diese Postkarte sein, die Fingerabdriicke von Franz Marc und Else Lasker-Schiiler
bis heute bewahrt hat, die auf alle Ewigkeit von dem Moment erzdhlen wird, als der Blaue
Reiter zu galoppieren begann.’®

Man kann hier das Zusammenspiel einiger Elemente beobachten. Einerseits wird
eine Szene aufgerufen, in der eine bekannte historische Figur allein (also ohne
Zeugen) ist. Dariiber hinaus werden aber auch Aussagen iiber ,innere Zustande
dieser Figur gemacht, von denen zundchst einmal auch und gerade die Erzahlin-
stanz nichts wissen kann (,,Sie erstarrt in stillem Jubel®; ,,Sie spiirt [...]%). Das
heif3t aber nicht, dass die Mitteilungen dieser inneren Zustdande als Fiktionssi-
gnale fungieren. Sie miissen auch keineswegs als Symptome oder Indizien fiir das
Vorliegen von Fiktionalitédt gewertet werden. Denn es ist moglich, dass sie iiber so-
genannte Ego-Dokumente wie inshesondere Briefe belegt werden kénnen.¢ Die-
se Dokumentierbarkeit liegt nicht zuletzt deshalb nahe, weil es sich um einen
zwar intimen, zugleich aber herausgehobenen Moment handelt, der, wie der zi-
tierte Abschnitt vorfiihrt, verschiedene Beziige und Anschlussmoglichkeiten bie-
tet. Diese Dokumentierbarkeit geht strukturell gesehen bereits in die Rezeptions-
situation ein: Wir unterstellen aus verschiedenen Griinden, dass der Erzahler bzw.
Illies das nicht schreiben wiirde, wenn er es nicht belegen konnte.

15 Illies: 1913, 23.

16 Inderdem Buch von Illies angehédngten ,,Auswahlbibliographie ist Else Lasker-Schiiler nicht
aufgefiihrt, sondern nur die Biografie von Sigrid Bauschinger. Dort wird allerdings auf diese Sze-
ne Bezug genommen und aus einem Brief zitiert (vgl. Bauschinger, Sigrid. Else Lasker-Schiiler.
Eine Biographie. Gottingen: Wallstein 2004, 196-197).
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Und das wird ebenfalls in dieser Passage markiert, wenn es zundchst heift,
dass Else Lasker-Schiiler etwas ,spiirt‘, dann aber, dass sie ,vielleicht‘ dariiber hin-
aus noch mehr ,spiirt‘. Damit deutet der Erzdhler ja an, dass er in der aufgerufenen
Situation eben keinen unmittelbaren Zugang zu den inneren Zustanden der Figur
hat und daher auf Vermutungen angewiesen ist. Die Formen des vermutenden
oder konjekturalen Erzdhlens sind — wie noch genauer gezeigt werden soll — ein
zentrales Verfahren des Dokufiktionalen. Das Konjekturale impliziert wiederum,
dass der Erzdahler sowohl eine Instanz ist als auch eine subjektive Spur hinterlasst:
Er sagt (als Instanz) zwar nicht mehr, als er sich zu vermuten berechtigt sieht,
aber zugleich schldgt sich darin das subjektive Begehren nieder, mehr dariiber zu
wissen. Dies wird zusétzlich signalisiert durch die Wahl des Prdsens als Darstel-
lungsmodus. Das narrative Prasens kann gewiss sehr verschiedene Funktionen
erfiillen,'” hier aber markiert es zundchst ganz klassisch statt der ,erzahlten Welt*
die ,besprochene Welt‘,8 in der eine andere Position des Sprechers impliziert ist.
Die Subjektposition des dokufiktionalen Erzdhlers ist strukturell durch ein Begeh-
ren nach Dokumentierbarkeit gekennzeichnet.

Entsprechend — das ist ein weiteres Element — kann dieses Subjekt das vermu-
tete ,Spiiren‘ der Figur proleptisch mit einer Zukunft verbinden und die erzdhlte
Situation auf diese Weise auratisieren. Franz Marcs gleichnamiges grof3formatiges
,2Jahrhundertgemalde® ist verschollen,'® doch das in 1913. Der Sommer des Jahr-
hunderts zwar nicht gezeigte, aber im Prinzip vorzeighare Dokument, die Postkar-
te2°, bewahrt, wie erzdhlt wird, noch die Fingerabdriicke von Sender und Adressat
usw. Darin liegt natiirlich auch eine zusatzliche Rechtfertigung dafiir, von diesem
Moment zu erzdhlen (schon die Postkarte selbst ,erzahlt, d.h. fordert zu einem
das Dokumentarische erweiternden Erzidhlen auf).

Was der Erzdhler hier dem Wissenshorizont von Else Lasker-Schiiler in der
konkreten Situation aus eigenem — hier spaterem — Wissen hinzufiigt, kommt ei-
ner thematischen Verlagerung gleich. Eine Erzdhlung kann sich — gleichsam unter
einem Vorwand - jederzeit von der entworfenen Situation in einer zeitweiligen
Abschweifung entfernen.?! Uber dieses Verfahren kann etwas nicht Dokumen-

17 Vgl. fiir einen Uberblick den Sammelband Avanessian, Armen/Hennig, Anke (Hg.). Der Prii-
sensroman. Berlin/New York: De Gruyter 2013. Anders als der Titel vermuten ldsst, geht es in den
Beitragen dieses Bandes nicht nur um den Roman.

18 Weinrich, Harald. Tempus. Besprochene und erzdihlte Welt. Miinchen: C.H.Beck 2001 [1964].
19 Es befand sich zuletzt im Besitz von Hermann Goring und es ist keineswegs sicher, dass es
verbrannt ist.

20 Sie befindet sich in der Staatlichen Graphischen Sammlung in Miinchen.

21 Im vorliegenden Fall fahrt die Erzahlung im nédchsten Absatz mit den Worten ,,Ger{ihrt sieht
die Dichterin, wie der grof3e Maler [...]* (Illies: 1913, 23) fort.
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tiertes durch etwas Dokumentierbares ersetzt werden, das die konkrete Situation
iiberschreitet und im Modus einer grof3eren Distanz wiedergegeben wird. An die
Stelle der nicht moglichen internen Fokalisierung tritt dann eine Nullfokalisie-
rung, die gerade nicht mit einem ,allwissenden Erzdhler‘ gleichzusetzen ist. Dies
ist, dajadie,Schlaglichter‘ die Dokumentierbarkeit zur Voraussetzung haben, das
allgemeinste dokufiktionale Verfahren in 1913. Es handelt sich um ein Verfahren,
das nur bei historischen Personen mit gut dokumentiertem Leben moglich ist (und
darin liegt vielleicht auch das Argerliche dieses Buches).

2.

Mein zweites Beispiel ist ebenfalls ein sogenanntes Sachbuch. Es heifdt Die Staats-
réte. Elite im Dritten Reich: Griindgens, Furtwdngler, Sauerbruch, Schmitt, ist aus
dem Jahr 2018 und stammt aus der Feder des Literatur- und Kulturwissenschaft-
lers Helmut Lethen. Das Thema des Buches geht aus dem Titel hervor. 1933 wurde
unter der Leitung von Hermann Goring mit groRem Pomp der PreufSische Staats-
rat ins Leben gerufen, mit dem der NS-Staat einflussreiche Intellektuelle an sich
binden wollte. Die vier genannten Personen gehorten diesem Staatsrat an (der im
Ubrigen nur wenige Male einberufen wurde). Diese Verhiltnisse werden im ers-
ten Teil des Buches unter Einbeziehung von konkret nachgewiesenen Quellen,
Forschungsliteratur usw. eingehend geschildert und analysiert.

Der Hauptteil des Buches ist jedoch mit ,,Geistergespriache® (erster und zwei-
ter Teil) {iberschrieben.?? In diesen Geistergespriachen trifft sich das Quartett —
der Theatermann, der Dirigent, der Starchirurg und der Staatsrechtler —, unterhalt
sich und diskutiert, obwohl Helmut Lethen in der Einleitung erklart, er habe ,,kein
Dokument finden“ kénnen, ,,das bezeugt hitte, dass sich Griindgens, Furtwang-
ler, Sauerbruch und Schmitt jemals getroffen haben. Umso reizvoller war es, ih-
re Treffen zu erfinden. An Originaltonen herrscht kein Mangel, aber die Fiktion
spricht lauter.“?? Weil Lethen ein Literaturwissenschaftler ist, benennt er in der
Danksagung am Ende auch noch einmal korrekt, was er gemacht hat. Er habe
namlich die Arbeit an diesem Buch fiir einige Zeit liegen lassen miissen, weil er
das Gefiihl gehabt habe, ,die Vorstellung dieses nicht existierenden ,Quartetts’
hochstens in Form eines Puppenspiels realisieren zu konnen.“ Eine ,,Dokufikti-

22 Lethen, Helmut. Die Staatsrdte. Elite im Dritten Reich: Griindgens, Furtwdngler, Sauerbruch,
Schmitt. Berlin: Rowohlt 2018, 85-200 und 273-298.
23 Lethen: Die Staatsriite, 16.
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on“, so Lethen weiter, miisse aber ,,eine Masse an Quellen, Wortlauten und Gesten
verschmelzen [...], wozu eigentlich nur ein Romancier fihig* sei.2

Wie bereits diese Kommentare deutlich machen, geht es hier um eine ausge-
stellte Fiktionalitat. Der fiktionale Anteil wird kategorial von einem nichtfiktiona-
len Teil gerahmt und abgegrenzt und dadurch legitimiert. Insofern handelt es sich
um einen hybriden Text.?> Das heif3t beim dokufiktionalen Erzdhlen aber gerade
nicht, dass innerhalb dieses Bereichs eine Art ,Narrenfreiheit‘ des ungebundenen
Fabulierens herrscht. Gerade innerhalb der Fiktion muss ja die ,,Masse an Quel-
len“ verschmolzen, also amalgamiert werden. Die Schwierigkeiten einer solchen
Verschmelzung werden hier in die Metapher des Puppenspiels gefasst: Die vier il-
lustren Herren drohen blof3e Puppen zu werden, weil sie insbesondere in ihren —
iibrigens nie mit Zitatzeichen versehenen — Reden und Bemerkungen Dokumen-
tiertes zum Besten geben. Ich gebe, um das Verfahren zu veranschaulichen, ein
sowohl einfaches wie auch etwas perfides Beispiel. Im dritten Geistergesprach des
Quartetts, abgehalten am Vorabend des Zweiten Weltkriegs, doziert der Chirurg
Sauerbruch iiber Prothesen, und gegen Ende heif3t es:

Griindgens wird die Unterhaltung zu sachlich, er kiindigt eine Anekdote iiber ,,Wiesengrund-
Adorno* an. Schmitt und Furtwéngler reagieren schon bei der Nennung des Namens leicht
gereizt. Wiesengrund habe sie selbst erzdhlt, so Griindgens: die Geschichte von Adorno und
der eisernen Prothesenhand. Er sei in einer Villa in Malibu, am Strand von Los Angeles,
eingeladen gewesen. Einer der Géste, als Hauptdarsteller des Films ,,The Best Years of Our
Life* beriihmt, habe sich friihzeitig verabschiedet. Adorno habe ihm ein wenig geistesabwe-
send die Hand gegeben und sei dabei heftig zuriickgezuckt. Der Abschiednehmende hatte
im Krieg die Hand verloren und trug an deren statt [sic!] eine aus Eisen gefertigte, aber prak-
tikable Klaue. Als die Eisenklaue den Druck der Hand erwiderte, habe Adorno sofort gespiirt,
dass er den Schrecken auf keinen Fall zeigen durfte. Also habe er versucht, das Schreckge-
sicht im Bruchteil einer Sekunde in eine verbindliche Miene zu verwandeln.

Griindgens fiihrt den Schrecken pantomimisch vor und versaut damit die Pointe der Ge-
schichte: Der ebenfalls eingeladene Chaplin — der Kriegsversehrte hatte inzwischen den
Raum verlassen — habe zur grof3en Erbauung des Publikums und zur Beschdmung des deut-
schen Philosophen die fiir Adorno peinliche Situation nachgespielt.

24 Lethen: Die Staatsrdte, 349-350.

25 Christian Klein und Matias Martinez stellen fest, dass ,,Wirklichkeitserzdahlungen haufig hy-
bride Texte“ seien; auf der Ebene der histoire weisen sie in diesem Zusammenhang auf ,,fiktive
Fallgeschichten” im ,wirtschaftlichen oder juristischen Diskurs“ hin: ,,Da diese fiktiven Elemen-
te aber im Sinne der Praxisregulierung oder der Festlegung allgemeiner Strukturmerkmale mit
Bezug auf die auf3ersprachliche Wirklichkeit funktionalisiert werden, verstehen wir sie als Wirk-
lichkeitserzahlungen.“ (Klein/Martinez: ,Wirklichkeitserzdhlungen®, 7). Bis zu einem gewissen
Grad ist der Fall der ,,Geistergesprache® analog, weil auch hier das Fiktive im Dienst einer Er-
kenntnis iiber die ,Wirklichkeit® steht. Jedoch ist dies letztlich ein sehr unklares Kriterium.
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Lacherlichkeit entstehe, meint Griindgens, wenn man sich selbst fiir den Brennpunkt des
Interesses halte, aber von anderen bei einer peinlichen Reaktion beobachtet werde.

Fiir jeden Mann, entgegnet Schmitt, sei so etwas peinlich. Er sei erstaunt, dass Adorno den
Mut besessen habe, die Selbstdemiitigung in einer Erzdhlung preiszugeben. Ob der Frank-
furter Philosoph diese Geschichte mit einem Kommentar versehen hat?

Wenn er sich recht erinnere, so Griindgens, habe Adorno gesagt, dass alles Grauen immer
nah am Lachen sei und nur auf diese Weise als Rettendes erkannt werden kénne.

Dariiber muss nun erst Schmitt und dann die ganze Runde herzlich lachen. Diese Juden!?®

Da das Quartett sich nie in dieser Form getroffen hat, ist natiirlich die ganze Unter-
haltung eine Fiktion. Aber es ist sozusagen eine moglichst sparsame, gleichsam
asketische Fiktion — eine Fiktion, die sich auf das Notwendige beschrankt. Und
das Notwendige besteht in dem, was jeweils gesagt wird und wie die anderen auf
dieses Gesagte reagieren. Die langeren Auslassungen sind dabei mehr oder weni-
ger aus Schriften dokumentierbar (wenn etwa Carl Schmitt tiber den Begriff des
Feindes spricht usw.), die moglichen Reaktionen sind hingegen vorgestellt.

Da die Geistergesprdche als fiktional ausgewiesen sind, riicken sie tendenziell
in die Ndahe von Gedankenexperimenten: Wenn diese vier Staatsrate sich wirklich
getroffen hatten, wie héatten sie in ihren Gesprachen aufeinander reagiert? Dieses
Verfahren des hypothetischen Erzdhlens, wie man das nennen konnte, weist —
obzwar auf einer anderen Ebene — eine Verwandtschaft zum mutmaf3enden oder
konjekturalen Erzihlen auf (das formal gesehen durch die Markierung als Fiktion
innerhalb der Fiktion nicht mehr markiert werden kann), insofern es ebenfalls
nicht in einfacher Weise etwas behauptet. Zu diesem Status passt, dass auch die
Geistergesprache nicht im epischen Prateritum, sondern im Prasens erzdhlt sind,
dieses Prdsens aber eben nicht mehr auf eine besprochene, sondern auf eine zu
Erkenntniszwecken konstruierte Welt verweist.

Das Besondere bzw. Perfide an diesem Ausschnitt hdngt damit zusammen,
dass Griindgens (ausnahmsweise) nicht etwas aus seinem eigenen Gedankengut
in den Mund gelegt wird, sondern eine Anekdote iiber einen anderen, iiber Ador-
no. Die Anekdote selbst ist natiirlich dokumentierbar. In den ,,Literaturhinweisen
zu den Geistergesprachen” hinten im Buch wird auf einen Aufsatz von Gunzelin
Schmid Noerr mit dem Titel Adornos Erschaudern verwiesen,?” und in der Tat hat
Adorno diese Szene in seinem kurzen Text Zweimal Chaplin in teilweise gleich-

26 Lethen: Die Staatsriite, 162-163.

27 Schmid Noerr, Gunzelin. ,,Adornos Erschaudern. Variationen iiber den Hindedruck®. In: Vier-
zig Jahre Flaschenpost: Dialektik der Aufkldrung 1947-1987. Hg. Willem van Reijen, Gunzelin
Schmid Noerr. Frankfurt a. M.: Fischer 1987, 233-241.
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lautenden Worten geschildert.?® Aber sie bezieht sich, wie an der Darstellung von
Griindgens selbst ablesbar, auf einen Vorfall aus dem Jahre 1946. Der Kriegsver-
sehrte, von dem die Rede ist, hat seine beiden Hinde im Zweiten Weltkrieg verlo-
ren, und davon handelt auch der genannte Film.?° Das Geistergesprach findet je-
doch vor dem Zweiten Weltkrieg statt. Dass Sauerbruch im vorangegangenen Ge-
sprach von den idealen ,,Experimentierbedingungen®3° fiir die Entwicklung von
Prothesen aufgrund der vielen Versehrten nach dem Ersten Weltkrieg gesprochen
hatte, verleiht dem Ganzen einen makabren Hintersinn.

Aus der Perspektive des dokufiktionalen Erzdhlens ergibt sich daraus die Fra-
ge, ob solche Machenschaften gegen eine Regel verstofien. Worauf darf sich der
Leser in einem dokufiktionalen Text verlassen? Ich glaube, es liegt in der Logik
des ,semidokumentarischen Pakts‘, dass man das nur von Fall zu Fall entschei-
den kann.3' In diesem Fall, wiirde ich sagen, ist der Anachronismus kein Regelver-
stof3. In gewisser Weise folgt das schon daraus, dass die Geistergesprache eben als

28 Hier die Stelle zum Vergleich: ,,Daf3 ich von ihm [Chaplin] rede, darf ich vielleicht mit einem
Privileg rechtfertigen, das mir, ganz ohne mein Verdienst, zuteil wurde. Er hat mich nachge-
macht; sicherlich bin ich einer der wenigen Intellektuellen, denen das widerfuhr, und die von
dem Augenblick Rechenschaft zu geben vermdgen. Wir waren, mit vielen anderen zusammen, in
einer Villa in Malibu, am Strande aufierhalb von Los Angeles, eingeladen. Einer der Géste verab-
schiedete sich friiher, wahrend Chaplin neben mir stand. Ich reichte jenem, anders als Chaplin,
ein wenig geistesabwesend die Hand und zuckte fast zugleich heftig zuriick. Der Abschiedneh-
mende war einer der Hauptdarsteller aus dem kurz nach dem Krieg beriihmt gewordenen Film
,The Best Years of Our Life‘ [sic!]; er hatte im Krieg die Hand verloren und trug an deren Statt aus
Eisen gefertigte aber praktikable Klauen. Als ich die Rechte schiittelte, und sie auch noch den
Druck erwiderte, erschrak ich aufs duferste, spiirte aber sofort, dafd ich das dem Verletzten um
keinen Preis zeigen diirfte, und verwandelte mein Schreckgesicht im Bruchteil einer Sekunde in
eine verbindliche Grimasse, die weit schrecklicher gewesen sein muf3. Kaum hatte der Schauspie-
ler sich entfernt, als Chaplin bereits die Szene nachspielte. So nah am Grauen ist alles Lachen, das
er bereitet und einzig in solcher Ndhe seine Legitimation gewinnt und sein Rettendes.“ (Adorno,
Theodor W. ,,Zweimal Chaplin“. In: Gesammelte Schriften, Bd. 10. Kulturkritik und Gesellschaft I.
Prismen. Ohne Leitbild. Hg. Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Adorno, Susann Buck-
Morss und Klaus Schultz, Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, 362-366, hier 365-366.)

29 Es handelt sich um Harold Russell, der {ibrigens der einzige Schauspieler ist, der jemals fiir
ein und dieselbe Rolle — eben die in diesem Film — zwei Oscars bekommen hat (einen fiir den
besten Nebendarsteller und einen Ehren-Oscar als Symbolfigur fiir die Veteranen). Vgl. zur Bege-
benheit und ihren Hintergriinden auch Michael Niehaus: ,,,Gegenbeispiel‘. Eine Erwiderung auf
Thomas Bedorfs Uberlegungen zum Handedruck als phianomenlogischem Leitbeispiel“. In: z.B.
Zeitschrift zum Beispiel (2020), 11-27, besonders 18-27.

30 Lethen: Die Staatsrdite, 158.

31 Es geht hier um ein anderes Feld als das, was Thomas Stréssle in einem Essay Fake und Fik-
tion. Uber die Erfindung der Wahrheit, als ,,faketional“ (Stréssle, Thomas. Fake und Fiktion. Uber
die Erfindung der Wahrheit. Miinchen: Carl Hanser 2019, 39-51) bezeichnet. Auch die von Stréss-
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Geistergesprdche ausgewiesen sind. Anders gewendet: Das erkldartermaf3en hypo-
thetische Erzdhlen kann sich ebenso gut auf Dokumente aus der Vergangenheit
wie aus der Zukunft beziehen, wenn sie passen. Und hier passen sie gewiss. Ab-
gesehen davon kann jeder den Betrug bemerken.

Noch auf ein anderes dokufiktionales Erzdhlverfahren ist an dieser Stelle hin-
zuweisen. Es ist das der indirekten Wiedergabe im Modus einer grof3eren Distanz.
Abgesehen davon, dass die Anwesenden ziemlich misslungene Kommentare zu
der Adorno-Anekdote abgeben, hat Lethen (oder der Erzédhler?) sie Griindgens
auch ein wenig verfalscht wiedergeben lassen.?? Freilich ist das fehlerhaft formu-
liert, da sich der fiktive Griindgens ja gar nicht auf ein Dokument bezieht. Bei
Adorno ist es eben zundchst eine Anekdote {iber Charlie Chaplin, von Peinlich-
keit fiir ihn selbst ist nicht die Rede. Das allgemeine Verfahren besteht jedenfalls
darin, das Dokument, auf welches Bezug genommen wird, einerseits in indirek-
ter Rede (aus der man auf einen Wortlaut nicht schliefen kann) wiederzugeben
sowie andererseits durch den Filter einer weiteren Redeinstanz (deren Einsichts-
fahigkeit und Wahrhaftigkeit zweifelhaft sein kénnen). Mdgen die Herren tiber
Adornos von Griindgens iiberlieferten Kommentar lachen (,,Diese Juden!*), er hat
in Wahrheit eben zwar wortlich dhnlich, sinngemaf3 aber ganz anders gelautet.
Umgekehrt kann man den verfdlschten Titel des Films — er heif3t nicht ,,The Best
Years of Our Life“, sondern THE BEST YEARS OF OUR LI1VES — in der Rede von Griind-
gens sozusagen Adorno in die Schuhe schieben; dort steht er ndmlich ebenfalls
falsch.

3.

Das dritte Beispiel ist in jedem Falle dem Reich der Literatur zuzurechnen, ob-
wohl es in herkommlicher Weise wenig ,literarisch’ ist, insofern es den Geist der
duflersten Reduktion atmet. Es handelt sich um das Buch Felix und Felka von Hans
Joachim Schédlich aus dem Jahr 2018. Eine paratextuelle Gattungszuordnung hat
das Buch nicht; ebenso wie Die Staatsrdte und 1913 finden sich am Ende Hinweise
auf Quellen und sogar Zitatnachweise. Auch hier kommen keine fiktiven Figuren

le angestellten Analysen bewegen sich leider, was die erzdhltheoretische Seite angeht, in einer
binédren Logik.

32 Aberdas hat Jiirgen Habermas 1969 in seinem Nachruf auf Adorno auch nicht anders gemacht
(vgl. Harrasser, Karin. ,,Subjektivierung als Intussuszeption. Mit Adorno und Chaplin auf einer
Party in Malibu®. In: Szenographien des Subjekts. Hg. Lars Friedrich, Karin Harrasser, Céline Kai-
ser. Wiesbaden: Springer 2018, 155-166, hier 158-159).
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vor: Felix und Felka, das ist das jiidische Malerehepaar Felix Nusshaum und Fel-
ka Platek, beide 1944 in Auschwitz ermordet. Die Kraft dieser Dokufiktion beruht
darauf, dass sie ohne jeden doppelten Boden auskommt.

Felix Nusshaum stammte aus einer wohlhabenden Familie in Osnabriick (wo
ihm jetzt ein von Daniel Libeskind entworfenes und gebautes Museum gewidmet
ist). Das chronologisch aufgebaute Buch beginnt 1933 mit der Entfernung Nuss-
baums aus der Villa Massimo in Rom. Es folgt eine lange Reihe von Stationen vor-
iibergehender Wohnsitze, des Untertauchens, der Internierung, der Flucht, auf
denen Felix Nussbaum (dessen zuvor entstandene Werke 1932 bei einem Brand
in Berlin fast alle zerst6rt worden waren) den Grof3teil seines erhaltenen (Euvres
schuf. Das Buch schreitet diese Reihe ab in einzelnen, unverbundenen Szenen,
bisweilen unterbrochen durch eingeriickte Briefe Nussbaums, und zwar gewis-
sermafden unter Verzicht auf eine Erzdhlinstanz. Hier ein Beispiel:

Felix und Felka werden am 6. Oktober 1937, 11.00 Uhr, im Rathaus des I. Briisseler Bezirks
gesetzlich getraut.

Nach der der Trauung gehen sie in ein Restaurant zum Mittagessen.

»Schade, daf wir jetzt keine jiidische Hochzeit feiern®, sagt Felka. ,,Du trdgst einen weifen
Kittel, ich bin verschleiert.“

+Woher soll ich einen weif3en Kittel nehmen.“

,»Wir werden von unseren Eltern unter die seidene Chuppe gefiihrt.

Der Rabbi hélt einen Becher Wein in der Hand und spricht den Segen.

Wir trinken jeder einen Schluck.

Du steckst mir vor den beiden Zeugen einen silbernen Ring an den Zeigefinger und sagst:
,Durch diesen Ring bist zu mir angelobt nach dem Gesetz des Mose und Israels.*“

,Und wir hatten heute nicht einmal Eheringe.“

»Der Rabbi liest den Ehevertrag vor.

Er gibt ihn dir und du iiberreichst ihn mir.

So ist mein Leben gesichert.*

»Eigentlich sicherst du mein Leben®, sagt Felix.??

Der Dialog setzt sich noch eine Weile fort, wobei deutlich wird, dass der unter-
schiedliche Stellenwert, den das Paar der jiidischen Hochzeitszeremonie bei-
misst, damit zusammenhangt, dass Felix aus einer assimilierten jiidischen Fami-
lie stammt, Felka hingegen aus einer armen ostjiidischen Familie.

Der erste Satz der zitierten Passage (die, wie das ganze Buch, wiederum im
Présens steht) ist keine Fiktion, sondern gibt nur ein dokumentiertes Faktum wie-
der. Die im zweiten Satz enthaltene Proposition lief3 sich vermutlich einem Brief
entnehmen. Es wird nicht gesagt, in welchem Restaurant das Essen stattfindet,
wie das Ambiente ist, was die beiden gegessen haben usw. Das Restaurant (das

33 Schddlich, Hans Joachim. Felix und Felka. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 2018, 64.
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wir uns als Leser eben nicht ,ausmalen‘ sollen) ist also nur der formale Schauplatz
des Dialogs. Fiktion ist folglich nur der Dialog selbst, der als solcher schon des-
halb, weil nur die beiden Dialogpartner anwesend ist, nicht dokumentiert worden
sein kann, aber gleichwohl mit den bei Lethen vermiedenen Anfiihrungszeichen
in direkter Rede eingeriickt ist. Insofern wird zwar einerseits mit Nachdruck be-
hauptet, dass genau dies wirklich gesagt worden ist, andererseits geht zugleich
das Wissen, dass gewiss nicht so gesprochen wurde, in die Rezeptionssituation
ein. Denn so spricht man eben nicht: so hdlzern, so formalisiert, so verfremdet.

Hinzu kommt im zitierten Abschnitt, dass die ausgefallene Beschreibung der
Trauung in Briissel ersetzt wird durch die Beschreibung der Trauung, wie sie in
der polnischen Heimat Felkas hitte stattfinden kénnen. Eine solche Trauung lasst
sich beschreiben, weil sie sich als ein ritualisierter Vorgang wiederholt. Wenn die-
se Beschreibung — im Grunde eine iterative Erzdhlung — Felka als einem der Dia-
logpartner in den Mund gelegt wird, so wird damit behauptet, dass die formlose
Trauung vor dem Briisseler Standesamt von ihr auf der Folie der traditionellen
Trauung aufgefasst wird.

Wie ldsst sich der Status dieser Dialogpassagen, die den weitaus iiberwiegen-
den Anteil des Buches ausmachen, bestimmen? Man kann sagen, dass sie dazu da
sind, eine Wirklichkeit zu dokumentieren, ohne sie abzubilden. Es handelt sich
gewissermaflen um Protokollsdtze. Und Protokolle sind Dokumente, die nicht das
enthalten, was tatsdchlich gesagt worden ist, sondern was die Beteiligten gesagt
zu haben unterschreiben kénnen.?* In diesem Sinne stellen viele der Dialoge in
diesem Buch - es sind {ibrigens ausschliefllich Dialoge zwischen Zweien, meist
zwischen Felix und Felka — nicht nur ihre Kiinstlichkeit aus, sondern sind gleich-
sam als hypothetische Verdichtungen (oder als Figurationen) dessen zu verste-
hen, was die Beteiligten als Zusammenfassung ihrer Situationsbeschreibung gel-
ten lassen konnten. Der Erzdhler wird zum Protokollfiihrer und das Fiktionale
wird seiner Logik nach dokumentarisch, ohne zu fingieren, ein Dokument zu sein.

34 Nur der direkte Stil, die wortliche Rede, heifit es z. B. in einem Lehrbuch fiir Untersuchungs-
richter aus dem 19. Jahrhundert, biete die Gewéahr dafiir, dass derjenige, der ,,das Protokoll spa-
ter liest, sich lebendig in die Seele und damalige Stimmung des Deponenten zuriickversetzen
kann.“ (Jagemann, Ludwig Hugo Franz von. Handbuch der gerichtlichen Untersuchungskunde,
Bd. 1. Frankfurt a. M.: Kettembeil 1838, 615) Der direkte Stil erweckt den Anschein einer Unmit-
telbarkeit, die gerade nicht gegeben ist. Die Unmittelbarkeit ist eine Fiktion, das Protokoll eine
Konstruktionsleistung. In demselben Lehrbuch wird daher erklért, ,,nur ein Laie [...] kénnte auf
die Meinung verfallen, die Reden und Gegenreden, Vortrage und Erzdhlungen seien wortlich so
aufeinandergefolgt, wie sie in den Acten stehen®; in Wahrheit sei jeder ,,Satz, der in die Akten
geschrieben wird, [...] das Ergebnis einer Unterredung* (610-611).



Erzdhlverfahren und Erzihltechniken dokufiktionalen Erzihlens —— 63

4.

Das letzte Beispiel ist hinsichtlich der Erzdhlverfahren und Erzdhltechniken das
komplexeste: das Buch Verzeichnis einiger Verluste von Judith Schalansky, eben-
falls aus dem Jahr 2018. Es handelt sich im emphatischen Sinne um ein Buch,
d. h. um ein Buch ohne Zuordnung zu einer Gattung, wenn man nicht den Be-
griff ,,Verzeichnis® als eine (dann nichtfiktionale) Textsortenbezeichnung gelten
lassen will.?> Nebst einer kurzen Vorbemerkung und einem Vorwort-Essay iiber
Verlust und Gedachtnis besteht das Buch aus zwdlf Abschnitten oder Texten, die
mit jeweils genau sechzehn Seiten alle den gleichen Umfang haben, aber in Stil
und Genre stark divergieren. Es gibt ganz und gar fiktionale Texte (in denen auch
fiktive Figuren auftreten), aber auch Formen des nature writing, zum Autofiktio-
nalen tendierende Texte sowie solche, die dem Feld des Dokufiktionalen zuzu-
rechnen sind. So gleich der erste Text, der mit ,,Siidliche Cookinseln TUANAKI,
auch Tuanabe“3¢ {iberschrieben ist. Nach einer kurzen, typographisch abgesetz-
ten Vorinformation?” iiber die besagte Insel, die anscheinend Ende 1842 bei einem
Seebeben untergegangen ist, beginnt der Text mit dem Satz:

Es war an einem lichten und vollkommen windstillen Apriltag vor genau sieben Jahren, als
ich eine mir unbekannte Insel namens Ganges auf einem Globus der Kartenabteilung der
Staatsbibliothek entdeckte.3®

An diesem Satz sieht man schon, was den Komplexitatsgrad dokufiktionalen Er-
zdhlens entscheidend erhoht: Es ist der unklare Status der ersten Person Singular,
die zudem das Pradteritum nach sich zieht.?® In den anderen drei Beispielen kam
ein auf die Erzdhlinstanz zu beziehendes ,,Ich“ entweder gar nicht vor oder le-
diglich im definierten paratextuellen Rahmen eines Metadiskurses. Hier aber ist
mit der Anwesenheit dieses Pronomens sogleich die schillernde autofiktionale Di-
mension auf dem Plan.

Indes spielt der autofiktionale Aspekt zunédchst einmal eine untergeordnete
Rolle, da dieses ,,Ich“ hier (anders als in anderen Texten im Verzeichnis einiger
Verluste) nicht mit einer Biografie versehen wird, sondern ausschliefilich als Ver-

35 Die Verfasserin ist auch als Buchgestalterin tdtig und erfolgreich.

36 Schalansky, Judith. Verzeichnis einiger Verluste. Berlin: Suhrkamp 2018, 29.

37 Alle sechzehn Texte setzen mit einer solchen Vorinformation ein.

38 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 29.

39 Natiirlich gibt es in der Moderne eine Unmenge von Erzdhltexten in der ersten Person Préasens.
Die — hier nicht ndher zu erlduternde — Behauptung besteht darin, dass dies keine dokufiktiona-
len Texte sein kdnnen.
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mittlungsinstanz dient: Es ist ein (figuratives) Ich, das durch eine Suchbewegung
(also durch Fremdreferenz) charakterisiert ist. Und auf dieser Suche (nach Doku-
menten) kommen Variationen verschiedener Modi des dokufiktionalen Erzdhlens
zum Einsatz, die in den drei anderen Beispielen bereits zu besichtigen waren. Das
»Ich“ ndhert sich der verlorenen, als utopischem Ort vorgestellten Insel Tuanaki
zundchst liber die zuganglichen Dokumente — insbesondere jener, die mit der Ex-
pedition des Namensgebers der im Untertitel genannten Inseln in Zusammenhang
stehen, also James Cook:

Es bestand kein Zweifel: Jener Entdecker, den ein kleiner Kontinent bis in die heutige Zeit
als den grofiten unter all seinen in jeden Winkel der Welt vordringenden Seefahrern preist,
musste auf seiner dritten und letzten Fahrt Tuanaki nur knapp verfehlt haben, ja, seine bei-
den einst als Kohlenfrachter im Nebel von Whitby vom Stapel gelaufenen Schiffe im Laufe
des 27. Mdrz 1777 nur unweit ihres Gesichtskreises voriibergesegelt sein — mit gebldhtem
Tuch, stolz wie Fregatten, in vollem Ornat.“®

Ganz anders als in Felix und Felka treibt das hier aufgetauchte Ich einen betracht-
lichen sprachlichen Aufwand, um die Dokumente in ein eigenes Vorstellungsbild
zu verwandeln, deren Ausgangspunkt das Modalverb ,,musste” ist, welches wie-
derum auf das konjekturale Erzahlen als dokufiktionales Verfahren verweist. Frei-
lich ist alles, was in der Folge iiber die Reise der Resolution und der Discovery er-
zahlt wird, von Quellen gedeckt, auch wenn es eine distanziert vorgestellte, mit
iterativen Bestandteilen durchsetzte und mit Reflexionen versehene Version der-
selben ist. Das Land, das Cook und seine Leute zwei Tage spdter entdecken, ist
nicht Tuanaki, sondern das etwa hundert Seemeilen entfernte Mangaia, wo ein
Insulaner schlief3lich an Bord der Resolution kommt. Eingeleitet von Wendungen
wie ,,So viel immerhin ist sicher [...]“4*und ,Verbiirgt ist auch [...]“42 ndhert sich
die Erzahlung dann der Begegnung Cooks mit dem Insulaner Mourua:

Eine Zeitlang musste er dem Kapitdn in dessen Kajiite gegeniibergestanden haben, Aug in
Aug, einander musternd, wie zwei Tiere, die sich nie zuvor gesehen hatten: Zwei Manner, der
gleichmif3ig runde Schiddel Mouruas neben dem an einen Vogel erinnernden Cooks [...].43

Die Begegnung zwischen den Beiden ist zugleich verbiirgt und fantasiert. Ein sol-
cher Darstellungsmodus, der in anderer Form auch im historiographischen Er-
zahlen vorkommt, kann weder als fiktional noch als faktual beschrieben wer-

40 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 32.
41 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 37.

42 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 37.

43 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 37-38.
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den.** Weil ein Verweilen der Schiffe vor Mangaia wegen der Brandung als unmog-
lich erachtet wird, bleibt es bei dieser kurzen Begegnung. Lediglich eine ,,eiserne
Axt“4> wechselt den Besitzer und wird zum Anhaltspunkt fiir die dokufiktiona-
le Ausweitung. Der ndchste Absatz beginnt mit der Wendung ,,Und hier verlief3en
mich die Uberlieferungen der Zeugen““¢. Die Ich-Erzéhlerin (etliche Erzihltheore-
tiker*innen miissten die Rechtméfiigkeit der weiblichen Form bezweifeln, da das
Geschlecht dieses ,,Ich* nirgends indiziert wird) mochte das unbetretene Land in
der Vorstellung betreten und kann sich dafiir durchaus auf spitere ,,Quellen“”
stiitzen,*® aber wie sich die Szene nach der Riickkehr Mouruas auf Magaia fortset-
zen ldsst, ldsst sich daraus nicht erschlief3en:

So konnte ich nur mutmaf3en, wie Mourua am Ufer empfangen wurde, auch wenn ich aus
irgendeinem unlauteren Grund mir genau ausmalte, wie ihn seine Landsleute mit Fragen
um das Wesen und die Herkunft der bleichen Besucher bedrangten und einhellig zu dem
Schluss kamen, Tangaroa hétte sie geschickt, jener einst auf Mangaia angebetete Gott, der
vor Urzeiten im Kampf seinem Bruder Rongo unterlegen und aufs offene Meer geflohen war.
Und ich sah vor mir [...]. In meiner kiimmerlichen Phantasie war es Mourua, der als erster
vor das Idol trat [...].4°

Hier wird erzahlt, indem gesagt wird, dass das Erzdhlte nicht im einfachen Indika-
tiv steht. Dieses Zeigen des Nicht-Indikativischen im Erzdhlvorgang ist nur mog-
lich, weil dieser auf ein Aussagesubjekt bezogen werden kann, von welchem es in
1913 von Florian Illies nur eine Spur gibt, das hier aber als ein ,,Ich® auftritt, wel-
ches sich dem Begehren nach dem Dokumentierbaren ganz iiberantwortet hat. Im
Schlussakkord des Textes stof3t das Ich tatsdchlich auf den Bericht eines polynesi-

44 Vgl. etwa die exemplarische Einzelanalyse, die Stephan Jaeger in seinem Beitrag Erzdhlen im
historiographischen Diskurs zu den Erzdhlverfahren in Jorg Friedrichs Buch Der Brand. Deutsch-
land im Bombenkrieg 1940-1945 (Friedrich, Jorg. Der Brand. Deutschland im Bombenkrieg 1940—
1945. Miinchen: List 2002) vornimmt. Jaeger stellt abschlieSend fest: ,,Es zeigt sich, dass die dua-
listische Unterscheidung von Historie und Fiktion die Besonderheit von Friedrichs Text nicht
erkldaren kann. Es ist ohne Zweifel Geschichte, aber Geschichte wird nicht im weitesten Sinne
nachgeahmt oder referiert, sondern als Konstrukt — als Geschichtswahrnehmung — re-inszeniert,
also neu erschrieben.“ (Jaeger, Stephan. ,,Erzdhlen im historiographischen Diskurs“. In: Wirk-
lichkeitserzihlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian
Klein, Matias Martinez. Stuttgart: J. B. Metzler 2009, 110-135, hier 131).

45 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 38.

46 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 39.

47 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 39.

48 Dem Verzeichnis einiger Verluste ist anders als den drei {ibrigen Biichern keine Bibliografie
angehdngt. Vermutlich ist hier vor allem das Mangaia gewidmete Buch From Darkness to Light in
Polynesia von Rev. William Wyatt Gill aus dem Jahr 1894 gemeint.

49 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 39-40.
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schen Matrosen, der im Auftrag des Kapitdns eines englischen Schiffes 1842 sechs
Tage bei den Insulanern auf Tuanaki verbracht hat. An diesem Punkt springt ihre
Darstellung in die Prasentation einer Szene um. In einer finalen Verschmelzung
von Dokument und Fiktion wird die Szene der Begegnung wie folgt geschildert:

Einer von ihnen, zweifellos der Alteste, bedeutete dem Besucher, einzutreten, und als dieser
der Einladung folgte, fragte der Alte nach dem Kapitdn des Schiffes.

,Er ist an Bord“, antwortete der Matrose wahrheitsgemaf.

,2Warum kommt er nicht an Land?*, fragte der Mann, ohne die Miene zu verziehen. Um sei-
nen Hals baumelte das Muschelhorn.

»Er hat Angst, ihr konntet ihn toten.*

Stille kam auf, und fiir einen kurzen Moment schien die Brandung gefdhrlich nah. Der Alte
sah ins Bladtterwerk des Waldes. Endlich sagte er vollkommen ruhig: ,,Wir wissen nicht, wie
man totet. Wir wissen nur, wie man tanzt.“5°

Kann es sein, dass das keine Fiktion ist, dass dieser Satz, demzufolge es einen auf
immer untergegangenen Sehnsuchtsort des ewigen Friedens gibt, wo man nicht
zu toten, sondern nur zu tanzen weif3, tatsachlich dokumentiert ist? Hier der Be-
richt, den Judith Schalansky gelesen hat:

The chief asked me, Whence do you come? From Araura‘? I replied ,Yes!* ,Come inside the
house!* So I went inside; there were non but men there, no women as they have a separate
house. After I had sat down, the chief asked again, ,Do you come from Araura,‘ to which I
replied, ,I came from Araura‘[...]. ,A! Where is the captain of your ship?‘I told him he was
with the boat. ,He is afraid, lest you should kill him!* We do not kill men; we only know how
to dance (ura) and sing; we know nothing of war.‘>!

Der Ich-Erzdhlerin, also Judith Schalansky, gibt ihre Lektiire den abschlieflenden
Gedanken ein, dass ,,der Mythos [...] die h6chste aller Wirklichkeiten® ist und ,,die
Bibliothek der wahre Schauplatz des Weltgeschehens*.52

50 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 43.

51 Gill, Rev. William Wyatt/Smith, Stephenson Percy. ,Tuanaki, the lost Island“. In: Rarotonga
Records: Being Extracts from the Papers of the Late Rev. W. Wyatt Gill. Hg. The Polynesian Society,
1916, 29-31, hier 30-31. Dieser drei Seiten umfassende, in dem Buch Rarotonga Records: Being
Extracts from the Papers of the Late Rev. W. Wyatt Gill der Polynesian Society abgedruckte Bericht,
der diese Szene enthdlt, ist wohl alles, was von der Insel Tuanaki iibrig geblieben ist.

52 Schalansky: Verzeichnis einiger Verluste, 44.
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5.

Welche vorldufigen Schliisse iiber die Modi des dokufiktionalen Erzdhlens lassen
sich daraus ableiten? Der Modus ist bekanntlich eine der drei Kategorien, unter
denen Gérard Genette den narrativen Diskurs betrachtet und geordnet hat. Die
beiden anderen sind Zeit und Stimme. Die Begriindung, die Genette zu Beginn
seines Discours du récit fiir diese Dreiteilung angeboten hat, sind jedoch in den
anschlieflenden Diskussionen mehr oder weniger unbeachtet geblieben. Er will
ndamlich ,die Probleme der Analyse des narrativen Diskurses nach Kategorien
[...] ordnen, die der Grammatik des Verbs entlehnt werden*“s3. Klar ist: Das Verb
steht in einem Tempus (das ist die Kategorie der Zeit) und es steht in einer be-
stimmten Person (das ist die Kategorie der Stimme). Aber wie verhilt es sich mit
dem Modus?

Die Erzahlung hat ja nicht die Funktion, einen Befehl zu erteilen, einen Wunsch zu formu-
lieren, eine Bedingung anzugeben usw., sondern blof3 die, eine Geschichte zu erzdhlen, d. h.
tiber (wirkliche oder fiktive) Tatsachen zu ,,berichten®, sodass ihr einziger, jedenfalls cha-
rakteristischer Modus streng genommen nur der Indikativ sein kann.>*

Wenn Genette in der Folge Perspektive und Distanz als die ,,beiden wesentlichen
Weisen jener Regulierung der narrativen Information® bezeichnet, ,,die der Modus
darstellt”, so versucht er das nicht zuletzt damit zu rechtfertigen, dass es nicht nur
»einen Unterschied zwischen behaupten, befehlen, wiinschen usw. gibt, sondern
auch graduelle Unterschiede in der Behauptung, und dass diese Unterschiede ih-
ren Ausdruck fiir gew6hnlich in modalen Variationen finden®.>> Man kénne das,
was man erzdhlt, ,,mehr oder weniger nachdriicklich“ erzdhlen (aus geringerer
oder groflerer Distanz), und man kénne es ,,unter diesem oder jenem Blickwinkel*
erzahlen.>¢

Ich meine, dass dieser Ansatz fiir eine ndhere Bestimmung der Modi des doku-
fiktionalen Erzédhlens fruchtbar gemacht werden kann, wenn man die bei Genette
vorausgesetzte Opposition wirklich/fiktiv (bzw. faktual/fiktional) relativiert. Be-
trachtet man die Modi, von denen in der Grammatik gesprochen wird, so geht es
dort nicht nur um ,Grade der Behauptung‘ (obwohl auch das schon bemerkens-

53 Genette, Gérard. Die Erzdhlung. 3. Auflage. Paderborn: Fink 2010, 14.
54 Genette: Die Erzdhlung, 103.

55 Genette: Die Erzdhlung, 103. (Herv. i. 0.)

56 Genette: Die Erzdhlung, 103. (Herv. i. 0.)
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wert ist).5” Man unterscheidet neben dem Indikativ (also der Behauptung, dass
etwas so ist), dem Energikus (der kategorischen Behauptung, dass es so ist) sowie
dem Imperativ (dass etwas so sein soll) und dem Optativ (dass es so sein moge)
auch noch den Nezessativ (dass etwas so sein muss), Potentialis (dass es so sein
kann) und Konditionalis (dass es unter einer bestimmten Voraussetzung so ist).
Insbesondere den drei letzten Modi — also Nezessativ, Potentialis und Konditionalis
scheinen mir die in den vorliegenden Uberlegungen skizzierten dokufiktionalen
Erzdhlverfahren und Erzdhltechniken zu entsprechen, die es genauer zu bestim-
men und zu analysieren gilt.

Literatur

Adorno, Theodor W. ,,Zweimal Chaplin“. In: Gesammelte Schriften, Bd. 10. Kulturkritik und Ge-
sellschaft I. Prismen. Ohne Leitbild. Hg. Rolf Tiedemann unter Mitwirkung von Gretel Ador-
no, Susann Buck-Morss und Klaus Schultz. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1977, 362-366.

Avanessian, Armen/Hennig, Anke (Hg.). Der Prdsensroman. Berlin/New York: De Gruyter 2013.

Bauschinger, Sigrid. Else Lasker-Schiiler. Eine Biographie. Gottingen: Wallstein 2004.

Bidmon, Agnes. ,,Streng vertraulich! Dokufiktionales Erzdhlen als Schreibweise des Politischen
in der Literatur der Gegenwart anhand von llija Trojanows Macht und Widerstand*“. In:
Politische Literatur. Begriffe, Debatten, Aktualitdt. Hg. Christine Lubkoll, Manuel Illi, Anna
Hampel. Stuttgart: J.B. Metzler 2019, 421-440.

Friedrich, Jorg. Der Brand. Deutschland im Bombenkrieg 1940-1945. Miinchen: List 2002.

Genette, Gérard. Die Erzdhlung. 3. Auflage. Paderborn: Fink 2010.

Gill, Rev. William Wyatt. From Darkness to Light in Polynesia. London 1894.

Gill, Rev. William Wyatt/Smith, Stephenson Percy. ,,Tuanaki, the lost Island“. In: Rarotonga
Records: Being Extracts from the Papers of the Late Rev. W. Wyatt Gill. Hg. The Polynesian
Society, 1916, 29-31.

Gittel, Benjamin. ,,,Wirklichkeitsverlust’, ,Wirklichkeitshunger‘ und ,Neuer Realismus*. Zur Ver-
schrankung von Gegenwartsdiagnostik, Poetologie und Literaturwissenschaft®. In: IASL
43/1(2018), 68-89.

57 Die gesamte Diskussion um den sprechakttheoretischen Status des Fiktionalen im Anschluss
an John R. Searle dreht sich um die Kategorie der (vorgeblichen, simulierten) Behauptung (vgl. et-
wa zusammenfassend Onea, Edgar. , Fiktionalitdt und Sprechakte®. In: Fiktionalitdt. Ein interdis-
ziplindres Handbuch. Hg. Tobias Klauk, Tilmann K6ppe. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 68-96).
Solange man daran festhalt, kommt man nicht zu einer addquaten Beschreibung dokufiktionalen
Erzdhlens. Die Notwendigkeit, auch andere Modi zu beriicksichtigen, zeigt sich auch — allerdings
auf Textsorten bezogen — in der zusétzlichen Unterscheidung von normativen und voraussagen-
den ,Wirklichkeitserzahlungen® bei Christian Klein und Matias Martinez (Klein/Martinez: Wirk-
lichkeitserzdhlungen, 6).



Erzdhlverfahren und Erzihltechniken dokufiktionalen Erzihlens =—— 69

Harrasser, Karin. ,Subjektivierung als Intussuszeption. Mit Adorno und Chaplin auf einer Party
in Malibu“. In: Szenographien des Subjekts. Hg. Lars Friedrich, Karin Harrasser, Céline
Kaiser. Wiesbaden: Springer 2018, 155-166.

Illies, Florian. 1913. Der Sommer des Jahrhunderts. Frankfurt a. M.: Fischer 2014.

Jaeger, Stephan. ,,Erzdhlen im historiographischen Diskurs®. In: Wirklichkeitserzdhlungen.
Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias
Martinez. Stuttgart: J.B. Metzler 2009, 110-135.

Jagemann, Ludwig Hugo Franz von. Handbuch der gerichtlichen Untersuchungskunde. Bd. 1.
Frankfurt a. M.: Kettembeil 1838.

Klein, Christian/Martinez, Matias. ,,Wirklichkeitserzahlungen. Felder, Formen und Funktio-
nen nicht-literarischen Erzéhlens“. In: Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und
Funktionen nicht-literarischen Erzihlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart:
J.B. Metzler 2009, 1-13.

Lethen, Helmut. Die Staatsridte. Elite im Dritten Reich: Griindgens, Furtwdngler, Sauerbruch,
Schmitt. Berlin: Rowohlt 2018.

Martinez, Matias. ,,Erzdhlen im Journalismus®. In: Wirklichkeitserzidhlungen. Felder, Formen und
Funktionen nicht-literarischen Erzihlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart:
J.B. Metzler 2009, 179-191.

Mecke, Jochen. ,,Du musst dran glauben. Von der Literatur der Liige zur Liige der Literatur®. In:
Diegesis 4/1(2015). https://www.diegesis.uni-wuppertal.de/index.php/diegesis/article/
view/188/255 (28.10.2019).

Niehaus, Michael. ,,,Gegenbeispiel‘. Eine Erwiderung auf Thomas Bedorfs Uberlegungen zum
Handedruck als phdanomenlogischem Leitbeispiel. In: z.B. Zeitschrift zum Beispiel (2020),
11-27.

Onea, Edgar. ,Fiktionalitat und Sprechakte“. In: Fiktionalitdt. Ein interdisziplindres Handbuch.
Hg. Tobias Klauk, Tilmann Képpe. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 68-96.

Schalansky, Judith. Verzeichnis einiger Verluste. Berlin: Suhrkamp 2018.

Schadlich, Hans Joachim. Felix und Felka. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 2018.

Schmid Noerr, Gunzelin. ,,Adornos Erschaudern. Variationen tiber den Handedruck*. In: Vierzig
Jahre Flaschenpost: Dialektik der Aufkldrung 1947-1987. Hg. Willem van Reijen, Gunzelin
Schmid Noerr. Frankfurt a. M.: Fischer 1987, 233-241.

Sebald, W. G. Schwindel. Gefiihle. Frankfurt a. M.: Fischer 1994.

Strissle, Thomas. Fake und Fiktion. Uber die Erfindung der Wahrheit. Miinchen: Carl Hanser
2019.

Wackwitz, Stephan. Ein unsichtbares Land. Familienroman. Frankfurt a. M.: Fischer 2005.

Weinrich, Harald. Tempus. Besprochene und erzdhlte Welt. Miinchen: C.H.Beck 2001 [1964].

Zipfel, Frank. ,Fiktionssignale“. In: Fiktionalitdt. Ein interdisziplindres Handbuch. Hg. Tobias
Klauk, Tilmann Képpe. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 97-124.






Eva-Maria Konrad
»Was aber feststand, waren ein paar Daten,
Fakten*“ — Dokufiktion als Grenzfall

Wie in Rezensionen und Forschungsbeitrdgen gleichermaflen betont wird, ist die
Lektiire von dokufiktionalen Texten anstrengend, verwirrend, herausfordernd,
manchmal sogar iiberfordernd. Uber Ursula Krechels Roman Landgericht, der
mir im Folgenden als Beispiel dienen wird und dem auch das titelgebende Zitat
entstammt, befindet etwa Friederike Gosweiner in ihrer Rezension, es sei ,,irritie-
rend [...], nicht zu wissen, wie weit die Fiktion reicht und wo hier tatsdchliche
Geschichte beginnt.“! Es wirke, als sei der Autorin

die Moglichkeit eines Romans, einer literarischen, philosophisch-abstrakten Darstellung,
zu wenig [gewesen] und sie wollte stattdessen eine hieb- und stichfeste, konkrete Ankla-
geschrift formulieren, die zwar poetisch klingt und so tut als sei sie Literatur, aber deren
Gewicht doch ein tatsdchliches, reales ist. Das ist schade, denn die Unentschiedenheit, die
sich daraus ergibt, stort. Bei aller noch so aufwendigen Recherchearbeit kann ein Roman
doch nie eine juristische Anklage sein, sondern bleibt Fiktion; und fiir eine tiberzeugende
literarische Darstellung des Schicksals der Hauptfigur braucht es allzu viel konkrete Akten-
realitdt nicht.?

Was an dieser Rezension deutlich wird, ist ein Unbehagen, eine Unzufriedenheit,
ja sogar eine gewisse Ratlosigkeit gegeniiber dem Text — Reaktionen, die sich auf
das Wesensmerkmal der dokufiktionalen Darstellung richten: Es ist genau der fiir
dokufiktionale Texte typische ,,Grenzgang zwischen Fakt und Fiktion“3, an dem
sich die Irritation (und Kritik) der Rezensentin entziindet, und damit steht sie
nicht allein.*

1 GOsweiner, Friederike. ,Ein jiidischer Kohlhaas. Ursula Krechels grof3er Roman ,Landgericht’
iiber das Schicksal eines jiidischen Exilanten, der nach Deutschland zuriickkehrt und vergeblich
nach Gerechtigkeit sucht®. In: literaturkritik.de vom 08.10.2012. https://literaturkritik.de/public/
rezension.php?rez_id=17203 (24.03.2020).

2 GoOsweiner: ,,Ein jiidischer Kohlhaas“.

3 Bidmon, Agnes. ,,Streng vertraulich! Dokufiktionales Erzdhlen als Schreibweise des Politi-
schen in der Literatur der Gegenwart anhand von Ilija Trojanows Macht und Widerstand“. In:
Politische Literatur. Begriffe, Debatten, Aktualitdt. Hg. Christine Lubkoll, Manuel I1li, Anna Ham-
pel. Stuttgart: J. B. Metzler 2019, 421-440, hier 423.

4 Auch Ilse Picaper bewertet Landgericht als ,,zweifellos interessantes, lesenswertes Buch [...],
[jedoch] nicht ohne Herausforderung an den Leser“ (Picaper, Ilse. ,,(Re)Lectures. Sie wollte
Zeugin sein. Zu Ursula Krechel, Landgericht. Roman“. In: Germanica 59 (2016), 205-212, hier
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Doch so verbreitet diese durch Dokufiktionen verursachte Verunsicherung
auch sein mag, so erstaunlich erscheint sie auf den ersten Blick in Anbetracht der
Tatsache, dass eine literarische Verbindung von Fakten und Fiktionen keinesfalls
ungewdhnlich ist. Wie auch immer man die dokufiktionalen Collagen genau be-
schreibt — als eine Mischung aus realen und fiktiven Bezugsobjekten und/oder
als eine Mischung aus fiktionalen und faktualen bzw. dokumentarischen Ver-
fahren oder Darstellungsweisen:> All dies ist aus anderen Texten und Genres
wohlbekannt. Kaum ein fiktionaler Text kommt ohne realweltliche Referenzen
aus, und doch fiihrt dieses Nebeneinander von realen und fiktiven Figuren, Orten
und Sachverhalten iiblicherweise nicht zu einer Irritation der Leser.® Und dass
sich die in faktualen und fiktionalen Texten iiblichen Darstellungsweisen nicht
nur miteinander verschranken konnen, sondern mitunter kaum voneinander zu
unterscheiden sind, hat schon Hayden White eindriicklich gezeigt.” Die Frage ist
also, wo das spezifische Irritationspotenzial dokufiktionaler Texte herriihrt.

Aktuelle fiktionalitdtstheoretische Uberlegungen kénnen darauf eine iiber-
zeugende Antwort geben. Auch wenn in der Forschung nach wie vor keine Einig-
keit dariiber herrscht, wie ,,Fiktionalitdt®“ genau zu definieren sei, haben sich in
den letzten Jahren doch zunehmend sogenannte ,institutionelle Theorien“ der

205). Hermann Weber urteilt, in ,,Krechels Darstellung verbindet sich — fiir den Leser unkon-
trollierbar — Recherchiertes und Erfundenes, Roman und Dokumentation* (Weber, Hermann.
,Landgericht. Roman. Von Ursula Krechel“. In: Neue juristische Wochenschrift 66.11 (2013),
762-763, hier 762). Und Sebastian Hammelehle kritisiert, Ursula Krechels ,Roman leidet un-
ter seiner Machart. Er will an einen Menschen erinnern, an das Unrecht, das ihm gesche-
hen ist, das Schicksal eines nur vordergriindig wieder eingegliederten Emigranten in der Ade-
nauerzeit thematisieren. Doch Krechel bleibt zu nah an ihrem Stoff“ (Hammelehle, Sebas-
tian. ,,Deutsche-Buchpreistragerin Ursula Krechel: Die Gerechtwerderin®. In: Spiegel online vom
9.10.2012. https://www.spiegel.de/kultur/literatur/danksagung-der-buchpreistraegerin-ursula-
krechel-in- frankfurt-am-main-a-860202.html (24.03.2020)).

5 Vgl. dazu kritisch Christian von Tschilschke, der zu Recht auf die ,,unvermeidliche[] semanti-
sche[] Unschirfe“ des Begriffes ,,Dokufiktion® hingewiesen hat: ,,Denn entweder wird dabei das
Dokumentarische mit dem Faktischen gleichgesetzt, wodurch der Bedeutungsunterschied zwi-
schen ,dokumentarisch‘ und ,faktisch‘ verwischt wird, oder es werden mit ,Dokument‘ und ,Fikti-
on‘ zwei Begriffe einander gegeniibergestellt, die nicht auf derselben logischen Anschauungsebe-
ne liegen“ (Tschilschke, Christian von. ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur
der Gegenwart. Las esquines del aire von Juan Manuel de Prada und Soldados de Salamina von
Javier Cercas“. In: Literatur als Lebensgeschichte. Biographisches Erzdhlen von der Moderne bis
zur Gegenwart. Hg. Peter Braun, Bernd Stiegler. Bielefeld: transcript 2012, 377-400, hier 381).

6 Ich verwende durchgehend das generische Maskulinum, will damit aber ausdriicklich alle Ge-
schlechter eingeschlossen wissen.

7 Vgl. White, Hayden. Metahistory. The Historical Imagination in Nineteenth-Century Europe. Bal-
timore/London: Johns Hopkins University Press 1973.
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Fiktionalitdt durchgesetzt, die den ,,Begriff der Fiktionalitat iiber die regelgeleite-
ten Handlungen und Einstellungen von Personen (und nicht beispielsweise {iber
die semantischen Eigenschaften von Sdtzen oder die ontologischen Eigenschaf-
ten von Referenzobjekten) bestimm[en]“8. Fiktionalitit wird also begriffen als ein
durch (synchron und diachron variable) Konventionen festgelegter Umgang mit
bestimmten Werken, zu dem sich Autoren und Leser gleichermaf3en verpflichtet
fiihlen.

Einer der Vorteile einer institutionellen Fiktionalitdtstheorie fiir die Analyse
von Dokufiktionen liegt damit sofort auf der Hand: Die institutionelle Grundidee
einer regelgeleiteten Fiktionalitdtspraxis ist nicht an fiktionale literarische Texte
gebunden, sondern lisst sich auch auf andere Medien (wie z. B. den Film) iiber-
tragen.® Gerade fiir ein intermedial so verbreitetes Phdnomen wie die Dokufiktion
ist dieser Ansatz deshalb iiberaus attraktiv. Auch wenn die konkreten Konven-
tionen der aktuellen Fiktionalitdtspraxis im Folgenden am Beispiel literarischer
Texte nachgezeichnet werden, sollten die Uberlegungen und Riickschliisse also
durch kleinere Verdnderungen in den Formulierungen auf andere dokufiktionale
Werke iibertragbar sein.

1.

Die aktuelle Fiktionalitdtspraxis regelt den Umgang, den Autoren wie Leser mit
bestimmten Werken pflegen. In Bezug auf die Autorseite bedeutet dies konkret,
dass ein Text nur dann ein fiktionaler ist, wenn er mit einer ,,Fiktionalitatsinten-
tion“, d. h. ,,mit der Absicht hervorgebracht wurde, gemaf3 den Konventionen der
Fiktionalitdtsinstitution rezipiert zu werden.“1® Der Autor muss also beabsichtigt
haben, dass die Leser den Text und die in ihm enthaltenen Auf3erungen auf ge-

8 Koppe, Tilmann. ,,Die Institution Fiktionalitat“. In: Fiktionalitdt. Ein interdisziplindres Hand-
buch. Hg. Tobias Klauk, Tilmann Koppe. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 35-49, hier 41. Der
Grundstein der institutionellen Fiktionalitdtstheorie wurde von Peter Lamarque und Stein Hau-
gom Olsen in ihrem wegweisenden Buch Truth, Fiction, and Literature gelegt. Vgl. Lamarque,
Peter/Olsen, Stein Haugom. Truth, Fiction, and Literature. A Philosophical Perspective. Oxford:
Oxford University Press 2002 [1994].

9 Vgl. auch schon Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitdt*, 47: ,,Die institutionelle Theorie der Fik-
tionalitat empfiehlt sich als Grundlage einer medieniibergreifenden Theorie“.

10 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitdt“, 35. Bezug nehmend auf die mafigebliche institutionel-
le Theorie von Lamarque und Olsen erldautert Képpe weiter: ,,Fiktionale literarische Werke ha-
ben demnach ihren Ursprung in fiktionalen Auflerungsakten. Fiir diese Akte ist konstitutiv, dass
ein Sprecher natiirlichsprachliche Sdtze in der Absicht duf3ert, dass Leser den Satzen gegeniiber
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nau die Weise rezipieren, die die aktuelle Fiktionalitdtspraxis fiir sie vorsieht. Um
diese Intention fiir die Leser erkennbar zu machen, ist der Autor des Weiteren ver-
pflichtet, den Text mit ebenfalls durch Konventionen festgelegten Fiktionalitatssi-
gnalen auszuzeichnen - z. B. durch eine entsprechende Markierung im Paratext
oder durch spezielle ,textinterne Merkmale [...], die eine tibermenschliche All-
wissenheit des Erzdhlers voraussetzen; dazu geh6ren inshesondere Einblicke des
Erzadhlers in die Gedanken- und Gefiihlswelt seiner Figuren.“1*

Uber die Normen, die die fiktionalitétstypische Rezeptionshaltung bestim-
men, herrscht in der Forschung keine vollstindige Einigkeit, im Wesentlichen
scheinen sie aber in den folgenden Ge- und Verboten zu bestehen: ,,Verboten ist
es den Adressaten fiktionaler Auf3erungen, vom Gehalt der Auflerungen (unmit-
telbar) auf das Bestehen der beschriebenen Sachverhalte in der Wirklichkeit zu
schliefien.“*? Ebenfalls verboten ist den Lesern ein Riickschluss von den fiktiona-
len Auflerungen auf eine entsprechende Uberzeugung des Autors, d. h. die fiktio-
nalen Auflerungen erlauben kein Urteil dariiber, ob der Autor die beschriebenen
Sachverhalte fiir wahr hilt oder nicht: ,,In fiktionalen Aulerungen, das zeigt das
Verbot von Schliissen auf Uberzeugungen sowie weitere Einstellungen des Spre-
chers, sind die in nicht-fiktionalen Kontexten giiltige[n] Bedingungen fiir Sprech-
akte (zumindest teilweise) aufgehoben.“13 Zu diesen Verboten fiir die Rezipienten
gesellt sich das Gebot, in eine ,imaginative Auseinandersetzung mit [den] fiktio-
nalen Auerungen“! zu treten. Dieses Gebot betrifft zwei unterschiedliche Aspek-
te: Zum einen sind die Leser dazu aufgefordert, sich vorzustellen, dass die fiktio-
nalen Auflerungen des Autors reale bzw. authentische Auflerungen eines (vom
Autor iiblicherweise verschiedenen) Erzihlers sind.’> Zum anderen sollen die Re-

eine fiktionstypische Rezeptionshaltung (,fictive stance‘) einnehmen.“ (Képpe: ,,Die Institution
Fiktionalitit*, 35-36).

11 Klein, Christian/Martinez, Matias. ,Wirklichkeitserziahlungen. Felder, Formen und Funktio-
nen nicht-literarischen Erzdhlens*“. In: Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktionen
nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler
2009, 1-13, hier 3.

12 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitdt®, 36.

13 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitat“, 37.

14 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitat®, 37.

15 Vgl. Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitdt“, 37 Vgl. dazu auch Matias Martinez und Michael
Scheffel: ,,Der Autor produziert also Sétze, die zwar real, aber inauthentisch sind — denn sie sind
nicht als Behauptungen des Autors zu verstehen. Dem fiktiven Erzdhler hingegen sind diesel-
ben Sétze als authentische Satze zuzuschreiben, die aber imaginér sind — denn sie werden vom
Erzdhler behauptet, jedoch nur im Rahmen einer imagindren Kommunikationssituation® (Marti-
nez, Matias/Scheffel, Michael. Einfiihrung in die Erzihltheorie. Miinchen: C.H.Beck 2002 [1999],
17). Gertken und Koppe weisen zu Recht darauf hin, dass das formulierte Gebot eigentlich um den
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zipienten ,,die Sétze des Werkes zum Anlass nehmen [...], sich relevante Kontu-
ren einer Welt vorzustellen“1¢ — eine vorsichtige Formulierung, die einerseits zum
Ausdruck bringt, dass Leser das im Text Dargestellte imaginieren sollen, die ande-
rerseits aber auch beriicksichtigt, dass es selbstverstandlich kein ,,einfaches Ent-
sprechungsverhdltnis zwischen fiktionalen Satzen und vorzustellenden Sachver-
halten gibt“1”: Weder diirfen sich die Leser nur das vorstellen, was im Text gesagt
wird — sie miissen dariiber hinaus Leerstellen imaginativ fiillen, die der Text of-
fenldsst —, noch konnen sich die Leser an jeder Stelle genau das vorstellen, was im
Text gesagt wird — gerade bildhafte rhetorische Mittel lassen haufig einen grofien
imaginativen Freiraum. Zusammengefasst bestehen die Konventionen der aktu-
ellen Fiktionalitdtspraxis also zum einen in der ,,Fiktionalitdtsintention“ des Au-
tors, die durch entsprechende Fiktionalitdtssignale angemessen zum Ausdruck
gebracht werden muss, und zum anderen auf der Rezipientenseite sowohl in dem
Verbot, auf die Wahrheit des Gesagten und auf die Uberzeugung des Autors von
der Wahrheit des Gesagten zu schlieflen, als auch in dem Gebot, sich das Gesagte
und einen Erzdhler, der das Gesagte auf3ert, vorzustellen.!®

2.

Vor diesem Hintergrund wird nun schnell klar, warum Dokufiktionen fiir Irrita-
tion sorgen miissen: Unklar ist erstens, ob dokufiktionale Werke von ihren Au-
toren mit einer Fiktionalitdtsintention hervorgebracht wurden, d. h. ob sie mit der
Absicht verfasst wurden, dass die Rezipienten ihnen gegeniiber die fiir fiktionale
Werke typische Haltung einnehmen sollen. Entsprechend haufig zeigen auch die
Signale, die den Text als fiktional oder faktual ausweisen sollen, in unterschied-
liche Richtungen: Ursula Krechels Landgericht etwa wird im Paratext einerseits
als ,,Roman“ bezeichnet, beinhaltet aber ebenso ,,Nachweise*“!? iiber diverse Ar-

Zusatz erweitert werden miisste, dass ,,Leser sich [nur] insoweit eine konkrete Erzihlinstanz als
Sprecher vorstellen und gedanklich ausmalen sollen, als dies aufgrund der Textgrundlage sinn-
voll ist (wobei dies die Moglichkeit umfasst, dass es nicht sinnvoll ist).“ (Gertken, Jan/Koppe,
Tilmann. , Fiktionalitdt“. In: Grenzen der Literatur. Zu Begriff und Phdnomen des Literarischen.
Hg. Simone Winko, Fotis Jannidis, Gerhard Lauer. Berlin/New York: De Gruyter 2009, 228-266,
hier 261).

16 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitat“, 38.

17 Koppe: ,,Die Institution Fiktionalitat®, 38.

18 Zur Diskussion weiterer Ge- und Verbote vgl. Képpe: ,,Die Institution Fiktionalitdt“, 38-43,
und Lamarque/Olsen: Truth, Fiction, and Literature, Kap. 2.

19 Krechel, Ursula. Landgericht. Miinchen: btb 2014 [2012], 511.
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chive und Quellen, aus denen die Autorin geschépft hat und die sie im Text zum
Teil wortlich zitiert. Fragwiirdig erscheint bei Dokufiktionen deshalb des Weite-
ren, ob die Rezipienten wirklich nicht auf die Wahrheit des Dargestellten oder auf
die Uberzeugung der Autoren von der Wahrheit des Gesagten schlieen diirfen. Es
ist nicht einmal Klar, ob die Rezipienten tatsdchlich primadr dazu angehalten sind,
sich das Gesagte (und einen entsprechenden Sprecher) vorzustellen — oder ob sie
die Ausfiihrungen nicht vielmehr mit ihren bisherigen Uberzeugungen abgleichen
oder Erkenntnisse daraus gewinnen sollen. Auch wenn die aktuelle Fiktionalitéts-
praxis moglicherweise auf Teile der dokufiktionalen Werke anwendbar ist (darauf
wird spéter zuriickzukommen sein), zeigt sich doch sehr klar, dass Dokufiktionen
als Gesamttexte den Konventionen fiir die Produktion wie fiir die Rezeption fik-
tionaler Texte nicht (oder zumindest nicht eindeutig) entsprechen.

Offenkundig gelten aber genauso wenig die iiblichen Regeln der faktualen
Kommunikation. Indem Autoren Texte ,,als faktual markieren, sichern sie zu, dass
sie wahrhaftig, knapp, klar und relevant berichten.“2° Die Autoren faktualer Texte
verpflichten sich auf die Wahrheit, auf den Informationsgehalt, auf eine mogliche
Rechtfertigung sowie auf die Uberzeugung von der Wahrheit des Gesagten?! und
diirfen im Gegenzug erwarten, dass die Leser den Text entsprechend rezipieren.
Auch dies trifft moglicherweise auf Teile dokufiktionaler Werke zu, auf den Ge-
samttext aber sicherlich nicht: Der Leser darf weder davon ausgehen, dass alles
Dargestellte der Wahrheit entspricht, noch darf er auf eine entsprechende Uber-
zeugung des Autors schlief3en etc. Die durch Dokufiktionen ausgeloste Irritation
ldsst sich deshalb am besten so beschreiben, dass der Leser in stindigem Zweifel
dariiber ist, welchen Konventionen er bei der Lektiire des Textes nun folgen darf
oder sogar muss, da Dokufiktionen offenbar sowohl mit den Regeln des faktualen
als auch mit denjenigen des fiktionalen Diskurses brechen.

3.

Wie ist nun mit diesem Befund umzugehen? Aus fiktionalitdtstheoretischer Per-
spektive sind drei Moglichkeiten denkbar: Erstens lief3e sich angesichts der Mi-
schung aus Fakt und Fiktion, wie sie in Dokufiktionen auftritt, fiir eine Gra-

20 Klein/Martinez: ,,Wirklichkeitserzahlungen®, 3.

21 Vgl. zu diesen semantischen und pragmatischen Regeln fiir faktuale Behauptungen Searle,
John R. ,The Logical Status of Fictional Discourse* [1974/75]. In: Expression and Meaning. Studies
in the Theory of Speech Acts. Hg. John R. Searle. Cambridge: Cambridge University Press 1979,
58-75, hier 62.
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duierung der Fiktionalitdt (bzw. Faktualitdt) argumentieren. Zweitens scheinen
Dokufiktionen mithilfe einer kompositionalistischen Analyse greifbar zu werden,
d. h. mit einem theoretischen Zugang, dem zufolge fiktionale Texte nicht vollstan-
dig aus fiktionalem Diskurs bestehen miissen, sondern auch faktualen Diskurs
integrieren konnen. Die dritte Moglichkeit, Dokufiktionen theoretisch einzuhe-
gen, besteht schliefllich darin, Dokufiktionen als echte fiktionalitdtstheoretische
,Grenzfalle“ zu begreifen, d. h. als Werke, bei denen unklar ist, ,,ob ein Text mit
der fraglichen kategorialen Absicht [d.h. der Fiktionalitétsintention] hervorge-
bracht wurde.“??

31

Die erste Option, die Annahme einer Graduierung der Fiktionalitat, erscheint
zundchst insofern als attraktiv, als das konkrete ,,Mischverhdltnis“ zwischen Do-
kumentarischem und Fiktionalem nicht nur von Text zu Text,? sondern auch
innerhalb eines dokufiktionalen Textes stark variieren kann: In Ursula Krechels
Landgericht etwa finden sich auf den ersten ca. 400 Seiten nur recht verstreut do-
kumentarische Einfiigungen, wihrend die letzten 100 Seiten iibervoll von ihnen
sind. Sind die letzten Kapitel von Landgericht damit als weniger fiktional zu be-
werten als der Rest des Buches? Oder auf Dokufiktion im Allgemeinen gewendet:
Sind dokufiktionale Werke als weniger fiktional bzw. als faktualer zu beurteilen
als ,,normale“ Romane?

Vor dem Hintergrund der vorgestellten institutionellen Fiktionalitdatstheorie
scheidet diese Moglichkeit trotz einer gewissen Anfangsplausibilitat aus: Zum ei-
nen lasst sich nicht sinnvoll erkldaren, wie die Autoren dokufiktionaler Texte ihre
Werke mehr oder weniger mit der Intention hervorgebracht haben konnten, dass
die Rezipienten diesen Texten gegeniiber die fiktionalitdtstypische Rezeptions-
haltung einnehmen mogen. Fiktionalitdtsintentionen gehorchen (wie Intentio-
nen allgemein) ,,einer binidren Logik“?4, d.h. Autoren haben entweder eine Fik-
tionalitatsintention oder sie haben sie nicht. Zum anderen ldsst sich aber auch
nicht verstdndlich machen, inwiefern die Rezipienten dokufiktionaler Texte mehr
oder weniger nicht auf die Wahrheit des Gesagten schlief3en diirfen oder sich den
Inhalt der Texte mehr oder weniger vorstellen sollen etc. Zudem ist offenkundig,

22 Koppe, Tilmann. Literatur und Erkenntnis. Studien zur kognitiven Signifikanz fiktionaler litera-
rischer Werke. Paderborn: mentis 2008, 45.

23 Vgl. Oels, David/Porombka, Stephan/Schiitz, Erhard. ,,DokuFiktion — Editorial“. In: Non Fik-
tion. Arsenal der anderen Gattungen: Dokufiktion 1/2 (2006), 108-111.

24 Koppe: Literatur und Erkenntnis, 44.
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dass eine Erwdagung des numerischen Verhéltnisses von fiktiven und faktischen
Elementen oder von fiktionalen und faktualen Passagen in unserer aktuellen Fik-
tionalitdtspraxis keine Rolle spielt. Fiktionalitdt und Faktualitdt bemessen sich
nicht quantitativ nach der Anzahl bestimmter Elemente, sondern markieren ei-
nen qualitativen Unterschied in der Produktion und Rezeption von Texten. Eine
graduelle Interpretation der aktuellen Fiktionalitatskonventionen ist also nicht
sinnvoll moglich,?* sodass sich die Annahme eines graduellen Fiktionalitatsbe-
griffs (nicht nur) fiir die Analyse von Dokufiktion ausschlief3t.

3.2

Eine zweite Moglichkeit, Dokufiktion theoretisch einzufangen, besteht in einem
kompositionalistischen Fiktionalitdtsverstandnis. Markus Wiegandt etwa scheint
»mit der kompositionalistischen Explikation von Fiktion eine brauchbare fikti-
onstheoretische Grundlage gefunden, um sich mit Phdnomenen der ,Dokufiktion’
auseinander zu setzen [sic].“26 Anders als Peter Blume, auf dessen terminologisch
unscharfe Uberlegungen sich Wiegandt dabei stiitzt,?” begreife ich den Kompo-
sitionalismus — wie bereits angedeutet — als diejenige fiktionalitdtstheoretische

25 Vgl. dazu schon Gertken/Koppe: ,Fiktionalitat“, 260, Fn. 84: ,,[E]s ist unklar, woher die Gra-
dualitét des Begriffs eigentlich kommen (bzw. worauf sie beruhen) soll. Erstens ist es sicher nicht
so, dass die fiir fiktionale Texte konstitutive Intention mehr oder weniger stark vorliegt. (Sollte
das heif3en, dass man die Fiktionalitit eines Textes 6fters nur halbherzig intendiert?) Zweitens
scheint nicht der Fall zu sein, dass die Gradualitit auf dem Inhalt der Intention beruht (dies wiir-
de besagen, dass man einen Text mehr oder weniger als prop gebrauchen soll).“ Vgl. an anderer
Stelle auch noch einmal K6ppe, der zu Recht darauf hinweist, dass bei der Diskussion um Grade
der Fiktionalitat hdufig ,,eigentlich die Genese, die Interpretation oder die epistemischen Funktio-
nen der Texte, nicht ihre Fiktionalitdt im engeren Sinne* (Képpe: ,,Die Institution Fiktionalitét*,
47) zur Debatte stehen. Vgl. zu einer ausfiihrlicheren Diskussion von Graden der Fiktionalitat
auch Konrad, Eva-Maria. Dimensionen der Fiktionalitdt. Analyse eines Grundbegriffs der Litera-
turwissenschaft. Miinster: mentis 2014, Kap. 4.2.2.1.

26 Wiegandt, Markus. Chronisten der Zwischenwelten. Dokufiktion als Genre. Operationalisierung
eines medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft. Heidelberg: Winter 2017, 39.
27 Problematisch an Blume ist unter anderem, dass sich seine Fiktionalitdtsdefinition nur auf
Gesamttexte, nicht aber auf die fiir Kompositionalisten eigentlich relevante lokale Ebene einzel-
ner Propositionen bzw. Textpassagen anwenden ldsst (vgl. Blume, Peter. Fiktion und Weltwissen.
Der Beitrag nichtfiktionaler Konzepte zur Sinnkonstitution fiktionaler Erzdhlliteratur. Berlin: Erich
Schmidt 2004, 78). Dariiber hinaus wird durch seine unscharfe Sprechweise von einer komposi-
tionalistischen Mischung ,,aus fiktionalen und nichtfiktionalen Elementen“ (Blume: Fiktion und
Weltwissen, 23) letztlich nie vollig klar, ob es sich seiner Meinung nach nun um eine Mischung auf
der Objekt- oder auf der Darstellungsebene handelt. Vgl. zu einer ausfiihrlichen Kritik an Blume
Konrad: Dimensionen der Fiktionalitdt, Kap. 4.1.1.1.
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Position, die fiktionale Texte als eine potenzielle Mischung aus fiktionalem und
faktualem Diskurs bzw. aus fiktionalen und faktualen Textpassagen versteht. Der
Kompositionalismus steht damit in Konkurrenz zum Autonomismus, dem zufolge
fiktionale Texte ausschliefllich aus fiktionalem Diskurs bestehen, und zum Pan-
fiktionalismus, der alle Texte unterschiedslos als fiktional beurteilt. Wahrend der
beriihmte erste Satz aus Tolstois Anna Karenina — ,,Alle gliicklichen Familien sind
einander dhnlich, jede ungliickliche Familie ist ungliicklich auf ihre Weise.“2?8 —
also sowohl von Autonomisten als auch von Panfiktionalisten als fiktional bewer-
tet wird, besteht fiir Kompositionalisten grundsétzlich die Mdglichkeit, diese Au-
Berung (auch) als faktualen Diskurs zu interpretieren.

So verstanden scheint der Kompositionalismus nun tatsédchlich fiir eine Ana-
lyse dokufiktionaler Texte von Vorteil zu sein: Erstens scheint die Strategie ge-
winnbringend, die fiir die Beurteilung des dokufiktionalen Gesamttextes proble-
matische Vermengung von Fiktionalem und Dokumentarischem ,,aufzuschliis-
seln” in eine Analyse einzelner Textpassagen und damit die globale Bewertung
durch eine lokale zu ersetzen. Zweitens bieten sich gerade dokufiktionale Texte
fiir eine derartige lokale Analyse an, weil sie es dem Leser — anders als ,,normale*
fiktionale Texte — in den meisten Fallen ersparen, erst mithsam nach Faktuali-
tatssignalen suchen zu miissen, d. h. nach Hinweisen darauf, dass eine konkrete
Passage in einem fiktionalen Text (auch) als faktualer Diskurs zu interpretieren
ist: In Ursula Krechels Landgericht etwa finden sich die dokumentarischen Pas-
sagen in Kursivschrift.?? Dadurch, dass das Dokumentarische also schon rein
optisch vom {iibrigen Diskurs abgehoben ist, hat der Leser keine Probleme mit
dessen Identifikation. Drittens scheint der Kompositionalismus aber auch auf

Wiegandt selbst konstatiert iiber seine kompositionalistische Sichtweise mit Bezug auf Blume:
»In diesem Sinne verstehe auch ich Fiktionalitét als Texteigenschaft literarischer Texte, die fikti-
ve Elemente integrativ neben Elemente mit aufertextuellem Referenzrahmen setzt* (Wiegandt:
Chronisten der Zwischenwelten, 39). Von meiner eigenen Position weicht dies nicht nur deshalb
deutlich ab, weil der Kompositionalismus hier klar {iber die Referenzobjekte definiert wird — eine
Festlegung, die in dieser Klarheit bei Blume nicht zu finden ist und der auch mein pragmatischer
Ansatz entgegensteht. Dariiber hinaus steht die Auffassung von ,,Fiktionalitat als Texteigenschaft
literarischer Texte“ (Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 39) einer institutionellen Fiktio-
nalitdtstheorie entgegen und scheint eher ein textimmanentes bzw. produktorientiertes Fiktiona-
litdtsverstandnis nahezulegen. Zu den Problemen produktorientierter Theorien, die Fiktionalitat
ohne Bezugnahme auf die Intentionen des Autors und das Verhalten des Rezipienten definieren,
vgl. Konrad: Dimensionen der Fiktionalitdt, Kap. 4.1.2.2.1.

28 Tolstoi, Lew. Anna Karenina. Aus dem Russischen neu iibersetzt und kommentiert von Rose-
marie Tietze. Miinchen: Carl Hanser 2013 [1878], 7.

29 Um nur noch ein weiteres Beispiel zu nennen: Auch in Ilija Trojanows Macht und Widerstand
sind die integrierten Ausziige aus realen Dokumenten graphisch abgesetzt. Vgl. dazu den infor-
mativen Aufsatz von Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, hier v. a. 437.
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das fiir Dokufiktion typische und wiederholt konstatierte Ineinandergreifen des
Dokumentarischen und Fiktionalen angemessen reagieren zu konnen. Christian
von Tschilschke etwa definiert ,,Dokufiktion“ dezidiert als ,,einen medien- und
gattungsiibergreifenden Darstellungsmodus, in dem sich dokumentarische und
fiktionale Elemente, Verfahren und Strategien verschrdnken®“3°. Der Komposi-
tionalismus scheint diese Verschrankung theoretisch reflektieren zu kdénnen, da
er nicht von einem Wechsel von fiktionalen und faktualen Passagen ausgehen
muss, sondern — zumindest im Rahmen eines pragmatischen, sprechaktbasier-
ten Ansatzes — das gleichzeitige Vorhandensein eines fiktionalen und faktualen
Sprechaktes annehmen kann.?! Dies gilt fiir kompositionalistische Paradebeispie-
le wie den ersten Satz aus Anna Karenina, der ja klarerweise nicht losgelost vom
weiteren Inhalt des Romans ist, sondern diesen schon thematisch vorwegnimmt.
Doch auch die dokumentarischen Einschiibe in Dokufiktionen scheinen geeig-
nete Kandidaten fiir eine derartige Analyse zu sein. So erzdhlt Ursula Krechel in
Landgericht die Geschichte Richard Kornitzers (realiter: Robert Bernd Michaelis),
einem deutschen Richter mit jlidischen Wurzeln, der im Dritten Reich zur Flucht
gezwungen ist und nach seiner Riickkehr nach Deutschland Wiedergutmachung
und spite Gerechtigkeit sucht. Uber diesen Richard Kornitzer heifit es an einer
Stelle:

Kornitzer dachte noch einmal an den Apfel, den ihm die junge Frau Dreis wie im Paradies
vom Dach des Kleiderschranks geholt hatte, und er fiihlte sich unendlich privilegiert, so
sehr, dafd er keine Worte dafiir hatte. [...] Er freute sich an seinem Richteramt, auch der
Umgang mit den Beisitzern fiel ihm nicht schwer, und — auf ganz existenzielle Weise — freute
er sich zu wohnen, wenigstens zeitweise, wenigstens versuchsweise. Er hatte den kleinen
Kindern in Berlin einige Male das Marchen von den Bremer Stadtmusikanten vorgelesen.
Etwas Besseres als den Tod findest du iiberall, hatte er betont. [...] Etwas Besseres als den

30 von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegenwart®,
381-382.

31 Zu einer ausfiihrlichen Begriindung dieser Gleichzeitigkeit vgl. Konrad: Dimensionen der Fik-
tionalitdt, Kap. 4.2.2.2. Wichtig ist, dass der Kompositionalismus damit jedoch keine Graduierung
der Fiktionalitdt impliziert. Selbst in dem Fall, in dem eine Proposition als fiktional und faktual
analysiert wird, liegen beide Intentionen (die Fiktionalitéts- und die Faktualitatsintention) voll-
umfénglich vor. Der Kompositionalismus gesteht damit also lediglich einem global als fiktional
intendierten Diskurs faktuale Ausnahmen zu. Fiir den Fiktionalititsbegriff miissen (ebenso wie
fiir den Faktualitdtsbegriff) aber auf der globalen Ebene des Gesamttexts und auf der lokalen
Ebene einzelner Propositionen dieselben Bedingungen gelten, d. h. wenn man auf der lokalen
Ebene einen klassifikatorischen Fiktionalitatsbegriff vertritt — die entsprechende Proposition ist
vollumfanglich fiktional oder vollumfanglich faktual —, ldsst sich auf der globalen Ebene nicht
ohne Selbstwiderspruch ein komparativer Begriff vertreten, der den Gesamttext als mehr oder
weniger fiktional (oder faktual) ausweisen wiirde.
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Tod findest du iiberall, und er war ein Zeuge dieses richtigen und im richtigen Augenblick
zu zitierenden Satzes.

An den Oberbiirgermeister der Stadt, an die ihm zugeordnete Betreuungsstelle ,,Opfer des
Faschismus“ hatte er noch vom Dorf iiber dem See geschrieben: Fiir Ihre frdl. Anfrage vom 13.
ds Mts betr. meine Wohnung in Mainz danke ich Ihnen verbindlichst. Ich habe bisher noch keine
Nachrichtiiber den Zeitpunkt meines Dienstantrittes erhalten. Mit Riicksicht auf die Schwierig-
keiten der Wohnungsbeschaffung schlage ich vor, dafs ich zundchst fiir kurze Zeit allein dorthin
komme. Dafiir wiirde ich nur ein mobliertes Zimmer bendtigen. Genau so war es gekommen.
Die freundliche Hoffnung auf eine komfortable Zweizimmerwohnung, auf eine Intimitéat zer-
schlug sich vor seinen Augen [...].32

Es ware in der Tat unplausibel, an dieser und zahlreichen vergleichbaren Stellen
von einem steten Oszillieren zwischen fiktionalem und faktualem Diskurs auszu-
gehen: Die dokumentarische Passage ist nicht getrennt von der Fiktion, sondern
ergdnzt und bereichert sie. Dieses Ineinandergreifen scheint der Kompositiona-
lismus angemessen beriicksichtigen zu kdnnen, indem er die kursivierten Passa-
gen als fiktional und als faktual begreift. Zuletzt kann der Kompositionalismus
dadurch auch dem wiederholt betonten ,,besonderen Authentizitdtsgehalt“3* von

32 Krechel: Landgericht, 107-108.

33 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 429. Vgl. dazu auch den aufschlussreichen Aufsatz von
Huck, der sechs Strategien identifiziert, mit denen sich Dokufilme von den Massenmedien
abgrenzen und auf diese Weise durch einen ,falschen Umkehrschluss“ Glaubwiirdigkeit und
Authentizitdt zu gewinnen suchen (vgl. Huck, Christian. ,,Authentizitdt im Dokumentarfilm.
Das Prinzip des falschen Umkehrschlusses als Erzdhlstrategie zur Beglaubigung massenme-
dialen Wissens“. In: Authentisches Erzdhlen. Produktion, Narration, Rezeption. Hg. Antonius
Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 239-264, hier 252-260). Interessanterweise las-
sen sich einige der von ihm genannten Aspekte auch auf Krechels Landgericht {ibertragen:
Parallel dazu, dass der Dokumentarfilm laut Huck versucht, die ,gezeigte[n] Personen als
unverstellt aufzuzeigen“ (Huck: ,,Authentizitdt im Dokumentarfilm“, 255), wird auch Richard
Kornitzer von Ursula Krechel keineswegs als perfekte Figur dargestellt, sondern erscheint
ganz im Gegenteil wiederholt als Unsympath (vgl. Platthaus, Andreas: ,Ursula Krechels
,Landgericht’. In der Sache Kornitzer“. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 3.10.2012.
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/rezensionen/belletristik/ursula-krechels-
landgericht-in-der-sache-kornitzer-11912092.html?printPagedArticle=true#pagelndex_2
(0710.2020), sowie Moller, Barbara: ,Der verzweifelte Kampf des Richard Kornitzer“. In:
Die Welt vom 30.01.2017. https://www.welt.de/kultur/medien/article161634391/Der-verzweifelte-
Kampf-des-Richard-Kornitzer.html (07.10.2020)). Auch die Autorin Krechel ,,mischt sich [also
ganz wie] der Dokumentarfilmer (vermeintlich) nicht ein ins Leben® (Huck: ,,Authentizitét im
Dokumentarfilm®, 259). In Bezug auf diese Art der Darstellung scheint damit beide Male ein ganz
dhnlicher Authentizitédtseffekt vorzuliegen, allerdings im Fall des literarischen dokufiktionalen
Textes nicht notwendig unter Zuhilfenahme des von Huck fiir Dokumentarfilme behaupteten
falschen Umkehrschlusses. Der wiederholte Wechsel der intradiegetischen Perspektive sowie
die teilweise extremen Zeitspriinge durch die groflen Analepsen in Landgericht entsprechen
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Dokufiktion und der ihr zugeschriebenen wichtigen Rolle bei der Wissensvermitt-
lung Rechnung tragen:3* Lasst man zu, dass fiktionale Texte auch faktualen Dis-
kurs beinhalten konnen, ldsst sich beides erklaren.

Als grundsatzliche Anhédngerin des Kompositionalismus halte ich diese Theo-
rie auch im Falle der Dokufiktion fiir attraktiv, weil sie diesem Phanomen wesent-
lich besser gerecht wird als ihre unmittelbaren Konkurrenten. Der Grund dafiir
liegt — wie bereits erldautert — vor allem darin, dass der Kompositionalismus auf der
lokalen Ebene der Propositionen bzw. einzelner Textpassagen zweifellos eine Rei-
he von Schwierigkeiten umgehen kann, vor denen der Autonomismus und Pan-
fiktionalismus wohl kapitulieren miissen. Und dennoch bin ich der Uberzeugung,
dass eine kompositionalistische Analyse letztlich nicht ausreicht, um Dokufiktio-
nen angemessen zu beurteilen. Insbesondere der erste und dritte genannte Vor-
teil des Kompositionalismus entpuppen sich bei genauerer Betrachtung als nur
vordergriindige Losungen der Probleme, die Dokufiktionen bereiten: Weder eriib-
rigt die feingliedrige lokale Analyse einzelner Textpassagen, wie sie der Kompo-
sitionalismus moglich macht, ein Urteil iiber den Status des Gesamttextes, noch
kann der Kompositionalimus das fiir Dokufiktionen typische Ineinandergreifen
von Fiktionalem und Dokumentarischem fiir jede einzelne Textpassage schliissig
erkldren.

Um die Schwierigkeiten dieser beiden Aspekte zu verdeutlichen, muss zu-
ndchst noch einmal betont werden, dass der Kompositionalismus eine Fiktiona-
litdtstheorie ist — und zwar diejenige Fiktionalitatstheorie, der zufolge fiktionale
Texte nicht vollstdndig aus fiktionalem Diskurs bestehen miissen. Hielte man den
Kompositionalimus fiir den korrekten theoretischen Ansatz zur Analyse von Do-
kufiktionen, ginge man also gleichzeitig implizit von der These aus, dass doku-
fiktionale Texte insgesamt, als Gesamttexte, fiktional sind. Damit miissten fiir die
Produktion und Rezeption dokufiktionaler Texte dann aber auch die Regeln der
aktuellen Fiktionalitdtspraxis gelten. Behauptet ware also, dass der Text mit ei-
ner Fiktionalitdtsintention verfasst wurde und dass die Leser ihn deshalb auch -
mit Ausnahme der als dokumentarische Einfiigungen gekennzeichneten Passa-

dariiber hinaus der von Huck genannten Strategie des Dokumentarfilms, der ,,Gradlinigkeit der
massenmedialen Erzdhlung® (Huck: ,,Authentizitit im Dokumentarfilm®, 258) zuwiderzulaufen.
34 Vgl. etwa Bidmon, die davon spricht, dass ,,ein wesentliches Element des dokufiktionalen
Erzdhlens die Wissensvermittlung® sei (Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 431). Vgl. in Bezug auf
die Dokufiktionen in mancherlei Hinsicht nicht undhnlichen ,,Wissenschaftsthriller* von Michael
Crichton und Frank Schétzing auch Hahnemann, Andy. ,,,Footnotes are real‘. Populdre Literatur
als Medium der Wissensvermittlung“. In: Non Fiktion. Arsenal der anderen Gattungen: Dokufiktion
1/2 (2006), 142-154.
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gen, die eine (zusétzliche) Faktualitétsintention signalisieren — der Fiktionalitéts-
praxis entsprechend rezipieren sollen.*

In Ursula Krechels Landgericht gibt es nun aber eine Vielzahl von Sdtzen, an
denen sich zeigen ldsst, dass genau dieses vom Kompositionalismus nahegeleg-
te Vorgehen verfehlt ware. So wird das integrierte dokumentarische Material et-
wa haufig kommentiert und bewertet, und zwar nicht in kursivierter Form — also
scheinbar im fiktionalen Diskurs. Die folgenden Beispiele, die stets unmittelbar
an kursivierte Passagen anschlief3en, stehen dabei exemplarisch fiir eine Fiille
von weiteren Vorkommnissen:

Hatte das Justizministerium seinem [Kornitzers] Vorgesetzten, dem Landgerichtsprésiden-
ten, seinen Antrag weitergereicht und um Stellungnahme gebeten? Vermutlich.3¢

Wie und bei wem ist dieser Eindruck entstanden? Bei den Parteien? Bei seinen Beisitzern?
Haben sie den Vorsitzenden der Kammer angeschwarzt?3”

Das war vornehm distanziert, aber in der Sache hart formuliert.3®

Und besonders eindriicklich in der folgenden Passage:

(Auf dem erhaltenen Blatt seiner Erkldrung befindet sich an dieser Stelle eine Bleistiftbe-
merkung eines, nein: d e s Leiters der nachfolgenden Untersuchung: Also Presse nicht we-
gen der Sache 1059/53? Das war in der Tat die Frage. War eine auflerordentliche Aufmerk-
samkeit vom Verhandlungsfiihrenden Richter initiiert worden? Oder war die Offentlichkeit
schon auf verschiedene Weise instruiert, und Landgerichtsdirektor Zeh mufite den Fall aus
néchster Nahe dokumentieren?)3®

Wer denkt hier nach? Wer spekuliert und kommentiert hier? Da die zitierten Pas-
sagen nicht kursiviert sind, miisste man eigentlich annehmen, dass die Fiktio-
nalitdtskonvention wirksam ist — und dass es sich dabei also um Uberlegungen
der Erzdhlinstanz handelt. Aber ist diese Annahme gerechtfertigt? Ist fernerhin

35 Vgl. zu diesem in Anlehnung an das ,,Reality Principle* formulierten ,,Fictionality Principle*
Konrad: Dimensionen der Fiktionalitiit, 466: ,,Alle AuBerungen in einem fiktionalen Text, bei de-
nen Faktualitdtssignale dies nicht ausdriicklich negieren, sind ausschliefilich dem fiktionalen
Diskurs zuzurechnen. Mit anderen Worten: Alle Auerungen, die nicht durch textimmanente Si-
gnale anders gekennzeichnet sind, sind als rein fiktionalen [sic] Aussagen zu interpretieren.* Vgl.
dazu auch Gertken und Kdppe, die vollig zu Recht behaupten, dass fiir ,,den Status eines Texts
als fiktional [...] diese primére Absicht [d. h. die Fiktionalitdtsintention] und nur sie ausschlag-
gebend* ist (Gertken/Koppe: ,,Fiktionalitdt®, 256, Fn. 80).

36 Krechel: Landgericht, 417.

37 Krechel: Landgericht, 466.

38 Krechel: Landgericht, 466.

39 Krechel: Landgericht, 430-431.
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davon auszugehen, dass diese Sdtze von der Autorin iiberhaupt mit einer Fiktio-
nalitdtsintention verfasst wurden? Soll sich der Leser also vorstellen, dass eine
Passage aus einem bestimmten Brief ,,vornehm distanziert, aber in der Sache hart
formuliert® war? Oder handelt es sich doch vielmehr um einen faktualen Diskurs,
in dem die Autorin selbst {iber reale Sachverhalte spekuliert? Oder stimmt mogli-
cherweise sogar beides?

In meinen Augen gibt es in Bezug auf diese und alle vergleichbaren Stellen
nur eine ehrliche Antwort: Es ldsst sich nicht mit Sicherheit sagen. Eine Ent-
scheidung zugunsten der Fiktionalitdt und/oder der Faktualitdt ist hier nicht
zweifelsfrei zu treffen, sodass die kompositionalistische Analyse ins Leere laufen
muss. Denn gerade gegen diese fiir Dokufiktion spezifische Unsicherheit in Bezug
auf den Textstatus hilft auch der Kompositionalismus nicht, ja, er geht in dieser
Hinsicht sogar am Wesentlichen der Dokufiktion vorbei: Was mit Ursula Krechels
Landgericht vorliegt, ist kein fiktionaler Text, in den nur einige dokumentarische
bzw. faktuale Einschiibe integriert waren, die den fiktionalen Text glaubwiirdiger
erscheinen lassen sollen.“*® Das Dokumentarische hat nicht nur Anteil an der Fik-
tion und ergédnzt diese, sondern umgekehrt ergdnzt und belebt auch die Fiktion
das Dokumentarische.*! Agnes Bidmon etwa weist auf die ,,Emotionalisierung
des Faktischen mithilfe der Fiktion“ hin, wodurch ,,eine besonders nachhaltige
Auseinandersetzung mit dem Text befordert*““2 werde. Anstelle eines global fiktio-
nalen Textes mit faktualen Einschiiben ist also von einer fiir dokufiktionale Texte
spezifischen Durchsetzung, einer permanenten Wechselwirkung von Fakt und

40 Dass Landgericht auf dem Titelblatt als ,,Roman* bezeichnet wird, ist kein Gegenargument.
Wie bereits erldutert, ist es fiir dokufiktionale Texte vielmehr gerade kennzeichnend, dass die
Signale in Bezug auf die Intention des Autors in unterschiedliche Richtungen weisen, sich al-
so Fiktionalitdts- neben Faktualitdtssignalen finden. Dementsprechend wére das Problem auch
damit nicht zu 16sen, dass der Gesamttext als faktual interpretiert wiirde, denn Ursula Krechels
Landgericht ist ebenso wenig ein faktualer Text, in den nur einige fiktionale Einschiibe integriert
wadren.

41 Vgl. dazu Ulrich Riidenauer, der feststellt, es gelinge Krechel, ,,das Dokumentarische und
Fiktionale im Roman auf kunstvolle Weise zu verkniipfen, zu verweben, sodass die Uberginge
noch kenntlich sind, aber das Gefundene vom Erfundenen davon getragen [sic] wird und das Er-
fundene vom Gefundenen getragen.“ (Riidenauer, Ulrich. , Die Archivarin des Verdringten®. In:
Zeit online vom 09.10.2012, https://www.zeit.de/kultur/literatur/2012-10/buchpreis-2012-ursula-
krechel (24.03.2020)). In dhnlicher Weise spricht auch Friederike Gosweiner von einem ,,Ineinan-
derflechten von Fakt und Fiktion“ (Gésweiner: ,,Ein jiidischer Kohlhaas*).

42 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430 (beide Zitate). Vgl. zur Verschrinkung von Wissensver-
mittlung und emotionaler Anteilnahme im (insgesamt etwas anders gelagerten) Dokudrama
Steinle, Matthias. ,,Geschichte im Film: Zum Umgang mit den Zeichen der Vergangenheit im Do-
kudrama der Gegenwart“. In: History Goes Pop. Zur Reprdsentation von Geschichte in populdren
Medien und Genres. Hg. Barbara Korte, Sylvia Paletschek. Bielefeld: transcript 2009, 147-165.
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Fiktion auszugehen. Die Verschriankung von ,,dokumentarische[n] und fiktiona-
le[n] Elementen, Verfahren und Strategien“43, von der Christian von Tschilschke
spricht, betrifft somit nicht etwa nur einzelne Auflerungen, sondern potenziell
jeden einzelnen Satz des dokufiktionalen Textes. Sowohl hinsichtlich der Charak-
terisierung einzelner Textpassagen als auch in Bezug auf den Umgang mit dem
Gesamttext ermoglicht der Kompositionalismus also letztlich kein angemessenes
Urteil iiber Dokufiktionen. Auch wenn er fraglos geeigneter zur Analyse dieser
Texte ist als seine unmittelbaren Konkurrenten, st6f3t er bei der Dokufiktion doch
in mehrerlei Hinsicht an seine Grenzen — ein Scheitern, das meines Erachtens
ganz bewusst von Dokufiktionen provoziert wird.

33

Ich mochte deshalb fiir die dritte Option im Umgang mit dokufiktionalen Tex-
ten pladieren: Meiner Auffassung nach ist Dokufiktion als ein echter sogenann-
ter ,,Grenzfall“ zu verstehen, d. h. als Textform, bei der eine nicht aufzulosende
Unsicherheit dariiber besteht, ob die entsprechenden Werke mit einer Fiktiona-
litdtsintention hervorgebracht wurden oder nicht (und welchen Konventionen
dementsprechend auch bei der Rezeption zu folgen wire).** Aus einer fiktiona-
litdtstheoretischen Perspektive wird der Dokufiktion die Analyse als Grenzfall
am besten gerecht, weil sie die Irritation iiber die Gattungszugehorigkeit dieser
Werke, wie sie schon aus der einleitend zitierten Rezension von Friederike GOs-
weiner sprach,*® angemessen widerspiegelt: In meinen Augen ist es tatsdachlich
fundamental unklar, ob dokufiktionale Texte als fiktionale oder als faktuale in-
tendiert sind und wie sie deshalb zu behandeln sind.“® Diese Analyse als Grenz-

43 von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegenwart*,
381.

44 Vgl. Koppe: Literatur und Erkenntnis, 45, sowie Gertken/Koppe: ,,Fiktionalitdt®, 258-259. Auch
Klein und Martinez besprechen eine ganze Reihe von ,,Borderline-Texten“ bzw. ,,Grenzfalle[n]“
(Klein/Martinez: ,,Wirklichkeitserzdhlungen®, 4), ohne jedoch konkret auf Dokufiktionen Bezug
zu nehmen. Wichtig ist zudem, dass Dokufiktionen nicht unter die von Klein und Martinez be-
handelten ,,Wirklichkeitserzdhlungen“ fallen, da diese laut Klein und Martinez — ganz anders als
Dokufiktionen — ,,nicht literarisch in einem engeren Verstdndnis sind, weil sie [...] keinen hohen
Grad an Poetizitat aufweisen“ (Klein/Martinez: ,Wirklichkeitserzdhlungen®, 6).

45 Vgl. Gosweiner: ,,Ein jiidischer Kohlhaas®“. Vgl. dhnlich auch Andreas Isenschmid, der Land-
gericht als ,,Doppelwesen aus historischer Recherche und Roman“ bezeichnet (Isenschmid, An-
dreas. ,,Ursula Krechel. Fremd im eigenen Land®“. In: Die Zeit vom 11.10.2012, 51).

46 Wohlgemerkt impliziert die Akzeptanz von Grenzféllen nicht die Einfiihrung eines dritten
Bereiches zwischen fiktionalem und faktualem Diskurs, wie ihn z. B. Marie-Laure Ryan mit den
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fall scheint mir auch der Interpretation von Agnes Bidmon zu entsprechen, die
dokufiktionale Texte explizit als ,,Grenzganger-Texte“” bezeichnet und deshalb
dafiir pladiert, den Umgang mit ihnen auf einen ,,semidokumentarischen Pakt*“*®
zu griinden, der darin besteht, ,,dass die Texte auf vielfaltige Weise entweder an-
deuten oder offen anzeigen, dass sie zugleich referentiell und konstruktiv verfah-
ren.“#° Auch dieser Vorschlag tragt der Sonderstellung der Dokufiktion zwischen
Fiktionalitdt und Faktualitat Rechnung, zieht aus der Einordnung als Grenzfall
jedoch eine andere Konsequenz, als ich sie abschlief3end vorschlagen mochte.
Wie Jan Gertken und Tilmann K&ppe darlegen, gibt es grundsatzlich drei
(sich wechselseitig nicht ausschlieSende) Moglichkeiten des Umgangs mit Grenz-
fallen:*° Entweder man nimmt an, dass Grenzfidlle sowohl fiktional als auch
faktual sind, dass die Unterscheidung zwischen Fiktionalitdt und Faktualitat al-
so nicht exklusiv ist. Oder man nimmt an, dass Grenzfialle weder fiktional noch
faktual sind, dass die Unterscheidung zwischen Fiktionalitat und Faktualitat al-
so nicht vollstandig ist. Oder man nimmt an, dass der Status von Grenzfillen
unauflésbhar vage bleibt, d. h. dass unentscheidbar ist, ob sie fiktional, faktual,
beides oder keines von beidem sind. Agnes Bidmon pladiert mit der Aussage,
dass dokufiktionale Texte ,,zugleich referentiell und konstruktiv verfahren*s, fiir
die nicht-Exklusivitdt der Unterscheidung. Der Vorschlag eines ,,semidokumen-

Hthree classes: fiction, nonfiction, and ,inbetween‘“ annimmt (Ryan, Marie-Laure. Avatars of Sto-
ry. Minneapolis/London: University of Minnesota Press 2006, 54). Grenzfdlle sind kein Drittes
zwischen fiktionalem und faktualem Diskurs, sondern Fille, in denen keine Klarheit dariiber be-
steht, welchem der beiden Diskurse ein Text zugehort. Zugestanden wird damit also lediglich
das Vorhandensein von Texten, die sich nicht eindeutig als fiktional oder faktual klassifizieren
lassen.

47 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430. Bidmon stellt dariiber hinaus fest, dokufiktionales Erzdh-
len sei ,,bewusst als Grenzgang zwischen Fakt und Fiktion angelegt* (Bidmon: ,,Streng vertrau-
lich!“, 423). Auch Antonius Weixler bezeichnet ,,Dokufiction als eine ,innovative[] Hybridgat-
tung[]“ (Weixler, Antonius. ,, Authentisches erzihlen — authentisches Erzdhlen. Uber Authenti-
zitdat als Zuschreibungsphdnomen und Pakt“. In: Authentisches Erzdhlen. Produktion, Narration,
Rezeption. Hg. Antonius Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 1-32, hier 9).

48 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430.

49 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430.

50 Vgl. Gertken/Koppe: ,,Fiktionalitat*, 259.

51 Bidmon: ,,Streng vertraulich!“, 430. Vgl. auch Philipp Hubmann, der in Bezug auf Joachim
Gaertners Ich bin voller Hass — und das liebe ich!! — ein Text, den Antonius Weixler einleitend
als ,,dokumentarische[n] Roman* (Weixler: ,, Authentisches erzdhlen — authentisches Erzdhlen*,
25) bezeichnet — zusammenfassend festhilt: ,,Durch diese Verortung des Romans zwischen Do-
kumentation und Poesie wird augenscheinlich auch darauf verzichtet, einen bestimmten Kom-
munikationskanal, sei es der faktuale oder fiktionale, exklusiv zu nutzen“ (Hubmann, Philipp.
,2Dokumente des Amoks. Literarische Montage als narrative Authentifizierungsstrategie am Bei-
spiel von Joachim Gaertners Roman Ich bin voller Hass — und das liebe ich!!“. In: Authentisches
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tarischen Pakt[es]“5? scheint dariiber hinaus auch fiir die Unvollstdndigkeit der
Unterscheidung zu sprechen, wird damit doch eine dritte Kategorie zwischen
Fiktionalitdt und Faktualitdt angenommen, fiir die offenbar eigene Konventionen
gelten sollen. Auch all dies lasst sich unproblematisch in den Rahmen einer insti-
tutionellen Fiktionalitédtstheorie einfiigen: Gerade institutionelle Theorien sind
mit der Idee vereinbar, dass fiir bestimmte Gattungen, Genres oder Darstellungs-
weisen je spezifische Praktiken der Produktion und Rezeption existieren.
Dassich hier dennoch fiir die dritte Variante — und damit fiir die unauflésliche
Vagheit — pladieren mochte, liegt nicht nur daran, dass sich (wie zuvor gezeigt)
in Bezug auf viele Passagen in dokufiktionalen Texten nicht sicher entscheiden
lasst, ob sie als fiktionaler und/oder faktualer Diskurs intendiert (und deshalb
auch in dieser Weise zu behandeln) sind, sondern vor allem daran, dass mir die
provokative Zwischenstellung dokufiktionaler Texte zwischen Fiktionalitat und
Faktualitat als eine bewusst gewdhlte erscheint.>? Nimmt man fiir dokufiktiona-
le Texte eine eigene Sonderkategorie an, wie es ein ,,semidokumentarischer Pakt*
suggeriert, ware diese bewusste Provokation, dieser bewusste Grenzlauf zwischen
den Kategorien theoretisch eingehegt und den Regeln eines konventionalisierten
Umgangs — in diesem Fall also denjenigen des ,,semidokumentarischen Paktes* —
unterworfen. Meines Erachtens ldauft dies der Intention, die aus der speziellen
Konstruktion und Darstellungsweise dokufiktionaler Texte spricht, jedoch gera-
de entgegen: Sobald die Provokation zur Konvention wird, wird sie unwirksam.
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Zum Zusammenhang von
Textschwdrzungen und Authentizitat

F. C. Delius’ Unsere Siemens-Welt hat vor allem deshalb Literaturgeschichte ge-
schrieben, weil es Prozessgeschichte geschrieben hat. Als die Festschrift zum
125jdhrigen Bestehen des Hauses S., wie der Text im Untertitel heif3t, 1972 er-
schien, hat der Siemens-Konzern sofort auf Unterlassung, Verkaufsstopp und
Schadensersatz geklagt, und was dann nach jahrelangem Prozess iiber zwei
Instanzen und einem Vergleich schlie3lich ab 1976 mit richterlicher Genehmi-
gung publiziert werden durfte, war eine an insgesamt acht Stellen geschwarzte
Version.! In solchen Textschwidrzungen zeigt sich hier wie generell oftmals ein
Eingriff einer staatlichen Instanz. Geht die Schwarzung auf Anordnung der Ju-
dikative zuriick, markiert dies in der Regel eine Grenzziehung hinsichtlich der
in Art. 5 des Grundgesetzes festgeschriebenen Meinungs- und Kunstfreiheit. Die
Schwirzung signalisiert dann, dass die Kunstfreiheit zugunsten von (zumeist)
Personlichkeitsrechten beschnitten werden diirfe und miisse — zumindest in der
richterlichen Interpretation. Auch im Prozess um Unsere Siemens-Welt haben die
Anwilte der Klageseite damit argumentiert, dass auch ein Grof3konzern iiber Per-
sonlichkeitsrechte verfiige, sodass entsprechend die Kunstfreiheit in diesem Fall
eingeschrankt werden miisse.? Diese Strategie war letztlich juristisch erfolgreich —
wenn auch eher in mafligem Ausmaf3, wenn man die Schwarzung quantitativ be-
misst — und doch zugleich ein publicity-Desaster fiir den Siemens-Konzern.

Noch o6fter gehen Schwarzungen in Menge und Fallzahl auf den Eingriff der
Exekutive zuriick, denn ein Staat 1dsst sich bekanntlich nur ungern in die Karten
schauen, und wenn er schon zur Verdffentlichung von Regierungsdokumenten
verpflichtet wird, dann wird versucht, Staatsgeheimnisse vorher unkenntlich zu

1 Delius, F. C. Unsere-Siemens-Welt. Eine Festschrift zum 125jdhrigen Bestehen des Hauses S. Er-
weiterte Neuausgabe mit einem Anhang iiber den Prozef, iiber die Kunst der Satire, die Menschen-
wiirde des Konzerns, Bierpreise und den verlorenen Kredit des Hauses S. Mit einem Nachwort von
Friedrich Christian Delius. Hamburg: Rotbuch 1995.

2 Eine weitere, nicht erfolgreiche Strategie der Klageseite war sogar der Versuch zu argumen-
tieren, dass auch ein Konzern iiber die in Art. 1 des Grundgesetztes geschiitzte Menschenwiirde
verfiige. Beide Instanzen im Verlauf des Verfahrens, Landgericht wie Oberlandesgericht Stuttgart,
sind dieser Argumentation nicht gefolgt. Vgl. Delius: Unsere Siemens-Welt, 216.

a OpenAccess. © 2022 Antonius Weixler Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-005
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Andere SparmaBnahmen seien hier als Beispiel dafiir ge-
nannt, daB auch eine Weltfirma, die Milliarden-Umsitze macht,
mit jedem Pfennig rechnen muB, auch wenn er von den eige-
nen Mitarbeitern kommt. Wenn wir beispielsweise ]
|
|
I, \Y< .

wir Broschiiren wie »Begegnung mit Siemens«, die wir an Besu-
cher des Miinchner Siemens-Museums kostenlos verteilen, un-
seren Mitarbeitern fiir 5,50 DM anbieten.

Letztendlich gehort auch die Kurspflege unserer Aktien zum
Finanzgeschift. Nachdem wir im April 1972 die Bankexperten
und Mitglieder der Vereinigung fiir Finanzanalysen und Anla-
geberatung zu einem Informationsgesprich geladen und ihnen
eine Gewinnsteigerung fiir 1972 und 1973 um je 10% verspro-
chen hatten, zogen unsere Kurse sprunghaft an. Auch das An-
gebot unserer Optionsanleihe — fiir jeden Kenner ein todsi-
cheres Geschift — hat die Siemens-Euphorie an den Bérsen
und Bankschaltern Europas spiirbar beeinfluf3t.

Abb. 1: Schwarzung in Unsere Siemens-Welt, 100.

machen. Ein verbreitetes Verfahren, das eigentlich auch nur dann besondere
Aufmerksamkeit gewinnt, wenn etwas schiefgeht — wie das bei Pentagon-Doku-
menten immer wieder der Fall ist?> oder 2017 auch beim Abschlussbericht des
deutschen Geheimdienst-Untersuchungsausschusses;* oder wenn die Streichun-
gen so exzessiv ausfallen, dass von ,Ver6ffentlichen* kaum (oder nur noch in
Anfiihrungszeichen) gesprochen werden kann. In jiingster Zeit haben fiir Letzte-
res vor allem der Muller-Report,® der im April 2019 Donald Trumps vermeintliche,
von Russland unterstiitzte Wahlkampfmanipulation offenlegen sollte, sowie Mo-
hamedou Ould Slahis Guantanamo-Tagebuch (2015)¢ fiir Aufsehen gesorgt.

3 Vgl. o.V. ,Geschwérztes PDF-Dokument blamiert Pentagon“. In: DerStandard.de vom
02.06.2005. https://www.derstandard.de/story/2034120/geschwaerztes-pdf-dokument-
blamiert-pentagon (01.03.2021).

4 Vgl. Meister, Andre. ,Wir veroffentlichen den Abschlussbericht — ohne die Schwarzungen®.
Netzpolitik.org vom 24.06.2017. https://netzpolitik.org/2017/geheimdienst-untersuchungs
ausschuss-wir-veroeffentlichen-den-abschlussbericht-ohne-die-schwaerzungen/ (01.03.2021).

5 In dem insgesamt 448 Seiten umfassenden Muller-Report waren insgesamt 7,25 Prozent der
Textstellen geschwarzt.

6 Slahi, Mohamedou Ould. Das Guantanamo-Tagebuch [Guantdnamo Diary]. Stuttgart: Cotta
2015.
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men meines Lektors noch weif3.'"”

Wie sich herausstellt, hat NN an der IEEE—————_
I studiert. Sie habe, sagt sie, N
Hl, dann aber, I
I und anschliefdend an der I
Seminare in I bclegt, Auslands-
semester in [N verbracht, bevor sie ins Verlags-
wesen eingestiegen ist. Jetzt arbeitet sie als Ubersetzerin und
schreibt an einer Doktorarbeit iiber das Motiv der Unschuld im
Werk von I

Wir gehen wieder nach draufsen, stellen uns an die Balustra-

Abb. 2: Schwdrzung in Tod in Turin, 190.

40 Jahre nach dem Siemens-Delius-Prozess greift Jan Brandt das Verfahren
der Schwirzung in seiner Autofiktion Tod in Turin 2015 wieder auf, und auch
hier erfolgen die Schwirzungen nicht aus irgendeinem, sondern erneut aus ,,per-
sonlichkeitsrechtlichen Griinden“’. Und doch kénnte der Unterschied zwischen
diesen beiden literarischen Schwarzungsfallen grofier kaum sein. Zwar handelt
es sich in beiden Fadllen um Hybridtexte an der Schwelle von Fakt und Fiktion,
doch basiert in Delius’ ,,Dokumentarsatire“® das erkennbar in einem verfremden-
den Stil Beschriebene dennoch auf Dokumenten — zumindest wurde gerade diese
Faktualitdt des Dokumentarischen auch in der Dokumentarsatire zum zentralen
Streitpunkt in der Gerichtsverhandlung —, wdhrend in Brandts Autofiktion die
beschriebenen Erlebnisse vom autobiographischen Erzahler-Ich ausreichend be-
glaubigt (oder ausreichend fiktionalisiert) hatten werden kénnen. Bei Delius wird
die Schwarzung richterlich oktroyiert und ist fortan conditio sine qua non jeder Pu-
blikationsmoglichkeit, bei Brandt sind die ,,personlichkeitsrechtlichen Griinde“
nur fingiert. Zudem wird die Schwérzung vor der Erstpublikation vorgenommen,
ein gerichtlicher Eingriff wird damit lediglich als fiktive Moglichkeit antizipato-
risch vorgefiihrt. Letztlich bleibt auch unklar, welche Instanz die Schwéarzung bei
Brandt zu verantworten hat — ein Aspekt, der gleich noch genauer zu betrachten
sein wird.

7 Brandt, Jan. Tod in Turin. Eine italienische Reise ohne Wiederkehr. Koln: DuMont 2015, 5 [an
dieser Stelle ohne Paginierung].
8 Delius: Unsere Siemens-Welt, 187 et passim.
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Abb. 3 und 4: Florence Meuniers The Man Who Agreed.

Eine gédnzlich andere Spielart der Textschwirzung fiihrt Florence Meunier
2015 mit The Man Who Agreed vor.° Meunier nimmt sich einen dieser juristi-
schen Texte vor, die wir alle mittlerweile in unserem digitalen Zeitalter beinahe
tdglich vorgelegt bekommen und wohl nahezu immer ungelesen unterschrei-
ben und akzeptieren, hier konkret die Allgemeinen Geschiftsbedingungen des
Cloud-Speicherdienstes von Apple. Meunier streicht diese Geschiftsbedingungen
so zusammen, dass aus dem faktual-juristischen Kauderwelsch eine (letztlich
vielleicht gar nicht so) fiktionale Kurzgeschichte entsteht.

Alle drei hier vorgestellten Beispiele lassen sich in einem weiteren Sinne als
Dokufiktionen bezeichnen, da stets Dokumente mit literarischen Verfahren bear-
beitet, vorgefiihrt oder erzeugt werden. Grundlage oder Basis einer Dokufiktion,
gleichsam ihr Rohstoff oder Ausgangsmaterial, ist damit stets das Dokument (als
Text oder Material) oder das Dokumentarische (als Verfahren), mit dem dann in
mal mehr, mal weniger fiktionalisierender Weise umgegangen oder das um fik-
tionalisierende Verfahren ergédnzt wird. In Dokufiktionen geht es ,,gerade um die
Gleichzeitigkeit von referentiellem und konstruktivem, von dokumentarischem
und nicht-dokumentarischem Zugang zum verwendeten Ausgangsmaterial und
-stoff.“1° In der Forschung zur Dokufiktion wird denn auch zumeist die spezifische
Hybriditét der Texte zwischen Dokument(ation) und Fiktion untersucht, der Text-
status der zugrundeliegenden Dokumente wird dabei allerdings oft als ,,[e]chtes

9 Meunier, Florence. The Man Who Agreed. Ohne Verlagsangabe 2015. Hier und im Folgenden
zitiert nach: https://blog.supertext.ch/2015/01/lesenswert-wie-aus-den- 16-seitigen-icloud-agb-
eine-kurzgeschichte-wurde/ (01.03.2021).

10 Bidmon, Agnes. ,,Geschichte(n) zwischen Fakt und Fiktion. Formen und Funktionen dokufik-
tionalen Erzdhlens in Jugendbiichern von Dirk Reinhardt: EdelweifSpiraten und Train Kids.” In:
Fakt, Fake und Fiktion. Jahrbuch der Gesellschaft fiir Kinder- und Jugendliteraturforschung 2019.
Hg. Gabriele von Glasenapp u. a. http://www.gkjf.de/jahrbuch-2019-open-access/, 6377, hier 64.
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dokumentarisches Material“!! in seiner historischen Zeugenschaft'? fraglos ak-
zeptiert. Ziel dieses Beitrages soll sein, einige Uberlegungen zu diesem Textsta-
tus des Dokumentes anzustellen.®® Ein Textstatus, so soll gezeigt werden, der sich
am Beispiel der Textschwadrzungen ganz besonders pragnant untersuchen lasst.
Denn in den eingangs vorgestellten Beispielen zeigt sich an ein und demselben
Verfahren — der Schwirzung von gedrucktem Textmaterial — ein sehr unterschied-
licher Umgang mit diesem Textstatus (oder auch dem Medium) Dokument sowie
mit dem Verfahren der Dokumentation. Ja, noch entscheidender scheint zu sein,
dass der Status des Textes als Dokument hier je ein anderer ist, und dieser Sta-
tus hdngt wiederum wesentlich mit dem Verfahren der Schwarzung zusammen.
Um dies zu untersuchen, sind zunichst einige Uberlegungen zum Zusammen-
hang von Autorisierung, Authentifizierung und dem Dokumentenstatus anzustel-
len, bevor die drei eingangs skizzierten Beispiele noch einmal ndher untersucht
werden.

1 Das Dokumentarische am Dokument:
zum Verhaltnis von Authentizitdt und Dokument

Sowohl der Textstatus als auch das Verfahren der Dokumentation sind fiir die Gat-
tung Dokufiktion deshalb so zentral, weil an ihnen als Bezugspunkt oder Beglau-
bigungsgegenstand die Wahrhaftigkeit, die Originalitdt oder — was zumeist das-
selbe meint — die Authentizitdt der fiktiven und/oder fiktionalen Anteile der do-
kufiktionalen Erzdhlungen verbiirgt oder autorisiert werden miissen. Dabei wird
der Status eines Dokumentes als Dokument meist nicht hinterfragt, sondern oft-
mals als selbstverstdandlich vorausgesetzt und auch in der Rezeption tendenziell
kritiklos akzeptiert. Das liegt daran, dass Dokumente Schriftstiicke oder Objekte
mit auflergewthnlicher Wirkméachtigkeit sind. Da sie in Dokufiktionen zumeist die

11 Wiegandt, Markus. Chronisten der Zwischenwelten. Dokufiktion als Genre. Operationalisierung
eines medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft. Heidelberg: Winter 2017, 45.
12 Assmann, Aleida. ,,Vier Grundtypen von Zeugenschaft“. In: Zeugenschaft des Holocaust. Zwi-
schen Trauma, Tradierung und Ermittlung. Hg. Fritz Bauer Institut. Frankfurt a. M.: Campus 2007,
33-51, hier 39. Vgl. dazu auch Bidmon: ,,Geschichte(n) zwischen Fakt und Fiktion“, 68.

13 Bei Wiegandt findet sich ein Kapitel, das sich mit der ,,Bestimmung des Dokumentbegriffs*
beschéftigt und diesen vor allem etymologisch erldutert. Er konstatiert aber auch, dass Doku-
mente ,,keineswegs die Tatsachen selbst [bedeuten], vielmehr scheinen sie als Darstellungen im
literarischen Kontext auf die faktuale Wirklichkeit zu verweisen.“ Wiegandt: Chronisten der Zwi-
schenwelten, 18.
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Funktion haben, die fiktionalen Erzdhlelemente zu beglaubigen, soll mittels der
Prasentation von Dokumenten oder dem ausgestellten Verfahren der Dokumenta-
tion die gesamte Erzahlung trotz ihrer Hybriditat zwischen Fakt und Fiktion in der
Rezeption authentisch wirken. Das Verhaltnis von Dokument, Autoritdt und Au-
thentizitit ist aber mitnichten so einfach und schon gar nicht so kausal und/oder
chronologisch zu verstehen wie hier gerade beschrieben. Thr Verhiltnis ist viel-
mehr ausgesprochen kompliziert und gleicht eher der Geschichte von der Henne
und dem Ei. Das ist schon in der Begriffsgeschichte so: ,Authentizitdt‘ entsteht
als Konzept historisch durch eine Institution oder Person, die iiber die Autoritat
verfiigt, ein Dokument authentifizieren zu konnen.'* Klassisch ist dies etwa der
Fall, wenn die Kirche die eine richtige Bibelauslegung als kanonisch autorisiert
und damit authentifiziert. Sichtbarer Ausweis dieses Prozesses ist die fast schon
sprichwortliche Kombination aus Amt und Siegel (oder Stempel). Auch die Autor-
schaft ist etymologisch eng an Autoritdt und Authentizitiat gebunden: lat. auctor
bezeichnet die*denjenigen, die/der auctoritas besitzt, d. h. eine Person oder In-
stitution, die etwas autorisieren und authentisieren kann;*® historisch waren das
eben diejenigen Personen, die iiber ein Siegel verfiigten. Im amtlichen Siegel lebt
dieser Autoritdtsaspekt bis heute fort: Ein Siegel autorisiert eine Person, aus ei-
nem normalen Blatt Papier ein offizielles Dokument machen zu konnen. So wie
ein Dokument also der autorisierenden und authentifizierenden Bestatigung be-
darf, wird umgekehrt — so konnte man diese historische Kernkonstellation inter-
pretieren — eine gew6hnliche Person (oder Institution) erst dadurch zu einer Auto-
ritdt, wenn sie iiber die Macht und Ausstattung verfiigt, etwas dokumentieren und
authentifizieren zu konnen. Wenn wir diesen Prozess aber als einen derartig sich
selbst erzeugenden, also als einen im besten Sinne autopoietischen Effekt verste-
hen, hat dies wiederum Folgen fiir die sowohl theoretische als auch analytische
Betrachtung von Dokumenten und von der auf diesen Dokumenten basierenden
Erzahlform der Dokufiktion.

Damit lassen sich in der Systematik der Begriffe bzw. Phdnomene ,Dokument*
und ,Authentizitat® einige Strukturanalogien erkennen. An anderer Stelle wurde
bereits versucht ausfiihrlicher darzulegen, dass es Authentizitdt in einem essen-

14 Vgl. Rottgers, Kurt/Fabian, Reinhard. ,,Authentisch”. In: Historisches Worterbuch der Philoso-
phie. Hg. Joachim Ritter. Darmstadt: Wissenschaftliche Buchgesellschaft 1971, Bd. I, Sp. 691-692,
hier 691.

15 Aus dem Lateinischen auctoritas wird beispielsweise das Adjektiv authenticus. Vgl. Rottgers/
Fabian: ,,Authentisch®, 691, und Martinez, Matias. ,,Zur Einfithrung. Authentizitdt und Medialitat
in kiinstlerischen Darstellungen des Holocaust“. In: Der Holocaust und die Kiinste. Medialitdit und
Authentizitdt von Holocaust-Darstellungen in Literatur, Film, Video, Malerei, Denkmdlern, Comic
und Musik. Hg. Matias Martinez. Bielefeld: Aisthesis 2004, 7-21, hier 12.
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zialistischen Sinne nicht gibt, dass lediglich durch bestimmte Erzahlverfahren an-
geregt werden kann, einem Text, einem Bild oder einem anderen medialen Zei-
chentrdger in der Rezeption die Qualitdat der Authentizitdt zuzuschreiben.'® Im
Folgenden soll in diesem Beitrag gezeigt werden, dass Gleiches auch fiir Doku-
mente gilt, dass es also auch Dokumente als authentische Zeugnisse von realen
Ereignissen in einem essenzialistischen Sinne nicht gibt, sondern dass sie gleich-
sam erst als solche produziert — oder konstruktivistisch formuliert — konstruiert
werden miissen. Die eingangs genannten und in der zweiten Halfte dieses Beitra-
ges noch einmal ndher zu betrachtenden Schwarzungsverfahren dienen dabei als
Beispiele fiir drei unterschiedliche Verfahren einer solchen Konstruktion.

Bevor dies nédher betrachtet wird, sei noch eine etwas grundsatzlichere Be-
merkung zur erzdhltheoretischen Einordnung der Dokufiktion als Hybridgattung
zwischen fiktionalem und faktualem Erzdhlen vorangestellt: Generell spielt die
Authentifizierung der Darstellung selbstredend in allen Formen des faktualen
Erzdhlens eine zentrale Rolle. Grundsatzlich gilt: Wenn wir faktualem Erzdhlen
glauben, d. h. wenn wir den genannten Fakten in der Rezeption Authentizitdt zu-
schreiben, bedeutet das nichts anderes, als dass die Beglaubigung/Autorisierung
der genannten Daten (Ereignisse) funktioniert hat und diese von den Rezipi-
ent*innen als reale Fakten rezipiert werden.'” Das ist der ,referenzielle Pakt‘ (oder
faktuale Pakt). Unterm Strich heifdt das ja nichts anderes, als dass bei aller Wahr-
scheinlichkeit der Referenz die abschlieBende Zuschreibung eines Textes zu einer
faktualen Gattung letztlich nur aus einer Behauptung des Textes gefolgert wer-
den kann. Einer Behauptung kann man aber auch misstrauen. Der ,referenzielle
Pakt ‘ beruht also nicht nur auf einer Referenzbehauptung im Text, sondern auch

16 Weixler, Antonius. ,,Authentisches erzihlen — authentisches Erzihlen. Uber Authentizitit als
Zuschreibungsphdanomen und Pakt.“ In: Authentisches Erzdhlen. Produktion, Narration, Rezepti-
on. Hg. Antonius Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 1-32.

17 Vgl. Martinez: ,,Zur Einfiihrung®, 7-21; vgl in diesem Zusammenhang auch Knaller, Susanne.
»Genealogie des dsthetischen Authentizitatsbegriffs“. In: Authentizitdt. Diskussion eines dstheti-
schen Begriffs. Hg. Susanne Knaller, Harro Miiller. Miinchen/Paderborn: Fink 2006, 17-35; Knal-
ler, Susanne. Ein Wort aus der Fremde. Geschichte und Theorie des Begriffs Authentizitdt, Heidel-
berg: Winter 2007. Fiir die Autobiografie hat das auch schon Philippe Lejeune erkannt, dessen
wautobiographischer Pakt“ illokutionstechnisch v. a. ein ,,referentieller Pakt“ ist, in dem die*der
Autor*in die Referenz autorisiert und die Rezipient*innen diesem Referenzverhdltnis glauben.
Frank Zipfel weist entsprechend darauf hin, dass der autobiographische Pakt damit nur eine an-
dere Formulierung fiir die grundlegende Regel faktualen Erzdhlens bzw. ,,die allgemeinen Refe-
renzregeln der Sprache” ist, d. h. den Behauptungsregeln Glauben zu schenken, wie sie John R.
Searle oder den Kommunikationsregeln wie sie Paul Grice ,,ausformuliert haben“. Zipfel, Frank.
wAutofiktion. Zwischen den Grenzen von Faktualitat, Fiktionalitdt und Literaritat?“ In: Grenzen
der Literatur. Zum Begriff und Phdnomen des Literarischen. Hg. Simone Winko, Fotis Jannidis,
Gerhard Lauer. Berlin/New York: De Gruyter 2009, 287-314, hier 288.
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auf der Bereitschaft der Leser*innen, dieser diskursiven, rhetorischen Behaup-
tung Glauben zu schenken. In diesen vorangehenden Beschreibungen wurde
bewusst neutral formuliert im Hinblick auf die Instanz, die diese Autorisierung
vornimmt. In den allermeisten Fallen ist fiir die Autorisierung die Autorinstanz
zustandig. Mit anderen Worten: Wenn wir faktualem Erzdahlen Glauben schenken
und die Fakten als authentisch rezipieren, dann bedeutet das in der Regel nichts
anderes, als dass die Autorisierung der genannten Daten durch die Autorinstanz
funktioniert hat.!® Doch die Autorinstanz ist nicht der einzige Bezugspunkt ei-
ner Autorisierung und Authentifizierung. Gerade im dokumentarischen wie im
dokufiktionalen Erzdhlen wird der referenzielle Pakt in bedeutsamem Ausmaf3
durch die Authentizitdat und Autoritét erzeugt, die wir historischen Objekten oder
Dokumenten zuschreiben — ein Phdnomen, das entsprechend einmal als ,,Objekt-
authentizitdat” und einmal als ,,Referenzauthentizitat“ benannt wurde.®

Um im Folgenden den Versuch zu unternehmen, diese etwas ,naive‘ (durch-
aus im Schiller’schen Sinne) Vorstellung von authentischen Dokumenten naher
zu betrachten, wollen wir zu Beginn (und probehalber) eine radikalkonstrukti-
vistische Position einnehmen: Als Ausgangspunkt soll die Vorstellung dienen,
dass kein Dokument per se ein authentisches Dokument sein kann. Jedes Doku-
ment bedarf der Autorisierung durch eine zur Autorisierung befdhigte Instanz,
erst durch vorausgehende Verfahren der Autorisierung bzw. Authentifizierung er-
halten Dokumente ihren Status, erst dadurch unterscheiden sie sich von einem
gewohnlichen Blatt Papier. Selbst ein archdologisches Fundstiick, das, so mag ein
Einwand lauten, durchaus iiber eine ontologische oder ontische Qualitét des Au-
thentischen verfiigt, hat diese Qualitdt nicht an und fiir sich. Auch solchen Fund-
stiicken konnen wir diese Qualitat in der Rezeption erst dann zuschreiben, wenn
ihr Status als Dokument (bzw. archdologisches Fundstiick aus einer bestimmten
Epoche) durch empirische Methoden nachgewiesen und durch entsprechende In-
stanzen, die iiber solche Messmethoden verfiigen und die Autoritdt besitzen, die-
se Methoden auch korrekt anzuwenden, bestdtigt wurde. Am Ende bedarf es al-
so immer eines Sigels, das aus einem gewdhnlichen Fundstiick oder einem her-
kommlichen Blatt Papier ein Dokument mit Referenzauthentizitdt macht.

Gleiches gilt fiir das Hochwertphdnomen der Authentizitdt generell, sodass
sich, wie erwdhnt, einige Strukturanalogien beobachten lassen. Authentizitat
gibt es nicht, es ist weder eine ontologische noch eine ontische Qualitit; es gibt
nur narrative bzw. diskursive Verfahren, die anregen konnen, dass wir in der

18 Vgl. Martinez: ,,Zur Einfiihrung®.
19 Vgl. Weixler: ,,Authentisches erzdhlen — authentisches Erzdhlen®, 17-22; Knaller: Ein Wort aus
der Fremde, 8-22.
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Rezeption einem Text, einer Person etc. Authentizitdt zuschreiben, also einen
Authentizitatspakt schlieflen. Fiir dieses Rezeptionsphdnomen wurde, wie be-
reits erwdhnt, an anderer Stelle und etwas ausfiihrlicher eine Differenzierung
von Authentizitdtsbegriffen vorgeschlagen; diese Differenzierung lasst sich wie-
derum (nicht génzlich, aber doch) einigermafen strukturanalog (und ist dann
ahistorisch und vor allem systematisch zu verstehen) auf den Dokumentenstatus
iibertragen. Differenzieren lassen sich demnach erstens eine tendenziell vor-
moderne oder alltagssprachliche Vorstellung einer referenziellen Authentizitit
der Zuweisung, zweitens eine tendenziell moderne Vorstellung einer relationa-
len Authentizitdt der ,Erschreibung‘ und drittens postmoderne Verfahren einer
relationalen Authentizitdt der Zuschreibung. Formelhaft lasst sich dies wie folgt
darstellen:

referenzielle Authentizitdt der Zuweisung T=W
relationale Authentizitdt der ,Erschreibung* To>W
relationale Authentizitit der Zuschreibung T+ W

Die erste Form entspricht der auch heute noch giiltigen umgangssprachlichen Be-
deutung, bei der eine direkte Verbindung zwischen Bezeichnetem und Bezeich-
nendem angenommen wird. In der Formel steht das T somit fiir ,Text‘, das W kann
wiederum fiir Welt‘, Wirklichkeit‘ oder ,Wahrheit‘ stehen, das =-Zeichen steht fiir
Referenz. Anders formuliert: Bei einer referenziellen Zuweisung (oder ,,Referenz-
authentizitdt“) wird einem sprachlichen Zeichen die ontologische Qualitét eines
Objektes zugewiesen. Bei der zweiten Form wird zwar bereits erkannt, dass es sich
bei der Verbindung zwischen Signifikat und Signifikant immer um eine mediale
Relation handelt, eine direkte Referenzverbindung also nicht méglich ist, aber im-
mer noch angenommen wird, dass diese Relation relativ unproblematisch herzu-
stellen, d. h. zu ,erschreiben‘ ist (in der Formel durch den Pfeil symbolisiert). In der
dritten Variante, welche die ersten beiden Konzepte hinterfragt, wird Authentizi-
tdt als ein Phanomen verstanden, das lediglich durch Verfahren der Produktion
und/oder Narration angeregt werden kann, indem einer medialen Kommunikati-
on in der Rezeption das Pradikat ,authentisch’ zugeschrieben wird.2° Mit diesen
Authentizitdtstypen ist keine historische Entwicklung beschrieben; die drei Kon-
zepte 16sen einander nicht ab, sondern sind alle auch heute noch in Gebrauch. In
der umgangssprachlichen Verwendung des Begriffs findet sich etwa nach wie vor
die Vorstellung der referenziellen Zuweisung. Referenzielle Authentizitat ist damit

20 Vgl. Weixler: ,,Authentisches erzdhlen — authentisches Erzdhlen“. Findet also bereits in der
zweiten Form eine Verschiebung vom Inhalt zur Darstellung statt, verschiebt sich dies in der drit-
ten noch weiter in die Rezeption.
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ein Phdnomen, das relativ unverandert durch die Postmoderne hindurchgewan-
dert ist, wohingegen das relationale Zuschreibungsphdnomen Authentizitdt ein
die Bedingungen der Postmoderne reflektierendes Phdnomen darstellt.?* Dahin-
ter steckt die durchaus intrikate Wirkmachtigkeit des Authentischen: So kann uns
in der heutigen massenmedialen Kommunikation das Phdnomen eigentlich nur
in der letzten Variante begegnen, allerdings schreiben wir im Rezeptionsprozess
den Gegenstdnden dann aber die Qualitat der referenziellen Authentizitit zu.

Um diese Differenzierung nun auf Dokufiktion im Allgemeinen und den Do-
kumentenstatus im Besonderen anzuwenden, konnen wir in einem ersten Schritt
zunachst das ,,T“ fiir ,Text‘ durch ein ,,D“ fiir ,Dokument‘ ersetzen. Natiirlich kann
man Texte und Dokumente nicht einfach gleichsetzen bzw. das eine durch das an-
dere ersetzen, es gibt ja auch faktuale Texte, die aus Dokumenten zitieren.?? Es soll
im Folgenden aber vor allem um dokufiktionale Texte gehen, die die Dokumente
in ihrer Materialitdt zeigen. Im Bewusstsein der jeder Formel zwangslaufig inha-
renten Gefahren der Simplifizierung lasst sich das obige Schema dann wie folgt
auf Dokumente {ibertragen:

referenzielle Authentizitat: D=W
relationale Authentizitdt der Erschreibung: D->WwW
relationale Authentizitat der Zuschreibung: D+W

21 Damit wird hier explizit eine Gegenposition zu Stimmen eingenommen, die in der gegenwarti-
gen Konjunktur des Authentizitdtsbegriffes das Ende der Postmoderne zu erkennen glauben. Als
Epochenwende gilt diesen Positionen der Terroranschlag vom 11. September, etwa fiir Ulla Hasel-
stein, Andrew Gross und MaryAnn Snyder-Korber, die resiimieren: ,,The attacks seemed to be au-
thentic in a way, that postmodernism denied.“ (Haselstein, Ulla/Gross, Andrew S./Snyder-Korber,
MaryAnn. ,, Introduction: Returns of the Real“. In: The Pathos of Authenticity. American Passions
of the Real. Hg. Ulla Haselstein, Andrew S. Gross, MaryAnn Snyder-Korber. Heidelberg: Winter
2010, 9-32, hier 15). Auch Wolfgang Funk und Lucia Krdmer verstehen Authentizitit als einen
,»Schliisselbegriff nach-postmodernen Denkens und Fiihlens“ (Funk, Wolfgang/Krdmer, Lucia.
,JFiktionen von Wirklichkeit — Authentizitdt zwischen Materialitdt und Konstruktion®“. In: Fiktio-
nen von Wirklichkeit — Authentizitdt zwischen Materialitdt und Konstruktion. Hg. Wolfgang Funk,
Lucia Kramer. Bielefeld: transcript 2011, 7-24, hier 7). Als prominente Gegenstimme ist demge-
geniiber Jean Baudrillard anzufiihren, der 9/11 v. a. als symbolisches Bildereignis versteht: ,Wie
steht es aber um das reale Ereignis, wenn {iberall das Bild, die Fiktion, das Virtuelle die Realitdt
priagen? [...] Doch iibertrifft die Realitét wirklich die Fiktion? Wenn dies der Fall zu sein scheint,
dann nur deshalb, weil die Realitdt die Energie der Fiktion absorbiert hat und selbst zur Fiktion
geworden ist.“ Baudrillard, Jean. ,,Der Geist des Terrorismus. Herausforderung des Systems durch
die symbolische Gabe des Todes“. In: Der Geist des Terrorismus. Hg. Peter Engelmann. Wien: Pas-
sagen Verlag 2002, 11-35, hier 30.

22 Vgl. zur Differenzierung von Dokument und Text auch Wiegandt: Chronisten der Zwischenwel-
ten, 16-20.
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Mit diesem Schema kann folglich die Wirkméchtigkeit von Dokumenten (nicht
nur) im dokufiktionalen Erzdhlen erklart werden: Die umgangssprachliche Wir-
kung von Dokumenten liegt darin, dass sich in ihnen eine unmittelbare empi-
risch-ontologische Referenzialitédt auf die Welt/Wirklichkeit ausdriickt, wie dies
archdologischen Fundstiicken auch zu eigen ist — insofern ist die oben probehal-
ber angefiihrte, radikalkonstruktivistische Position hiermit schon wieder zuriick-
zunehmen. Wichtig an dieser Ubersicht erscheint iiberdies die Verbindung mit der
mittleren Formel, mit der die Einsicht ausgedriickt wird, dass Dokumente selbst-
redend durchaus Beweiskraft besitzen, dass Dokumente aber erst durch einen
Prozess der ,Erschreibung® bzw. Autorisierung oder Authentifizierung zu einem
Dokument gemacht werden miissen. In einer erweiterten Formel lief3e sich dies
auch als D < A > W darstellen. Wenn archdologischen Fundstiicken beispielswie-
se eine referenzauthentische Qualitat zugeschrieben wird, so wird oftmals verges-
sen, dass es fiir die Erlangung dieser Qualitat einer Autorisierung gemaf3 dieser
mittleren Formel bedarf. In der relationalen Form des dokufiktionalen Erzahlens
werden eine oder beide Seiten dieser Formel sodann als nicht unproblematisch
ausgestellt, d.h. es wird die Unmdoglichkeit einer ,reinen‘ Referenzauthentizitat
eines Dokumentes und/oder der medialen Kommunikationsform thematisiert.

Wenn medialen Kommunikationsformen heute generell misstraut wird, be-
deutet das nichts anderes, als dass wir uns bewusst sind, dass es in medialen
Kommunikationsformen keine Referenzauthentizitdt geben kann. Zuschreibung
bedeutet dann, dass durch eine kontextuelle, meist eben narrative ,Konstruktion’
eine Zuschreibung des Qualitatsmerkmals Authentizitdt angeregt werden muss.
Eine sehr wirksame Méglichkeit, eine solche Zuschreibung herzustellen, besteht
darin, gerade die Unmdéglichkeit von herk6mmlicher Authentizitit selbstreflexiv
zu thematisieren. Christian Huck umschreibt diesen Aspekt wie folgt: ,,Authen-
tifizierung [kann] jetzt nur noch durch den selbstreflexiven Bruch mit Authenti-
fizierungsregeln erreicht werden®.? Solche selbstreflexiven Formen lassen sich
entsprechend auch als meta-authentisches Erzdahlen bezeichnen. Auf das doku-
fiktionale Erzahlen iibertragen kann dies wiederum erkldren, warum ein ,,semido-
kumentarischer Vertrag“?* authentischer wirken kann als eine ,reine‘ Dokumen-
tation. Um eine solche Metaauthentizitdt herzustellen, stellen viele Erzdhlungen
eine Abweichung von der Norm des herkdmmlichen authentischen Erzdahlens aus.
Mit Huck lassen sich solche Normabweichungen allerdings als ,,falscher Umkehr-
schluss® beschreiben:

23 Huck, Christian. ,,Authentizitdt im Dokumentarfilm. Das Prinzip des falschen Umkehrschlus-
ses als Erzdhlstrategie zur Beglaubigung massenmedialen Wissens*. In: Authentisches Erzdhlen.
Produktion, Narration, Rezeption. Hg. Antonius Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 239-264.
24 Bidmon: ,,Geschichte(n) zwischen Fakt und Fiktion*, 69 [i. O. mit Herv.].
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Indem diese Differenz zu den als verfalschend angesehenen Massenmedien hervorgehoben
wird, soll dem Zuschauer folgender Umkehrschluss nahegelegt werden: Wenn die Verfah-
ren der Massenmedien angewendet werden, dann wird verfalscht und verstellt. Ergo: Wenn
die Verfahren der Massenmedien nicht angewendet werden, dann wird nicht verfalscht und
nicht verstellt.

Mit anderen Worten: Wenn gezeigt wird, was sonst nicht gezeigt wird, dann wird
scheinbar ,,alles gezeigt“. Dies wiederum ist ja genau das, was Dokufiktionen von
herkdmmlichem faktualen Erzdhlen unterscheidet. Indem fiktionalisierende Er-
zahlverfahren verwendet werden und indem diese als solche auch explizit ausge-
stellt werden, um damit auf die Unmdéglichkeit einer rein referenziellen Authenti-
zitdt hinzuweisen, werden die Rezipient*innen zugleich fiir diese Unmdglichkeit
besonders sensibilisiert. In vielen dokufiktionalen Erzdahlformaten werden daher
Dokumente einerseits in ihrer Materialitdt vorgefiihrt, andererseits dabei selten
blof3 ,naiv‘ prasentiert. Das in Reenactments Dargestellte, wie sie sich in filmi-
schen Dokufiktionen praktisch immer finden, wird beispielsweise durch die ge-
zeigten Dokumente beglaubigt und autorisiert, zugleich werden aber eben nicht
nur die Dokumente alleine gezeigt, sondern es wird auf die emotional starker wir-
kenden Reenactments zuriickgegriffen. Dariiber hinaus wird nicht selten durch
erzdhlerische Verfahren explizit vorgefiihrt, warum es sich bei den Dokumenten
iiberhaupt um Texte mit einem solchen Status handelt. Die Vorfiihrung des Do-
kumentenstatus in seiner Materialitadt zeigt sich an Textschwadrzungen aber ganz
besonders intrikat, wie nun im zweiten Teil dieses Beitrages gezeigt werden soll.

2 Der Fall Delius oder das Personlichkeitsrecht
eines Grof3konzerns

Die Ehre eines deutschen Grof3konzerns wird an drei Dingen verteidigt: an Bock-
wurst, Bier und Auschwitz. So kénnte man, natiirlich etwas verkiirzend und po-
lemisch, die Prozessgeschichte um Delius’ Unsere Siemens-Welt aus einer Zeit, als
die Biicher noch geholfen haben, zusammenfassen. In diesem Fall wollte Siemens
durch Klage auf Unterlassung die Veroffentlichung des gesamten Buches verhin-
dern. Zur Strategie des Konzerns und seiner Anwélte gehérte es dabei unter an-
derem, dass der bis dato noch relativ unbekannte Autor und der relativ kleine
Rotbuch Verlag schlichtweg durch die Verfahrenskosten finanziell ruiniert und so
zum Einlenken gezwungen werden sollten. Als diese Strategie nicht verfing, lief

25 Huck: ,,Authentizitdt im Dokumentarfilm*, 251.
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das Verfahren letztlich darauf hinaus, dass die Behauptungen zur historischen
Entwicklung des Siemens-Konzerts vom Gericht auf ihre Richtigkeit hin {iberpriift
wurden, bzw. genauer: Autor und Verlag deren Richtigkeit nachweisen mussten.
Geschwarzt werden mussten dann in der Neuauflage von 1976 jene Passagen, die
Delius nicht mit Dokumenten belegen konnte.

Doch der Reihe nach. Um zu verstehen, was der Prozess und der diesen ab-
schlieflende Vergleich mit dem Text gemacht haben, miissen wir uns zunachst
vergegenwadrtigen, wie der Status der satirischen Festschrift vor Beginn des Ge-
richtsverfahrens zu bewerten ist. Unsere Siemens-Welt ist als ,,Dokumentarsatire®
die Parodie einer Festschrift - man kdnnte auch sagen: ein als Eloge verkleidetes
Pasquill — und als solche zweifelsohne ein bedeutendes Beispiel der dokumenta-
rischen Literatur der 1970er Jahre, eine Strémung, die eine wichtige Vorlauferin
der zeitgenossischen dokufiktionalen Literatur ist, von der letztere aber iiblicher-
weise auch aufgrund ihres deutlich starkeren hybriden Status abgegrenzt wird.2¢
Miissen die in einer Satire prasentierten Daten damit aber stets auch belegbare
Fakten sein? Delius nimmt im mit ,,Zum Geleit* iiberschriebenen Vorwort zur ers-
ten Auflage fiir sich in Anspruch, , keine Zahl, kein Faktum, keinen Vorgang erfun-
den“?” zu haben. Nach der Klage von Siemens muss er diesen Referenzcharakter
des Textes in einem veranderten Vorwort wie folgt relativieren:

Das vorliegende Buch ist weder von der Siemens AG autorisiert noch in ihrer Verantwor-
tung geschrieben. Es handelt sich vielmehr um einen freiwilligen Festbeitrag eines freien
Siemens-Forschers zum 125jahrigen Bestehen dieses Unternehmens. Natiirlich kann dieses
Buch die Vorteile einer autorisierten Schrift des Hauses Siemens weder bieten noch ersetzen.
[...] Zahlen, Fakten, Vorgdnge wurden entsprechend dem satirischen Charakter der Schrift
zum Teil erfunden, zum Teil aus Ver6ffentlichungen wortlich oder in veranderter Form iiber-
nommen.2®

Nach Beendigung des Gerichtsverfahrens kann Delius 1976 ein zweites Vorwort
voranstellen, um die im ersten Geleitwort vorgenommene Einschrdnkung wie-
der zu kassieren. Nachdem dort zundchst beschrieben wird, dass der Passus von
den zum Teil erfundenen ,,Zahlen, Fakten, Vorgangen“ nur auf den Druck der Sie-
mens-Anwalte zuriickgeht, heifdt es sodann:

Damit der Leser nicht den gleichen Mif3verstindnissen [wie die Verantwortlichen im Hause
Siemens] erliegt, erklart der Verfasser hier noch einmal: Das diesem Buch zugrundeliegende
Material war so reichhaltig, daf3 der Verfasser nicht jede der Tausende von Einzelinforma-

26 Vgl. Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 64-70.
27 Delius: Unsere Siemens-Welt, 201.
28 Delius: Unsere Siemens-Welt, 9-10.
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tionen aufihre Richtigkeit iiberpriifen konnte, andererseits auch nicht genétigt war, irgend-
welche Zahlen, Fakten oder Vorgdnge zu erfinden.?®

Beide Vorworte sind je fiir sich bemerkenswert: Das erste Vorwort wiirde in letzter
Konsequenz bedeuten, dass durch das Eingestdndnis, dass Teile erfunden sind,
der Referenzcharakter des gesamten Textes in Frage gestellt wird, dass also auch
die auf Dokumenten basierenden Fakten in ihrem Geltungsanspruch relativiert
wiirden. Das zweite Vorwort reklamiert dann wiederum, dass es sich letztlich um
einen faktualen Text handelt, trotz aller satirischen Verfremdungseffekte. In bei-
den Fallen wird die Hybriditdt der Dokumentarsatire negiert.

Auch das Gericht negierte die Hybriditat des Textes und nahm im Verlauf des
Verfahrens eine Trennung in satirische und dokumentarische Textpassagen vor.
Diese Trennung des Textes kritisiert Delius als eine ,,Scheinlogik®“ des Gerichtes,
die zudem auch der Rechtsprechung des Bundesverfassungsgerichtes widerspre-
che, so der Autor in der ausfiihrlichen Dokumentation des Gerichtsverfahrens,
das der Neuauflage des Rotbuch Verlages von 1995 nachgestellt ist.?° In der Praxis
des Verfahrens fiihrte dies dazu, dass zundchst jeder Satz und jede Behauptung
danach bewertet wurde,

ob sie Tatsachenbehauptungen oder Satiren sind. Wenn ironische oder satirische Wendun-
gen und vor allem keine Zahlen vorliegen, gilt die Behauptung als satirisch, damit als Kunst.
Wenn ,lediglich’ Fakten oder prdzise Angaben vermittelt werden, gilt das als Tatsachenbe-
hauptung.3*

Letztlich interpretierte das Gericht die satirischen Passagen damit als rein fiktio-
nale Textabschnitte, die Tatsachenbehauptungen als faktuale. Von den von De-
lius grob geschatzten rund ,,4000 Zahlen, Fakten- und Datendetails“ des Buches
wurden von den Siemens-Anwalten ,,19 angeblich falsche Sitze, Halbsidtze, Wor-
ter oder Prozentzahlen® identifiziert;3? sprich, vor Gericht wurde am Ende ledig-
lich die Faktenwahrheit dieser 19 Textstellen verhandelt.

An dieser Stelle sei ein etwas grundlegenderer erzahltheoretischer Exkurs an-
gefiihrt: Generell unterscheidet die Erzdahltheorie bekanntlich die beiden Ebenen
des Geltungsanspruches bzw. des ,,pragmatischen Status“3? eines Textes, der ent-
weder faktual oder fiktional und ausschlief3lich aus paratextuellen Informatio-

29 Delius: Unsere Siemens-Welt, 11.

30 Delius: Unsere Siemens-Welt, 175-252, hierzu insbesondere 202.

31 Delius: Unsere Siemens-Welt, 201-202.

32 Delius: Unsere Siemens-Welt, 206.

33 Martinez, Matias/Scheffel, Michael. Einfiihrung in die Erzdihltheorie. Miinchen: C.H.Beck 2019,
16.
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nen zu entnehmen ist, vom ontologischen Status des dargestellten Inhaltes, der
entweder fiktiv oder real ist. Matias Martinez und Michael Scheffel verwenden in
diesem Zusammenhang in ihrer Einfiihrung in die Erzdihltheorie fiir faktual be-
zeichnenderweise auch das Synonym ,,authentisch®“.3* So wichtig und grundle-
gend diese Differenzierung ist, so wenig sagt sie doch iiber den Status eines Text-
zitates, eines Papierblattes, eines Filmausschnittes oder einer Audioaufnahme als
Dokument aus. Wenn in einem faktualen Text ausschlief3lich von realen Fakten
berichtet wird, heif3t dies noch lange nicht, dass uns auch historische authenti-
sche Dokumente prasentiert werden. Unsere Siemens-Welt kommt etwa durchge-
hend ohne Fufinoten oder explizite Verweise auf Dokumente oder andere Quel-
len aus. Wahrend der Nachweis durch Dokumente in historiographischen Texten
zum Beispiel eine grundlegende Arbeits- und Beweismethode ist, miissen wir den
Behauptungen von Texten in Autobiografien oder Dokumentationen in der Regel
eher Glauben schenken (oder genauer: uns mit der Autorisierung durch die Au-
torinstanz begniigen), da in letzteren der Darstellungsmodus nicht der des Bewei-
sens, sondern eher der des narrativen Nacherzdhlens oder Behauptens ist. W. G.
Sebald zum Beispiel fiihrt in seinem Werk diesen naiven Dokumentenglauben an
der Nase herum, wenn die in seinen Texten eingebauten historischen fotografi-
schen Dokumente gerade nicht das zeigen, was im Text behauptet wird, das sie
belegen.3>

Je nachdem, ob man das ,Doku‘ im Kompositum Dokufiktion als genetivus
subjectivus oder objectivus meint, kann damit die Verwendung von Dokumen-
ten in fiktionalisierenden Erzdhlformen oder das Darstellungsverfahren des Do-
kumentarischen als Unterbegriff des faktualen Erzdahlens gemeint sein. Da der
Dokumentenbegriff hierbei wesentlich ein Aspekt der medienmateriellen Ebene
zu sein scheint, kann man auch von der Dichotomie zwischen authentischem Do-
kument vs. vermittelndem Diskurs (oder kurz Dokument vs. Diskurs) sprechen. Um
in diese Dichotomie sodann noch die ,Fiktion‘ zu integrieren, mag die Typologie
von Christian Klein und Matias Martinez helfen, die in ihrem Sammelband Wirk-
lichkeitserzdihlungen vier mogliche Grenzfalle zwischen Fiktivitdt und Fiktionali-
tat unterscheiden: neben faktualen Erzdhlungen mit fiktionalisierenden Erzdhl-
verfahren und faktualen Erzdhlungen mit fiktiven Inhalten sind das noch fiktiona-
le Erzdhlungen mit faktualen Inhalten und fiktionale Erzdhlungen mit faktualem
Redemodus.3¢ Alle vier Formen konnen somit noch weiter danach unterschieden
werden, ob in ihnen die Inhalte mit authentischem Medienmaterial — also mit Do-

34 Vgl. Martinez/Scheffel: Einfiihrung in die Erzdhltheorie, 16.

35 Vgl. hierzu auch den Beitrag von Bernd Stiegler in diesem Band.

36 Klein, Christian/Martinez, Matias. ,Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktio-
nen nicht-literarischen Erzdhlens“. In: Wirklichkeitserzihlungen. Felder, Formen und Funktionen
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kumenten, Bildern, Filmen, Audioausschnitten, etc. — oder lediglich inhaltlich,
d. h. diskursiv vermittelt prasentiert werden. Lediglich im zweiten Fall ist eine sol-
che weitere Unterscheidung nicht ohne Weiteres notwendig.

Um damit auf ,unseren‘ Fall Delius zuriickzukommen: Unsere Siemens-Welt
ist ein Text, der iiber keine paratextuelle Gattungskennzeichnung verfiigt, sich
im Untertitel aber als Festschrift auszeichnet. Da Unsere Siemens-Welt der doku-
mentarischen Literatur der 1970er Jahre zuzurechnen ist, sind die Fiktionsmarker
etwas schwécher ausgepragt, als dies tendenziell in zeitgendssischen Dokufiktio-
nen zu beobachten ist, aber im durchweg ironisierenden Stil des panegyrischen
genus grande sind sie dennoch deutlich erkennbar. Im Schema von Klein/Marti-
nez ist Unsere Siemens-Welt damit eine faktuale Erzdhlung mit fiktionalisierenden
Erzahlverfahren, die den faktual-authentischen Inhalt diskursiv vermittelt. Oder
noch grundsitzlicher: Wahrend auf ,,der Ebene der histoire [...] real verbiirgte| ]
Ereignisse| ], Konstellationen oder Personen“ beschrieben werden, finden sich die
Hfiktionalen Darstellungsweisen“ vor allem auf der discours-Ebene? — in dieser
Hinsicht zeitgendssischen Dokufiktionen sehr dhnlich. Wobei diese Kennzeich-
nung eben nur bis zur Gerichtsverhandlung zutrifft. Ab der Auflage von 1976 &n-
dert sich mit der gerichtlich angeordneten Schwéarzung einiger kurzer Passagen
zwar nicht der Geltungsanspruch und auch nicht der ontologische Status des Be-
schriebenen, sehr wohl aber der Dokumentenstatus des Textes.

Von den 19 yvor Gericht stehenden‘ Textstellen seien an dieser Stelle ledig-
lich zwei ndher betrachtet, die aber gleichsam exemplarisch die Frontstellung
der beiden Parteien zeigen. Denn der Siemens-Delius-Prozess ist ein sehr zeit-
gebundenes Phdanomen und nur vor dem Hintergrund des bundesrepublikani-
schen Klassenkampfes zwischen links-aktivistischer Dokumentarliteratur und
der auf einer strengen Hierarchie basierenden kapitalistisch-patriarchalen Unter-
nehmenskultur der 1970er zu verstehen. So scheint Siemens vor allem deshalb
Klage gegen Delius’ Buch eingereicht zu haben, weil man erstens Schaden fiir
die ,,,Haus‘-Ideologie® bzw. die von oben gesteuerte interne Unternehmens- und
Arbeiterkommunikation sowie zweitens generell einen Image-Verlust fiirchtete.?®

nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Christian Klein, Matias Martinez. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler
2009, 1-13, hier 4-5 [i. O. mit Herv.].

37 Diese Konstellation sei ein Kernmerkmal von Dokufiktion, so Bidmon: ,,Geschichte(n) zwi-
schen Fakt und Fiktion®, 64.

38 So auch Delius in der Dokumentation des Verfahrens, wobei er noch als zwei weitere von
insgesamt vier Griinden fiir die Klage anfiihrt, dass sich fiihrende Siemens-Manager sowie Tei-
le der Siemens-Familie personlich beleidigt fiihlten und Delius schlief3lich auch dariiber speku-
liert, dass die Chefriege schlicht ein Exempel an ihm statuiert sehen wollte. Vgl. Delius: Unsere
Siemens-Welt, 186-187.
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Unter den am Ende geschwiérzten Stellen finden sich denn auch solche, die auf
den ersten Blick denkbar banal erscheinen (vgl. Abb. 1, die Schwérzungen sind
hier im Zitat durch graue Balken kenntlich gemacht):

Andere Sparmafinahmen seien hier als Beispiel dafiir genannt, dafd auch eine Weltfirma, die
Milliarden-Umsétze macht, mit jedem Pfennig rechnen muf3, auch wenn er von den eigenen
Mitarbeitern kommt. Wenn wir beispielweise nach der Ankiindigung von Bierpreiserhéhun-
gen Zehntausende von Bierkdsten aufkaufen und nachher zum neuen hoheren Preis an die
Mitarbeiter verkaufen und damit die Kassen des Hauses um 1 DM pro Kasten Bier starken.
Wenn wir Broschiiren wie ,,Begegnung mit Siemens“, die wir an Besucher des Miinchner
Siemens-Museums kostenlos verteilen, unseren Mitarbeitern fiir 5,50 DM anbieten.3®

Nicht nur vom Bierpreis, auch vom Preis fiir die Bockwurst hing damals also an-
geblich der interne Betriebsfrieden ab, beides diente der Unternehmensfiihrung
als Hebel fiir die Steigerung der Arbeitsmoral. Zumindest hat Siemens wahrend
des Verfahrens wiederholt versucht, das Gericht davon zu iiberzeugen, dass ,,der
Bierpreis neben dem Preis fiir die Bockwurst als der eigentliche Indikator fiir
die soziale Einstellung der Unternehmensleistung gilt und deshalb regelmaflig
Gegenstand besonders intensiver Verhandlungen mit dem Betriebsrat ist (OLG
137)“.4° Dass eine solche Bierpreispolitik {iberhaupt das Potenzial der Zerset-
zung der Arbeitsmoral haben und deshalb den Betriebsfrieden gefdhrden konnte,
ebenso wie der letztlich gdnzlich kleinbiirgerliche und unsouverdne Umgang da-
mit, dass dies in einer Satire publik gemacht wurde — Siemens hat auch versucht,
die Verbreitung von Gewerkschaftspublikationen, in denen Unsere Siemens-Welt
rezensiert wurde, zu unterbinden —, wirkt heute wie eine realsatirische Antwort
auf die reale Satire.

Die gerichtlich angeordneten Schwarzungen betreffen indes nicht nur solche
vermeintlich banalen Informationen, sondern durchaus auch Textstellen deutlich
gravierenderen Inhalts, wie z. B. die folgende:

Da nicht wenige von diesen in die Konzentrationslager eingewiesen wurden, herrschte eine
fiir die kontinuierliche Produktion nicht sehr férderliche Fluktuation. So fiigte es sich z. B.,
dafd die 2000 Haftlinge und Fronarbeiter, die Anfang 1943 von Siemens zur Installierung des
grof3en Vergasungskrematoriums im KZ Auschwitz eingesetzt waren, in eben diesem Krema-
torium ihr Ende fanden, und so verstummten auch die Zeugen fiir die Beteiligung des Hauses
an diesen unerfreulichen Zeiterscheinungen.*t

39 Delius: Unsere Siemens-Welt, 100.
40 Hier zitiert nach dem Anhang in: Delius: Unsere Siemens-Welt, 207.
41 Delius: Unsere Siemens-Welt, 48.
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Auch dass Siemens mit allen Mitteln versucht, seine Verstrickung an dem Mensch-
heitsverbrechen der Shoa nicht an die Offentlichkeit kommen zu lassen, ist Zeug-
nis einer Firmenpolitik, die typisch fiir die ,Erinnerungskultur‘ dieser Phase der
deutschen Nachkriegszeit ist. Inzwischen sind die grofien deutschen Konzerne
eher dazu iibergegangen, die eigene Firmengeschichte von Historikerkommissio-
nen aufarbeiten zu lassen.*?> Nach Auffassung des Gerichtes haben die von Delius
prasentierten Dokumente und Quellen ,,nicht ausgereicht“43, um diese Aussagen
zu belegen und mussten daher geschwarzt werden. Wobei dies keineswegs bedeu-
tet, dass diese Aussagen nicht zutreffend sind, das Gericht hielt in fragwiirdiger
Weise lediglich Verweise auf Publikationen, die in der DDR erschienen waren, fiir
nicht glaubwiirdig genug, um als Belege, sprich Dokumente zu gelten.

Auch in diesem Zusammenhang entpuppte sich das ganze Gerichtsverfah-
ren als ein grofies PR-Desaster fiir Siemens. Gegen Verdffentlichungen zu ihren
Verstrickungen in die Nazi-Apparatur im Allgemeinen wie in den Bau von Kon-
zentrationslagern im Besonderen war Siemens seit 1945 immer wieder gerichtlich
vorgegangen,** insofern war auch dieser Prozess nur eine konsequente Weiter-
fiihrung der bisherigen PR-Strategie. Doch einerseits wurde auch und gerade im
Zuge der Recherchen zum Prozess eine Fiille von Quellenmaterial zutage gefor-
dert, die das ganze Ausmaf3 der ,intensive[n] Zusammenarbeit der Siemens-Fir-
men mit dem Nazi-Staat und der Siemens-Grofien mit den Nazi-Grof3en” bis hin
zum Nachweis einer ,,faschistischen Ideologie im Hause* sowie auch den Umfang
der ,,Beteiligung an Vernichtungslagern“ deutlich machten.*> Und andererseits
wird auch an vielen weiteren Stellen in Unsere Siemens-Welt vergleichbar Schreck-
liches und werden dhnliche schwerwiegende Verstrickungen in Kriegshandlun-
gen oder gar Kriegsverbrechen geschildert. Generell ist es das Kernnarrativ der
Satirefestschrift, nachzuzeichnen, dass der Aufstieg der Siemens-Familie wie des
Konzerns iiberhaupt erst durch weitverzweigte Verwicklungen in Kriegsverbre-
chen und -geschifte moglich wurde. Die Schilderungen dieser Kriegsverbrechen
und Kriegsgewinne an all jenen Textstellen, die weiterhin lesbar gedruckt wer-
den durften, waren damit durch das Gerichtsverfahren jedoch nunmehr ,héchst-
richterlich® auf ihre Richtigkeit hin iiberpriift und damit gleichsam als historisch
verbriefte Fakten autorisiert.

Dieser Aspekt ist fiir die erzdhltheoretische Bewertung des ontologischen Sta-
tus des Textes sehr bedeutsam: Erst das Urteil macht aus der diskursiv mit fak-

42 Wobei es auch heute freilich noch zahlreiche unriihmliche Versuche der Geschichtsklitterung
gibt, besonders perfide etwa im Fall des Coburger Brose-Konzerns und der Stoschek-Familie.

43 Delius: Unsere Siemens-Welt, 207.

44 Vgl. Delius: Unsere Siemens-Welt, 210.

45 Delius: Unsere Siemens-Welt, 211.
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tualem Geltungsanspruch vorgetragenen Erzahlerrede ein durch ein Gericht au-
torisiertes und authentifiziertes Dokument. Der fiir den Leser einzige erkennbare
Ausdruck dieser gerichtlichen Autorisierung des Inhaltes sowie der Authentifi-
zierung des Textes als Dokument — sozusagen gleichsam das gerichtliche Siegel —
sind aber eben diese Schwarzungen. Wir nehmen in der Rezeption damit automa-
tisch einen ,richtigen Umkehrschluss‘ vor, indem wir alles, was nicht geschwarzt
ist, als richterlich autorisierte und authentifizierte Fakten erkennen. Dass der Text
Unsere Siemens-Welt durch das Gerichtsverfahren den Status als Dokument er-
halt, dndert also den Textstatus. Bei Dokufiktionen ist ja generell die spezifische
Hybriditat der Texte zwischen Fakt und Fiktion zu konstatieren. Im vorliegenden
Fall kann aber ndher unterschieden werden zwischen dem Geltungsanspruch des
Textes, der bei Delius ja schon vor dem Gerichtsverfahren der eines faktualen Tex-
tes war, und dem eigentlichen Textstatus, der nach dem Prozess und durch die
Schwiérzung fiir den Rezipienten deutlich erkennbar der eines Dokumentes ist.

3 Jan Brandts Tod des Autors in Turin

Im zweiten Beispiel, das hier ndher betrachtet werden soll, stellen sich die Text-
schwdrzungen in jeglicher Hinsicht als ein anderes Phdnomen dar. Jan Brandts
Tod in Turin ist als Autofiktion ebenso ein Hybridtext zwischen Fakt und Fikti-
on, beide Rezeptionsvertrdge werden schon in den Paratexten geschlossen. Die
Selbstkennzeichnung als ,,Materialband“ und ,,Turiner Journal“ etwa kennzeich-
nen den Text als autobiographisch und faktual, der Titel Tod in Turin wie der Un-
tertitel Eine italienische Reise ohne Wiederkehr sind hingegen deutliche Fiktions-
marker — nicht nur inhaltlich, denn Jan Brandt ist ja lebend aus Turin zuriickge-
kommen, sondern auch in ihrer Anspielung auf Thomas Mann und generell auf
literarische Italienreisen, in deren Genealogie stehend sich der Text sehr ausfiihr-
lich selbstinszeniert.*¢ Wie immer in autofiktionalen Texten haben wir es auch
in diesem Fall mit einer zumindest namentlichen Ubereinstimmung von Autor,

46 Diese Selbstinszenierung wird erkennbar ironisch schon im Peritext vorgefiihrt: So heifdt es
etwa auf der Umschlagriickseite, dass ,,alle deutschsprachigen Schriftsteller von Weltrang [...]
iiber ihre italienische Reise geschrieben® haben. Sekundiert wird diese ironische Geste durch ei-
ne aufklappbare Umschlagsillustrierung, die Tischbeins beriihmtes Gemalde Goethe in der r6mi-
schen Campagna (1787) neben einer Comiczeichnung zeigt, die Brandt in derselben Pose portrai-
tiert. Diese Selbstinszenierung und Ironisierung ist keine Kleinigkeit, wenn man Goethes Italieni-
sche Reise nicht nur als Fortsetzung von Goethes Lebensbericht, sondern, in einer Formulierung
Wagner-Egelhaafs, als die Feier seiner ,Wiedergeburt als Autor® versteht. Textintern wird dies
noch weitergefiihrt: Das zweite Kapitel besteht ausschlief3lich aus 20 Seiten lang angefiihrten Zi-
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Hauptfigur und Ich-Erzahler zu tun; allerdings nur vermeintlich, denn anders als
in Autobiografien, in denen mit ein und demselben Namen die Authentizitdt des
Beschriebenen autorisiert und beglaubigt wird, liegt in Autofiktionen in der Re-
gel nur eine fingierte Namensidentitdt vor. Das Beschriebene wird dadurch gera-
de nicht beglaubigt, vielmehr miissen der empirische Autor Jan Brandt, der Ich-
Erzadhler ,,Jan Brandt“ und die Hauptfigur ,,Jan Brandt“ als drei voneinander zu
trennende Entitaten aufgefasst werden.

In Tod in Turin beschreibt Jan Brandt seine Reise zur Turiner Buchmesse,
auf der die Ubersetzung seines Debiiterfolgs Gegen die Welt (2009) vorgestellt
und beworben wurde, es geht also darum, was es bedeutet, als junger Erfolgsau-
tor den ,Marktplatz Literatur® zu betreten. Tod in Turin ist entsprechend eine Art
Autorschafts-Bildungsroman; Brandt beschreibt darin gewissermafien das com-
ing-of-age seiner Autorschaft als eine Art ,Ankunftsroman’, der Brandts Eintritt
und ,Ankommen‘ im literarischen Betrieb thematisiert. Gerade diese Indienst-
nahme durch den Betrieb mit allen damit verbundenen Erwartungshaltungen
und Projektionen des Publikums will sich der ,Jan Brandt‘ dieser Geschichte
bestdndig entziehen. Anders formuliert: Der Ich-Erzdhler versucht sich der Au-
torisierungsfunktion zu entziehen, die hinter dem Konzept einer emphatisch
verstandenen oder rezipierten Autorschaft steckt. Was damit verweigert wird,
ist letztlich natiirlich auch die Vorstellung einer referenziellen oder relational-
erschreibbaren Authentizitit. Tod in Turin erzahlt somit den fingierten und von
der Hauptfigur herbeigesehnten Tod des Autors (oder der Autorfunktion) ,Jan
Brandt‘ in Turin.

Diese Verweigerung der Autorisierungsfunktion einerseits und von Authenti-
zitdtsvorstellungen andererseits ldsst sich unter anderem an dem Spiel mit Text-
schwédrzungen erkennen, das in Tod in Turin vorgefiihrt wird. Im Lektorenvor-
wort — es ist mit ,,Martin Kordi¢, Lektor, K6ln im Friihjahr 2015 unterschrieben —
wird die Notwendigkeit von Schwarzungen wie folgt erlautert:

Aus personlichkeitsrechtlichen Griinden sind einige Namen und einige biografische Anga-
ben geschwirzt oder verdandert worden. [...] Einige sagen, dass sie das, was sie hier sagen,
so nie gesagt haben — so hoflich, nett und auskunftsfreudig. Andere finden, Jan Brandt habe
sie insgesamt viel zu positiv dargestellt, in Wirklichkeit seien sie ganz anders, harter, boser,
damonischer. Daher mochte ich empfehlen, diese Reisereportage als Erzahlung anzusehen,
eine Fiktion voller Fakten.*”

taten von deutschsprachigen Autor*innen und ihren Italienreisen, gefolgt von einem ,,Und jetzt
ich.*“ Vgl. Brandt: Tod in Turin, 70—89.
47 Brandt: Tod in Turin, 5.
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Nichts an diesem Vorwort ist erhellend, im Gegenteil, mit jedem weiteren Satzteil
wird die Sache nur noch komplizierter oder — im Hinblick auf den hybriden Text-
status ist dies natiirlich bedeutsam - zunehmend indifferent und unentscheid-
bar. Die Funktion des gesamten Vorwortes ist letztlich nur darin zu sehen, den
Hybridstatus des Textes zwischen Fiktion und Faktendarstellung zu markieren,
davon abgesehen ist der vorgebliche Inhalt, eine juristische Absicherung zu lie-
fern, gdnzlich unnotig, weshalb es als Lektorenvorwort ein blof3 fingiertes ist. Nur
wird es als solches freilich nicht wahrgenommen, nicht nur die raumlich-zeitli-
che Verortung und die rhetorische Konvention der Unterschrift erzeugen einen
Authentizititseffekt, ein solches Vorwort ist nur bei faktualen Texten iiberhaupt
no6tig. D. h. was hier ebenfalls erzeugt wird, ist der Rezeptionseffekt, dass dem
Rezipienten alles nachfolgend Beschriebene als das Ergebnis einer griindlichen
Recherche und Dokumentation erscheint.

Aber damit immer noch nicht genug: Was ebenso lediglich fingiert ist, sind die
personlichkeitsrechtlichen Griinde, die hier als Begriindung fiir die Schwarzung
angefiihrt werden. Denn erstens hédtte Brandt in einer Autofiktion ja auch die Wahl
gehabt, die Namen einfach zu dndern oder das Dargestellte anders zu erzdhlen.
Die Schwarzungen sind also natiirlich vollkommen unnétig, aber dadurch frei-
lich ein umso bewusster gewéahltes Stilmittel. Zweitens wird die Schwarzung auch
deshalb als ironisches Spiel mit der personlichkeitsrechtlichen Klagefreude — die
letztlich immer eine Beschrankung der Freiheit der Kunst darstellt — vorgefiihrt,
weil selbstredend noch niemand in der Weltgeschichte des Personlichkeitsrechtes
aufgrund einer zu positiven, zu héflichen und zu netten Darstellung seiner Person
geklagt hat. Man konnte es fast als eine Ironisierung der Cancel Culture interpre-
tieren — avant la lettre, so miisste man freilich hinzufiigen, denn so alt ist der Text
inzwischen auch schon wieder bzw. so schnell entwickeln sich derzeit neue Dis-
kursregeln in der Gegenwartskultur. Und drittens wird hier in aller Deutlichkeit
auch noch ginzlich verunklart, auf wen und auf welche Instanz die Schwarzung
in Tod in Turin iiberhaupt zuriickgeht: Erfolgt sie aufgrund einer blof3 antizipier-
ten Klageandrohung, sprich in vorauseilendem Gehorsam, oder gab es eine solche
Androhung bereits, schliellich scheint Kordi¢ hier ja Reaktionen der im Text be-
schriebenen Personen zu referieren. Vor allem aber ist vollkommen unklar, ob die
Schwirzungen auf richterliche Anordnung zuriickgehen — die Begriindung ,,[a]us
personlichkeitsrechtlichen Griinden* ruft zumindest juristische Argumentations-
rhetorik auf —, oder ob Kordi¢ mit seiner Unterschrift und in K6ln im Friihjahr
2015 im Zuge seines Lektorats die Schwdrzungen vorgenommen hat. Und selbst
wenn wir Jan Brandt als Urheber des Anonymisierungsspiels annehmen, wissen
wir immer noch nicht, ob damit der empirische Autor oder die Erzdhlinstanz da-
fiir verantwortlich zeichnet. Im Text selbst duf3ert sich die Schwarzung dann wie
folgt (vgl. Abb. 2):
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Wie sich herausgestellt, hat ||| NG 2~ dor G <tudicrt. Sie

habe, sagt sie,
B :nd anschlicRend an der [N Seminare in
I ', Auslandssemester in [

I v<1bracht, bevor sie ins Verlagswesen eingestiegen ist. Jetzt arbeitet sich als Uber-
setzerin und schreibt an einer Doktorarbeit iiber das Motiv der Unschuld im Werk von

I

Deutlich erkennbar handelt es sich hier vor allem um ein ironisches Spiel mit
der Schwarzungstechnik, zu leicht hitte diese Passage auch schlicht anders um-
schrieben werden kénnen. Anders formuliert, es geht Brandt hier vor allem dar-
um, diese Technik als solche in seinem Text auszustellen. Der Rezeptionseffekt,
der damit erzeugt wird, ist, dass wir — mit Huck gesprochen - zunichst einen
falschen Umkehrschluss vornehmen. Denn wir nehmen an, dass hier alles oh-
ne autorschaftliche Filterung prasentiert wird, sogar in einer derartigen proto-
kollarischen Unmittelbarkeit, dass das, was nicht fiir die Offentlichkeit bestimmt
ist, geschwdarzt werden muss. Eigentlich muss in einer Autobiografie die Autor-
instanz das Erzdhlte verbiirgen, muss es autorisieren. Aber diese Autorautorisie-
rung oder Autorauthentifizierung verweigert Brandt hier gerade, und das osten-
tativ. Indem die Schwéarzung als von einer unabhéngigen Instanz vorgenommen
fingiert wird (siehe Lektorenvorwort), erzeugen wir in der Rezeption den falschen
Umkehrschluss, dass wir den Text als ein authentisches Dokument wahrnehmen,
obwohl er das nicht ist.

Noch einmal etwas anders und starker auf die Ausgangsfragestellung hin for-
muliert: Brandt fithrt mit der Schwarzungstechnik ein ironisches Spiel mit der
Materialitdt des Textes und damit mit dem Textstatus als Dokument vor. Wenn
uns geschwarztes Textmaterial prasentiert wird, so der unmittelbar einsetzende
Rezeptionseffekt des falschen Umkehrschlusses, dann haben wir es mit der un-
gefilterten Prasentation eines Dokumentes zu tun. Die Erzdhl- und Autorinstanz
nimmt sich in dieser Fingierung der ungefilterten Prasentation maximal zuriick,
jaman konnte in letzter Konsequenz sogar davon sprechen, dass der Erzahler sich
hier wie ein blofier Herausgeber geriert. Erneut ein paradoxer Hybriditétseffekt,
denn wahrend die autobiographischen (und auch noch die deutlich autofiktiona-
len) Passagen eine grofie Nidhe zur Erzdhlinstanz und Hauptfigur erzeugen, der
wir zudem bestandig in interner Fokalisierung und Autodiegese folgen, erzeugt
die Schwirzung durch die Fingierung einer Herausgeberfiktion eine maximale Di-
stanz zu allem, was eigentlich in der Ich-Form beschrieben wird. An dieser Stelle
sei nur kurz erwdhnt, dass sich diese Aspekte auch noch in anderen Gestaltungs-

48 Brandt: Tod in Turin, 199.
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merkmalen des Textes zeigen: Die bestdndige Selbstironisierung der eigenen Au-
torautoritat ist ein durchgidngiges, wenn nicht das zentrale Thema in Tod in Turin,
es ldsst sich etwa auch an Autorschaftsallegorien und Reflexionen iiber das Er-
zdahler-Ich erkennen.*?

Eine der Schwirzung vergleichbare Technik findet sich in Tod in Turin dar-
iiber hinaus in den iiber 180 Fufinoten, die fortlaufend eingebaut sind. Dieses
Spiel mit Fu3notenverweisen ist nicht nur deshalb bedeutsam, weil es sich auf
eine lange literarische Tradition bezieht und entsprechend von besonderer litera-
turhistorischer Dignitét ist — man denke etwa Jean Pauls Leben des Quintus Fix-
lein (1796). Wobei die Fu3noten bei Jean Paul allerdings eine Komplexitatsstei-
gerung der Erzdahlebenen und -instanzen bewirken. Der Effekt der Fufinoten bei
Jan Brandt ist dagegen kontrdr zur Verwendung in wissenschaftlichen Arbeiten,
wo sie der Autorisierung von Faktenwissen dienen. In ihnen wird, von wenigen
Ausnahmen abgesehen, ausschliefllich textintern schon Bekanntes oder blof3es
Wikipedia-Wissen paraphrasiert. Auch hier scheint dieses Verfahren also auf den
ersten Blick den klassischen Autorisierungseffekt zu erfiillen und einer Beweis-
fiihrung ex auctoritate zu dienen. Fiir diesen Autorisierungseffekt miisste es sich
indes um angesehenere und autoritare Quellen oder um authentische Dokumen-
te oder Quellen handeln, und mindestens miisste durch die Fufinotentexte ein
Erkenntnisgewinn generierbar sein. Doch durch die Banalitét der Informationen
erzeugen die FuBnoten ebenso wie die Schwirzungen einen kontraren Effekt. In
beiden Fillen, den Schwirzungen wie den Fufinoten, ldsst sich also ein ironisches
Spiel mit der Materialitdt des Textes erkennen, in beiden Fadllen wird die Materia-
litat von Dokumenten blof fingiert. Auf den ersten Blick erzeugen beiden Verfah-
ren einen referenziellen Authentizitédtseffekt, auf den zweiten Blick wird hingegen
deutlich, dass die Erzdhlinstanz dadurch eine sehr grundlegende Autorisierungs-
funktion der Autorinstanz verweigert. Indem durch diese Verweigerungsgeste die
Unmoéglichkeit einer referenziellen oder relational erschreibbaren Authentizitat
inszeniert wird, entsteht wiederum ein metaauthentischer Rezeptionseffekt.

49 Vgl. Weixler, Antonius. ,,,Wenn ich doch nur vergessen konnte, wer ich bin. Antiautoritdre
Autorschaft in Jan Brandts ,Tod in Turin‘.“ In: Sich selbst erzdhlen. Autobiographie — Autofiktion —
Autorschaft. Hg. Sonja Arnold u. a. Kiel: Ludwig 2018, 379-397.
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4 Florence Meunier oder
Zur Erkennbarkeit verfremdet

In Florence Meuniers The Man Who Agreed hat die Textschwadrzung wieder eine
andere Funktion als in den ersten beiden Beispielen. Wie eingangs bereits er-
wahnt, kiirzt Meunier die Allgemeinen Geschéftsbedingungen von Apples Spei-
cherdienst iCloud so zusammen, dass aus dem juristischen faktualen Text folgen-
de fiktionale Geschichte wird:

This is the story of a man, / who one day was too busy / or maybe too lazy
that he, too quickly, / clicked on I agree.

What the latter did not foresee

is that he could never again disagree.

The lesson of this story is / that one shall not concede,

to something one does not read.>®

Erneut haben wir es also mit einer Satire mit ausgepragter Ironie zu tun. Formal
ruft der Text sehr frei — durch den vom Original abweichenden Zeilenumbruch
hier oben soll dies verdeutlicht werden — den Stil eines Limerick mit seiner fiinf-
versigen Struktur mit scherzhafter, hier aber auch moralisch-didaktischer Poin-
te am Ende auf. Geschichte und Moral hdngen hierbei unmittelbar mit den Ge-
schaftsbedingungen zusammen, auf denen dieser Text basiert und aus dessen Ma-
terial er besteht. Bedeutsam daran ist fiir unseren Zusammenhang selbstredend,
dass die Schwarzung hier nicht etwas verbirgt, sondern vielmehr iiberhaupt erst
etwas hervorbringt. Auf der ersten Ebene ist dies natiirlich diese Geschichte, auf
der zweiten Ebene werden dariiber hinaus aber iiberhaupt erst die Tragweite und
die juristischen Folgen — konkret die Unumkehrbarkeit der Einverstandniserkla-
rung, die spater nicht mehr zuriickgenommen werden kann — der Zustimmung zu
diesem Dokument deutlich und erkennbar gemacht.

Oder, noch einmal anders und im Hinblick auf die zentrale Fragestellung
nach dem Text- und Dokumentenstatus betrachtet: Meuniers Ausgangsmaterial
ist ein Dokument, die Schwarzung fiihrt hier nicht dazu, diesen Dokumentensta-
tus tiberhaupt erst zu erzeugen oder diesen in irgendeiner Hinsicht zu autorisieren
oder authentifizieren, sondern, ganz im Gegenteil, die Schwarzung fiihrt hier zu-
nachst dazu, dem Text diesen Dokumentenstatus zu entziehen und zum blofien
Materiallieferanten zu degradieren. Im Ergebnis steht sodann ein satirisch-iro-
nischer Text abstrakt-didaktischen Inhaltes, der damit auch jeglicher konkreten

50 Meunier: The Man Who Agreed.
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Abb. 5: Die Schwarzungen bringen in diesem Fall die Geschichte iiberhaupt erst hervor.

Fakten entbehrt. Es ist unmittelbar erkennbar, dass die limerickeske Kurzge-
schichte kein Dokument ist, sondern ein literarischer Text. Paradoxerweise wird
aber erst durch diesen Entzug des Dokumentenstatus deutlich und fiir jedermann
verstandlich und erkennbar, was es mit dem Dokument eigentlich auf sich hat.
Das Dokument wird durch den schwéarzenden Entzug des Dokumentenstatus zur
Erkennbarkeit verfremdet.

5 Kurzer Ausblick anstatt eines langen Fazits
oder: Der double bind staatlich-institutioneller
Schwarzung

In diesem Beitrag wurde versucht zu untersuchen, welchen Einfluss ein und das-
selbe Verfahren im Umgang mit der Materialitdt von Texten auf den Status von
Dokumenten und Texten haben kann. Abschlief3end sei noch kurz auf die Folgen
und den damit verbundenen double bind der quantitativ sicherlich verbreitets-
ten Art von Textanonymisierung durch Schwarzung eingegangen: Wann immer
staatliche Institutionen dazu gezwungen werden, ihre Dokumente zu veroffent-
lichen, neigen sie dazu, alles, was ihrer Meinung nach ein Staatsgeheimnis ist,
unkenntlich zu machen. Der Muller-Bericht oder Slahis Guantdnamo Diary wur-
den als Beispiele, bei denen diese Technik besonders ausgepragt angewandt wor-
den war, eingangs schon genannt. Allerdings zeigen diese Beispiele, dass solche
Schwérzungen auch noch einen weiteren Effekt haben konnen und dass der fal-
sche Umkehrschluss und iiberhaupt das Zuschreibungsphdnomen Authentizitat
auch problematisch sein kdnnen. Problematisch ist dies deshalb, weil sich spa-
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testens hier deutlich zeigt, was so falsch ist am ,,falschen Umkehrschluss“.5! Der
erste damit zusammenhdngende Fehlschluss ist es etwa anzunehmen, dass die
massenmediale Berichterstattung per se verfalschend oder manipulierend ist, zu-
mal es ja, wie gezeigt wurde, unméglich ist, direkt und unmittelbar, d. h. referen-
ziell-authentisch zu kommunizieren. Es ist, zweiter Fehlschluss, genauso falsch
und sogar noch viel problematischer, anzunehmen, dass Erzahlungen, die von
den Massenmedien abweichen, nicht verfdlschend sind oder sogar auf irgendei-
ne Art und Weise authentischer sein konnten. Oft wird dies aber angenommen
bzw. oft inszenieren sich Erzahlungen aber genau so. Damit wird Authentizitat
aber zu einem (auch) problematischen und fiir Manipulationen anfilligen Phi-
nomen. Genauer lasst sich diesbeziiglich eine Strukturanalogie zwischen Narra-
tiven, die Authentizitdt erzeugen, und Narrativen von Verschworungserzahlun-
gen erkennen. Denn Verschworungserzdhlungen inszenieren stets eine Grenz-
iiberschreitung von einer massenmedialen Oberfldche, die alle sehen und die
als manipulativ vorgefiihrt wird, hin zu einer hinter dieser Oberfliche vermeint-
lich zu entdeckenden Verschwoérung, die nur fiir wenige Eingeweihte erkennbar
ist.52 Dariiber hinaus brauchen Verschwo6rungserzahlungen in der Regel einen
Fehler oder eine kausale Liicke in der offiziellen Erkldrung, in die sie mit ihrer
alternativen Erzdhlung hineinstof3en konnen.>3 Schwarzungen werden in diesem
Zusammenhang fiir die Verschworungsgldubigen zum Signum von Manipulatio-
nen, die von staatlichen Institutionen oder von ,den Massenmedien‘ vorgenom-
men werden, und diese Schwarzungen werden als Leerstellen dann wiederum
zum Einfallstor fiir Verschworungserzdhlungen.

51 Huck weiter zum falschen Umkehrschluss: ,,Wenn A, dann B. Ergo: Wenn nicht A, dann nicht
B. Dass das aber natiirlich so nicht stimmt, ldsst sich an einem sehr einfachen Beispiel zeigen:
Wenn ich Deutscher bin, dann bin ich Européer. Ergo: Wenn ich kein Deutscher bin, dann bin ich
kein Europder. Wahrend die affirmative Implikation im Beispiel zutrifft, ist die Negation offen-
sichtlich unsinnig und ldsst sich so nicht ableiten; im Sinne einer semantischen Logik, handelt
es sich hier um eine ,einseitige Implikation‘. Indem der Dokumentarfilm die weit verbreiteten
Ressentiments gegeniiber den Massenmedien aufruft und negiert, wird durch die Suggestion ei-
ner ,wechselseitigen Implikation‘ von der Tatsache abgelenkt, dass nicht allein die Verfahren der
Massenmedien in der Lage sind, zu verfalschen.“ Huck: ,,Authentizitdt im Dokumentarfilm*“, 251.
52 Vgl. Weixler, Antonius. ,,Make Control Great Again. Die narrative Konstruktion ,eingeweihten
Wissens‘ in Verschworungserzahlungen®. In: Postfaktisches Erzihlen? Post-Truth — Fake News —
Narration. Hg. Antonius Weixler u. a. Berlin/Boston: De Gruyter 2021, 119-148.

53 Vgl. Butter, Michael. ,Nichts ist, wie es scheint®. Uber Verschwirungstheorien. Betlin: Suhr-
kamp 2018, 77-83.
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Bernd Stiegler
Photo-Fiction. Fotografien als Wirklichkeits-
simulatoren in literarischen Texten

Die Bezeichnung Photo-Fiction konnte auf den ersten Blick wie ein Oxymoron er-
scheinen, da Fotografie und Fiktion nicht gerade Wahlverwandte sind oder eine
offenkundige beau mariage unterhalten, sondern eher eine spannungsreiche Be-
ziehung fiihren. Fotografie und Fiktion scheinen sich, was ihr Wirklichkeitsver-
standnis anbetrifft, strukturell auszuschliefRen. Wahrend die Fotografie seit ihren
Anfangen und, am Ende des analogen Zeitalters, zumindest bis Roland Barthes
aufgrund einer ebenso emphatischen wie melancholischen Feier ihres indexika-
lischen Charakters das Medium des Realen par excellence war, markiert die litera-
rische Fiktionalitat ihren Gegenpol und zeichnet sich durch eine ebenso komple-
xe wie plurale Modellierung von Wirklichkeiten aus, auch wenn es ihr natiirlich
auch - und das selbst in der fantastischsten Variante — um Realitéts- und Zeitbe-
ziige geht. Allerdings ist es durchaus geboten, das Verstdndnis der Fotografie als
,»Spiegel mit einem Gedachtnis“ (Oliver Wendell Holmes), ,,Zeichenstift der Na-
tur” (William Henry Fox Talbot) oder ,,Botschaft ohne Code“ (Roland Barthes) —
um einige Theoriemetaphern aufzunehmen — unter diskursiven Vorbehalt zu stel-
len und kulturell zu rahmen. Die Unterscheidung Fotografie vs. Bild entspricht,
so konnte man es vielleicht zugespitzt sagen, im Reich der Medien der Unterschei-
dung Sex vs. Gender in dem der Korper und sollte daher derselben Operation un-
terzogen werden, mit der Judith Butler schon vor mehreren Jahrzehnten die Unter-
scheidung von Natur und Kultur neu justierte. Photo-Fiction ware dann nicht nur
ein Begriff fiir das spannungsreiche Verhiltnis zwischen Fotografie und Fiktion,
sondern eine Charakterisierung der Fotografie als Medium insgesamt. Fotografie
ist immer auch Fiktion, aber eine, die nicht zuletzt dazu dient, unterschiedliche
Modi der Faktualitat und Faktizitdt zu verhandeln. Fotografien sind eben auch
Teil einer Praxis, bei der Wirklichkeitsvorstellungen verhandelt werden.

Mir kommt es nun allerdings weder darauf an, detailliert den ontologischen
Status der Fotografie zu diskutieren oder eine eigene Handlungs- oder praxeologi-
sche Theorie der Fotografie zu entwerfen, noch ein close reading von einigen lite-
rarischen Texten, Filmen oder Kunstwerken vorzunehmen, in denen Fotografien
eine wichtige Rolle spielen. Ich mdchte vielmehr recht kursorisch einige Typen
von literarischen Photo-Fictions vorstellen, um anhand der jeweiligen Verwen-
dung von Fotografien in den Texten unterschiedliche Modi von Wirklichkeitsfik-

a Open Access. © 2022 Bernd Stiegler Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-006
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tionen zu identifizieren und zu unterscheiden.! Es geht also um unterschiedliche
Formen des intermedialen Bildhandelns, bei denen Verdnderungen des jeweili-
gen Konzeptes der Fotografie Indikatoren fiir differierende Wirklichkeitsvorstel-
lungen des gesamten Ensembles sind. Die Fotografie ist eben ein Medium, durch
das man auf die Welt blickt und zugleich den Modus dieser Perspektive mit ein-
fangt. Wenn nun Fotografien in literarischen Texten Verwendung finden, so ver-
andert sich der Kontext der Bilder und das Spiel wird komplexer. Von dem ur-
spriinglichen Gebrauchskontext der Fotografien bleibt mitunter wenig {ibrig und
die Bilder werden nicht selten neu codiert. Fotografien sind mobile bedeutungs-
offene Realitdtsmarker und das macht vielleicht auch ihre Attraktivitdat aus. Man
kann mit ihnen spielen und dabei den ,effet de réel“ (Barthes) sicher mit verbu-
chen. Warum aber greifen literarische Texte {iberhaupt auf Fotografien zuriick?
Welche Strategien und eben auch Vorstellungen von Geschichte und Gedachtnis,
Wahrnehmung und Wirklichkeit werden mithilfe der Fotografien verhandelt? Das
ist die Frage, der ich nachgehen mdochte.

Ein knapper Kommentar vorab: Die Beschrankung auf die Literatur und hier
auf durchweg ,,klassische® Beispiele ist einzig und allein der Fiille des Materials
geschuldet und halt keiner systematisch oder theoretisch begriindeten diszipli-
ndren Beschrankung stand. Es ist, anders gesprochen, grundsitzlich wenig sinn-
voll, literarische Texte von kiinstlerischen Projekten wie etwa den Biichern von
Sophie Calle oder Jochen Gerz systematisch zu unterscheiden, die auch unter ,,Li-
teratur” rubriziert werden kénnten. Man konnte — und sollte — das, was ich hier
fiir die Literatur vorschlage, auch fiir die Bildende Kunst, fiir Filme oder auch fiir
unterschiedliche mediale Prasentationsformen von Fotografien in Gestalt von Al-
ben und Atlanten bis hin zu Ausstellungen und Archiven unternehmen. Mit ande-
ren Worten: Die Befunde sollten — wenn auch in modifizierter Form — {ibertragbar
sein.

Ich moéchte im Folgenden sechs verschiedene Modi vorstellen, die jeweils
Modellcharakter haben und zugleich einer chronologischen Ordnung folgen.

1 Zur Beziehung von Literatur und Fotografie liegt eine Fiille an Literatur vor. Vgl. hierzu expl.
die Ubersichtsdarstellungen: Albers, Irene. ,,Foto-Poetiken der Erinnerung in der Literatur des
20. Jahrhunderts (M. Proust, A la recherche du temps perdu)“. In: Handbuch Literatur & Visuelle
Kultur. Hg. Claudia Benthien, Brigitte Weingart. Berlin/Boston: De Gruyter 2014, 408-425; Neu-
mann, Michael. Eine Literaturgeschichte der Photographie. Dresden: Thelem 2006; Steinaecker,
Thomas. Literarische Foto-Texte. Zur Funktion der Fotografien in den Texten Rolf Dieter Brink-
manns, Alexander Kluges und W. G. Sebalds. Bielefeld: transcript 2007; Duttlinger, Carolin. Kafka
and Photography. Oxford: Oxford University Press 2007; Horstkotte, Silke. Nachbilder. Fotogra-
fie und Geddichtnis in der deutschen Gegenwartsliteratur. Koln/Weimar/Wien: Bohlau 2009, und
Stiegler, Bernd. Philologie des Auges. Die photographische Entdeckung der Welt im 19. Jahrhun-
dert. Miinchen: Wilhelm Fink 2001.
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Anhand der verschiedenen Modelle ergibt sich so auch eine extrem geraffte Ge-
schichte der Photo-Fiction der letzten einhundert Jahre.

Bei der ersten Gruppe, die sich auf den Begriff ,,Hoax" bringen ldsst, handelt
es sich um erfundene Geschichten, die mit inszenierten Fotografien plausibilisiert
werden sollen. Dieser Tauschung kann aber, wie wir sehen werden, mitunter auch
der Autor unterliegen. Mein Beispiel wird hier Sir Arthur Conan Doyle mit dem
Roman The Lost World von 1912 sein.

Bei der zweiten Gruppe ergdnzen sich Bilder und Texte mit dem Ziel einer
Dokumentation und Sicherung von Beweisstiicken im historischen Prozess, um
eine Formel von Walter Benjamin aufzunehmen. Sowohl die Texte als auch die
Bilder verstehen sich als dokumentarische. James Agee und John Steinbeck, die
auf Fotos der Farm Security Administration zuriickgreifen, oder Bertolt Brecht und
Kurt Tucholsky, die vor allem zeitgendssische Pressebilder verwenden, sind hier
prominente Vertreter, die samtlich aus der Zeit zwischen 1930 und 1945 stammen.

Die dritte Gruppe von Texten aus der Zeit zwischen 1960 und 1980 versteht
Fotografien als eine unverstellte Wirklichkeit, die zugleich Vorbildcharakter fiir
die eigene literarische Produktion haben. Rolf Dieter Brinkmann hat dies exem-
plarisch zum Programm erhoben und Roland Barthes wire sein Pendant im Reich
der Theorie. Da fiir die Fotografien dieses Typs der Versuch, jede Art von kulturel-
ler Codierung zu vermeiden, konstitutiv ist, handelt es sich im Bereich der Photo-
Fiction vor allem um Snapshots.

Das Gegenstiick zu diesem Typ ist die Verwendung von Fotografien aus dem
Bereich der Populdrkultur, die sich in Texten der Popliteratur vor allem der 1960er
und 1970er-Jahre finden. Bei den Fotografien handelt es sich dabei durchweg um
vorgefundene Bilder u. a. aus Zeitschriften, der Filmwerbung oder Groschenhef-
ten, die bereits zirkulierten und nun aus ihrem Gebrauchskontext herausgenom-
men und neu kontextualisiert werden.

Ein fiinfter Typ, dessen Beispiele aus der Zeit zwischen Mitte der 1970er Jah-
re bis hin zum Anfang des neuen Jahrtausends stammen, verwendet Fotografien
im Sinne einer kontrafaktischen Geschichtsschreibung. Zu nennen sind hier vor
allem W. G. Sebald oder Alexander Kluge. Fiir diesen Typ ist eine konsequente
Vermischung unterschiedlicher Arten von Fotos charakteristisch. Die Bilder sind
durchweg historisch, stammen aber aus unterschiedlichen Quellen und auch Zeit-
schichten.

Von ihm setzt sich der sechste Modus ab, der Fotografien als eine Art Ge-
schichtsspeicher begreift, der zugleich Geschichten generiert. Bei diesem Typ, der
sich in den letzten Jahrzehnten grof3er Beliebtheit erfreut, gehen die Texte in der
Regel auf diese Fotografien zuriick, nehmen von ihnen ihren Ausgang und su-
chen einen engen Bezug zur fotografischen Vorgabe. Zu dieser Gruppe gehoren
etwa Texte von Monika Maron, Stephan Wackwitz oder Wilhelm Genazino.
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1 Fotografie als Hoax

Sir Arthur Conan Doyle hat nicht nur die legenddren Sherlock-Holmes-Erzahlun-
gen und Romane, sondern auch eine Fiille historischer und Abenteuer-Romane
sowie eine Reihe von Texten zum Spiritismus und auch iiber Elfen geschrieben.?
Der fiir unsere Zwecke interessanteste Roman ist dabei The Lost World, der — da
er vermutlich kaum bekannt ist — kurz vorgestellt sei.> Der Roman fiihrt uns nach
Siidamerika. Dort gibt es Hochplateaus, sogenannte Tepui, die bis heute zu den
wenig erforschten Gebieten der Erde gehoren, da sie nicht nur mitten im Urwald
liegen, sondern mitunter iiber 1000 Meter als Tafelberge mit teilweise {iberhan-
genden Klippen aus diesem herausragen. Conan Doyle imaginiert nun eine Ent-
deckungsreise in eine Welt, in der aufgrund ihrer isolierten Lage Dinosaurier iiber-
lebt haben sollen. Die Expedition des Protagonisten Professor Challenger hat es
sich zur Aufgabe gesetzt, Indizien eines aufgefundenen Notizbuchs nachzugehen,
in dem Zeichnungen und Beschreibungen darauf hindeuten, dass auf dem Hoch-
plateau mitten im Urwald ein dlterer Zustand der Erde konserviert worden sei und
daher dort Dinosaurier anzutreffen waren. Die Abenteurer erklimmen den schwer
zugdnglichen Tafelberg, finden dort in der Tat Dinosaurier in grofier Zahl und
in verschiedenen Arten vor, aber auch Affenmenschen (,,ape-men“) und Urzeit-
menschen, die mit diesen im Krieg liegen. Die Forscher sammeln Belege dieser
»lost world®“, fertigen Zeichnungen an, erstellen scrap-books und umfangreiche
Notizen, fotografieren das Plateau und erarbeiten Skizzen und Landkarten, um
so nach ihrer Riickkehr die Welt von der Existenz dieser Parallelwelt zu iiberzeu-
gen. Da sie diese am Ende fluchtartig verlassen miissen, miissen sie weite Teile
ihrer Sammlungen zuriicklassen. Auch die Fotoplatten sind, wie zu erwarten war,
zerbrochen und der lebende Beweis des Gelingens der Expedition, ein lebendiger
Pterodactylus, entkommt durch das Fenster des Vortragssaals und wurde, so heif3t
es, dann zuletzt auf dem Atlantik gesichtet.

Conan Doyle hat diesen Roman je nach Ausgabe mit verschiedenen Illustra-
tionen versehen, zu denen auch Fotografien u. a. des Hochplateaus, aber auch von
einem Fuf3abdruck eines Dinosauriers gehoren. Diese oszillieren dabei zwischen
einer ironischen Reflexion des Mediums und einer gezielten Verwirrungsstrategie
des Publikums.

Conan Doyle himself hatte sich verkleidet, mit einem kiinstlichen Bart und
geschminkt als Professor Challenger inszeniert und im Kreise seiner Crew auf-

2 Vgl. dazu ausfiihrlich Stiegler, Bernd. Spuren, Elfen und andere Erscheinungen. Conan Doyle
und die Fotografie. Frankfurt a. M.: S. Fischer 2014, 126-156.
3 Doyle, Sir Arthur Conan. The Lost World. London: Hodder & Stoughton 1912.
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Prof. Summerlee, F.R.S.  Prof. G. E. Challenger, F.R.S., F.R.G.S.
THE MEMBERS OF THE EXPLORING PARTY.
Copyright.  From a Photograph by William Ransford.

E. D. Malone, ““ Daily Gazztte.” Lord John Roxton.

Abb. 1: Doyle, Sir Arthur Conan. ,,The Lost World“ (1912). Conan Doyle hat sich fiir diese Aufnah-
me als Professor Challenger verkleidet.

nehmen lassen. Die Fotografie wird als Medium der Tauschung in Conan Doyles
Roman bewusst eingesetzt. Dabei werden verschiedene Aufzeichnungsmedien
amalgamiert, die zusammen genommen zwar das Geschehen als wenig glaub-
wiirdig erscheinen lassen, aber die grundsatzliche Moglichkeit bestimmter Ele-
mente davon durchaus offenhalten. Das ist die Strategie, die Conan Doyle hier
verfolgt: Ein narratives Experiment, bei dem keineswegs die gesamte Geschichte
fiir bare Miinze genommen werden muss, um die Grundziige zu akzeptieren. Im
Gegenteil: Gerade dadurch, dass Teile als fantastisch erkannt und deklariert wer-
den, erscheinen andere als plausibel und evident.* Die Fotografie soll die Fiktion
als Realfiktion, als scientific novel, plausibilisieren.

Dieses Argument, dass mitunter eine einzige authentische Fotografie geniigt,
um die Existenz einer ganzen ,,lost world“ zu authentifizieren, auch wenn der Rest
fake ist, findet sich dann auch in seinen Schriften zum Spiritismus wieder, die auf

4 Ein Beispiel aus dem Bereich der deutschsprachigen Literatur wére etwa Wolfgang Hildeshei-
mers fiktive Biografie Marbot (Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1981).
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~ THE LOST WORLD." Abb. 2“ Doyle, Serr.thu.r Conan. ,,The Lost
The Losder.of the Explorers, with some of their Adventuser World“ (1912). Frontispiz.

eine reiche Sammlung an Bildern zuriickgreifen. Ein einziges ,.,echtes” Foto wiir-
de, so argumentiert er, geniigen, um die These, dass es eine ,,communication“ mit
der Welt der Verstorbenen gebe, zu erhdrten. Conan Doyle war jedoch ohnehin
von der Authentizitdt dieser Bilder iiberzeugt und glaubte auch daran, Fotos von
echten Elfen in Handen zu halten, die zwei Madchen mit cut outs mehr oder weni-
ger geschickt inszeniert hatten.> Die Grenzen zwischen Fakt und Fiktion sind hier
flielend und werden zudem je nach den Vorannahmen der Betrachter verscho-
ben. Ziel ist es — und das selbst bei Narrativen, die im Bereich des Fantastischen
angesiedelt sind —, {iber singuldre Evidenzen das Ganze zu plausibilisieren. Foto-
grafien sind hierzu besonders geeignet, da mitunter ein einziges Bild geniigt, um
eine Irritation zu erzeugen, die einen doppelten Boden des Realen einzieht. Man
konnte das den ,SHINING-Effekt’ nennen, denn in Kubricks Film gibt es ein — er-
neut inszeniertes — Foto, das genau diesen Effekt hat. Es zeigt den Protagonisten
Jack auf einer Festgesellschaft — nur eben Jahrzehnte friiher. Jack ist vermeintlich

5 Doyle, Sir Arthur Conan. The Coming of the Fairies. London: Hodder & Stoughton 1922. https:
//www.arthur-conan-doyle.com/index.php/The_Coming_of_the_Fairies (30.01.2020); dt. Uber-
setzung in: Doyle, Sir Arthur Conan. Spurensicherungen. Schriften zur Photographie. Hg. Bernd
Stiegler. Paderborn: Wilhelm Fink 2014, 289-378.
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A DISTANT VIEW OF THE PLATEAU.
From a Photograph by Professor Challenger.,

Abb. 3: Doyle, Sir Arthur Conan. ,The Lost World“ (1912). Vermeintliche Fotografie des Protago-
nisten.

ein Wiedergdnger, wie auch die Dinosaurier oder die Verstorbenen auf den spirit
photographs.

2 Fotografie als Beweis und Dokumentation

Von Walter Benjamin stammt bekanntlich das Diktum, dass Fotografien eine Be-
schriftung bendtigen, um als Beweisstiicke im historischen Prozess zu fungieren.
Nur so konne die historische Zeitstelle prazise bestimmt werden, die Aufnahme ih-
re strukturelle Unbestimmtheit verlieren und als Dokument fungieren.® Gemeint
ist erst einmal nichts anderes, als dass zu dem Foto eine schriftliche Informati-
on hinzukommen muss, die das Gezeigte zu prazisieren hat, eine caption, wie es

6 Vgl. dazu Benjamin, Walter. ,,Kleine Geschichte der Photographie“. In: Walter Benjamin. Ge-
sammelte Schriften. Hg. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhduser. Bd. II. Frankfurt a. M.:
Suhrkamp 1977, 368-383.
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im Englischen heif3t. Zugespitzt wurde das seinerzeit durch Benjamin, Brecht und
andere anhand des Beispiels der Kruppwerke. Man kdnne daher diese zweite Opti-
on als ,Krupp-Effekt‘ bezeichnen. ,,Die Lage wird dadurch so kompliziert“, heifdt es
programmatisch in Brechts Dreigroschenprozef3, ,,dal weniger denn je eine einfa-
che ,Wiedergabe der Realitét® etwas iiber die Realitdt aussagt. Eine Fotografie der
Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts {iber diese Institute.“” Der Topos
findet sich dann bis hin zu Susan Sontag und dariiber hinaus: Ohne schriftliche
Informationen ist die Fotografie als Dokument wertlos und unzuverldssig.

Eine der wichtigsten Gebrauchsweisen der Fotografie im Feld der Literatur
arbeitet sich in unterschiedlicher Weise an diesem Imperativ ab und stellt den
Bildern Texte und Erlduterungen zur Seite, die in affirmativer oder kritischer Wei-
se das Gezeigte ausbuchstabieren. Auf der einen, der ikonophilen Seite verstehen
sich diese Texte als Fortfiihrung des dokumentarischen Projekts mit anderen Mit-
teln, das nun dank der Kombination von Bildserien einerseits und Erzdhlungen
und Erlauterungen andererseits umso iiberzeugender auftreten kann. Das gilt et-
wa fiir zahlreiche Reiseberichte, aber auch ethnographische Studien und nicht
zuletzt sozialdokumentarische Projekte, wie diverse Publikationen im Umfeld der
Farm Security Administration, von denen das Buch Let Us Now Praise Famous Men
von James Agee und Walker Evans und die frithen Publikationen von John Stein-
beck die prominentesten sind.? Steinbecks Artikelserie The Harvest Gypsies® war
so etwa mit 22 Aufnahmen von Dorothea Lange illustriert, Let Us Now Praise Fa-
mous Men, das im Vorwort als ,,fotografisches und beschreibendes Dokument des
tdglichen Lebens und Umfeldes einer durchschnittlichen weif3en Farmpachterfa-
milie“ beschrieben wird, mit iiber 50 Fotografien, die auf zwei Alben mit insge-
samt 107 Fotos von Walker Evans zuriickgriffen.®

Erzahlt werden dann aber Lebensgeschichten, die, wie bei Steinbeck, direkt
in einen Roman iibergehen kénnen. Auch Steinbecks Friichte des Zorns (eng. The
Grapes of Wrath) greift auf das Material der FSA zuriick und héatte durchaus mit
fotografischen Illustrationen erscheinen kénnen.*

7 Brecht, Bertolt. ,,Der Dreigroschenprozef3. Ein soziologisches Experiment®. In: Bertolt Brecht.
Grofse kommentierte Berliner und Frankfurter Ausgabe. Hg. Werner Hecht u. a. Bd. 21. Schriften 1.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1992, 448-514, hier 443-444,

8 Agee, James/Evans, Walker. Let Us Now Praise Famous Men. Boston: Houghton Mifflin Compa-
ny, 1941; dt. Preisen will ich die grofSen Mdnner: drei Pdchterfamilien. Miinchen: Schirmer-Mosel
1989.

9 Steinbeck, John. The Harvest Gypsies. Als Pamphlet erschienen unter dem Titel: Their Blood is
Strong. San Francisco: Simon J. Lubin Society 1938.

10 Der komplette Bestand ist online verfiighar unter: https://www.loc.gov/pictures/item/
2003656560/ (20.06.2020).

11 Steinbeck, John. Friichte des Zorns. Ziirich: Humanitas Verlag 1940.
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Abb. 4: Steinbeck, John. Their Blood is Strong
(1938). Umschlag der Broschiire.

Auf der anderen, der ikonophoben Seite arbeiten sich hingegen die Texte kri-
tisch an den Bildern ab, stellen diese infrage oder versehen sie mit einem kri-
tisch-ironischen Kommentar. Sie ergdnzen, was die Bilder eben nicht oder was
sie falsch zeigen. Brechts Foto-Epigramme in seinen Arbeitsjournalen oder seine
Kriegsfibel sind ebenso wie Deutschland, Deutschland iiber alles von Tucholsky
und Heartfield prominente Beispiele eines solchen Abarbeitens an Fotografien.!?
Brecht, Tucholsky und Heartfield arbeiten dabei mit ebenso komplexen wie un-
mittelbar verstdndlichen Montagen von Texten und Bildern, die zumeist aus 6f-
fentlichen Quellen wie Zeitschriften oder Biichern stammen. Brechts Kriegsfibel
operiert so in Fortsetzung der Tradition der Emblematik mit Uberschriften, Pres-
sefotos und einer — nun politisch gewendeten — ,,subscriptio“. Auf der rechten Sei-
te ist, wie anhand einer Doppelseite exemplarisch zu sehen ist, jeweils das Foto
auf schwarzem Grund mit dem epigrammatischen Text abgebildet, wahrend auf
der linken eine kurze Bildbeschreibung, eine ,,Beschriftung® im Sinne Benjamins
abgedruckt ist.

12 Brecht, Bertolt. Arbeitsjournal. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1973; Brecht, Bertolt. Kriegsfibel.
Berlin: Eulenspiegel Verlag 1955. Tucholsky, Kurt/Heartfield, John. Deutschland, Deutschland
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Abb. 5: Doppelseite aus Bertolt Brechts Kriegsfibel (1955).

Abb. 6: Einband von Kurt Tucholsky und John Heartfields Deutschland, Deutschland iiber alles
(1929)
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Bei Brecht und Tucholsky ist bereits der Einband des Buchs Deutschland,
Deutschland iiber alles Teil des Montage-Projekts, das dann im Inneren teils auf
den Einzelseiten, teils aber auch falziibergreifend umgesetzt wird. Montage und
Typografie werden bis hin zur Wahl der Frakturschrift bewusst eingesetzt, um
aus einer Fotokritik eine der Gesellschaft zu machen.

3 Fotografie als Prasenz und Abwesenheit
des unverstellten Realen

Man kann hingegen auch die Sprache unter einen Generalverdacht stellen und die
Fotografie als Moglichkeit eines Zugangs zu einer unverstellten Wirklichkeit deu-
ten. Roland Barthes und Rolf Dieter Brinkmann haben dies auf unterschiedliche
Weise getan. Die Fotografie ist fiir Barthes dank ihres indexikalischen Charakters
in vieler Hinsicht die Erfiillung oder zumindest das Versprechen eines besonde-
ren Traums, der seine gesamte Theorie wie ein roter Faden durchzieht: der Traum
des Realen, eines prasemiotischen Raums, der noch von keiner Kultur und keiner
entstellenden Ideologie beriihrt worden ist, der Traum eines unschuldigen Reichs
der Zeichen.®® Theodor W. Adorno hétte dies vermutlich das ,,Nichtidentische* ge-
nannt, bei Barthes ist es eine Welt vor dem kulturellen Siindenfall. Fiir beide — und
auch fiir Brinkmann - ist die Kunst (und hier vor allem die Literatur) einer der
moglichen Schliissel zu diesem Raum. Doch wahrend Kunst wie Literatur nur die
Tiir einen Spaltbreit 6ffnen, befindet sich die Fotografie 1dngst in diesem Raum,
verschwindet aber sogleich aus ihm, sobald man sie erblickt hat. Das ist die para-
doxe Existenzform der Fotografie: Sie ist eine ,,reale Irrealitat®, ein gegenwartiges
Abwesendes, ein jetziges Vergangenes, etwas, das das Reale bannt und zugleich
verschwinden lasst, das frei von Bedeutung ist und doch mit vielfachen Bedeu-
tungen aufgeladen werden kann, sie ist ein bedeutsam unbedeutendes Zeichen.
Gerade aufgrund ihrer eigentiimlich paradoxen Existenzform als Zeichen kommt
der Fotografie in den Augen Barthes’ ihr besonderes Wirklichkeitsversprechen zu,
das sie mit keiner anderen Zeichenform teilt. Man kénnte diesen Typ von Fotogra-
fie daher als ,Index-Effekt‘ bezeichnen, da ihr indexikalischer Charakter aus der
Fotografie ein natiirliches Zeichen vor aller Kultur macht.

iiber alles. Ein Bilderbuch von Kurt Tucholsky und vielen Fotografen. Montiert von John Heartfield.
Berlin: Universum Biicherei fiir alle 1929.

13 Vgl. dazu Barthes, Roland. Auge in Auge. Kleine Schriften zur Fotografie. Hg. Peter Geimer,
Bernd Stiegler. Berlin: Suhrkamp 2015.
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Barthes’ Theorie ist der vielleicht letzte Ausldaufer einer emphatischen Deu-
tung der Fotografie als Medium des Realen. Sie macht deutlich, was diese Fas-
zination ausmacht und fiihrt zugleich die Aporie vor Augen, in die sie miindet.
Selbst wenn man die Fotografie als Botschaft ohne Code ansehen mag, sind wir
doch sogleich, um in den Begriffen Barthes’ zu bleiben, auf das Studium verwie-
sen, wenn wir sie lesen oder deuten wollen. Ansonsten bleibt uns allenfalls eine
irreduzibel singuldre und daher nicht kommunizierbare Erfahrung.

Auch Rolf Dieter Brinkmanns Arbeiten sind in einer Zeit entstanden, in der die
Welt in Verdacht stand, Text zu sein, und er macht friih den Grund allen Ubels in
der Sprache aus. Die Bilder hingegen beginnen in seinen Schriften ihren Weg als
Retter, als nichtsprachliche Vergegenwartigungen der Wirklichkeit und als Entde-
ckung einer kulturellen terra incognita. An die Stelle einer Addition von Wortern,
wie sie in der traditionellen Literatur vorfindlich sei, soll die Projektion von Vor-
stellungen treten, an jene einer vermeintlich symbolisierten Tiefe, einer symbo-
lisierenden Darstellung des Abwesenden, die Oberflache der Bilder. An die Stel-
le von groflen Empfindungen sollen kleine augenblickliche Erregungen treten —
und fiir diese hat die Fotografie Modellfunktion. Dementsprechend wird auch die
Schreibpraxis einer Transformation unterzogen. Wenn bereits ,,die sinnliche Er-
fahrung als Blitzlichtaufnahme“** zu fassen ist, kommt es der Literatur ebenfalls
auf eine filmisch-fotografische Erschlieffung an, auf ,,Zooms auf winzige banale
Gegenstdande ohne Riicksicht darauf, ob es ein ,kulturell’ angemessenes Verfah-
ren ist“15,

Bei Brinkmann findet sich eine nahezu gnostische Unterscheidung zweier
Reiche: Auf der einen Seite steht die Sprache, die als Herrschaftsinstrument ge-
deutet wird. Wie bei Barthes, der in seiner Antrittsvorlesung am Collége de Fran-
ce Sprechen als Unterwerfen bezeichnet und Sprache daher als strukturell fa-
schistisch apostrophiert, bestimmt fiir Brinkmann die Sprache jede Regung des
Individuums, prasentiert ihm eine vorgedeutete Welt und legt sein Handeln in
Gestalt von festgeformten Automatismen fest. Auf der anderen 6ffnet sich das
gelobte Land der Bilder und vor allem der Fotografie, die eine neue, andere Wirk-
lichkeit verspricht: Durch eine Hinwendung zu ihr kénne man, so Brinkmann,
die ,negative Programmierung der Sprache aufweichen“¢. Literatur habe sich

14 Brinkmann, Rolf Dieter. ,,Notizen 1969 zu amerikanischen Gedichten und zu der Anthologie
Silverscreen®. In: Rolf Dieter Brinkmann. Der Film in Worten. Prosa, Erzdhlungen, Essays, Horspie-
le, Fotos, Collagen, 1965-1974. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1982, 248-269, hier 249.

15 Brinkmann: ,,Notizen 1969 zu amerikanischen Gedichten und zu der Anthologie Silverscreen,
267 (Unterstreichung i. O.).

16 Brinkmann: ,Notizen 1969 zu amerikanischen Gedichten und zu der Anthologie Silver-
screen“, 268.
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Abb. 7: Seite aus Rolf Dieter Brinkmanns Rom, Blicke (1979).
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an der Fotografie zu orientieren. Den sprachlichen ,,Standphotos®, so der Titel,
der einigen Gedichten programmatisch mit auf den Weg gegeben wurde, geht
es daher erst einmal um eine Bestandsaufnahme dessen, was ist und sich in ei-
nem heiligniichtern-emphatischen Augenblick zeigt, eine Errettung der dufieren
Wirklichkeit durch das Sammeln von unverstellten Wirklichkeitsfragmenten.”
Das kann, wie in Rom, Blicke, auch Abfall sein, Weggeworfenes und Unbeach-
tetes. Brinkmann dokumentiert und rekonstruiert dort schreibend und fotogra-
fierend seine Wege durch die Stadt und versucht dabei, das Sichtbare und die
Sichtbarkeit neu zu fassen.

4 Die Entdeckung der Populdrkultur

Diese emphatisch-fotografische Erkundung der Wirklichkeit wird begleitet durch
ein zweites, parallel laufendes Projekt, das Brinkmann der amerikanischen Pop-
Literatur entlehnt und das man erst als Entdeckung und Feier einer neuen, nun
positiv gewendeten ,,Oberflachlichkeit und dann als beharrliche Arbeit der De-
struktion in Gestalt einer Zerstérung und Eskamotierung von unterwerfenden und
normierenden Bildern beschreiben kann. In vielen seiner Texte — und das von den
frithen Gedichtbanden bis hin zu den spaten Arbeitsbhiichern — finden sich zahlrei-
che Fotografien von Pin Up-Girls und aus Zeitungsausrissen, von Postkarten und
Werbezetteln. Diese werden zu Beginn noch als Entdeckung einer neuen Ober-
flachlichkeit gefeiert, die gegen eine Tradition der Symbolisierung gewendet wird,
durch die sich die iiberkommene Literatur auszeichne. Spater geht dann aber die
Verwendung solcher Bilder sukzessive in eine Kulturkritik {iber.

Brinkmann geht dabei zu Beginn von einer Beobachtung aus, die auf die Lite-
ratur tibertragen wird: ,,Die Bilder hdufen sich*8. Insbesondere in seinen Texten
zur amerikanischen Gegenwartsliteratur, den Essays zu den Anthologien Silver-
screen und Acid sowie der Sammlung von Texten Frank O’Haras formuliert er pro-

17 Brinkmann, Rolf Dieter. Briefe an Hartmut, 1974-1975, Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1999,
44: ,Fast alle Gedichte sind wohl am genauesten zu charakterisieren als Momentaufnahmen,
,snapshots‘, Schnappschiisse (wassn Wort! Schnapp&Schiisse!) [...]. — Also Momentaufnahmen,
was gerade da ist, was fiir ein Gefiihl, was fiir ein Gegenstand, was fiir ein Raum, was ich gelesen
habe — und die Tendenz ist eigentlich gegen die Metapher, gegen ,Dichtung’, und wofiir? Fiir ein
,unritualisiertes Sprechen’, wie das so schon und klug im Klappentext vom Lektor gesagt worden
ist.

18 Brinkmann, Rolf Dieter. ,,Der Film in Worten“. In: Rolf Dieter Brinkmann. Der Film in Worten.
Prosa, Erzdhlungen, Essays, Horspiele, Fotos, Collagen, 1965-1974. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt
1982, 223-247, hier 223.
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grammatisch eine neue Orientierung der Literatur an Bildern und vor allem auch
Fotografien, die als Illustrationen verwendet werden. An die Stelle einer Addition
von Wortern, wie sie in der traditionellen Literatur vorfindlich sei, soll die Pro-
jektion von Vorstellungen treten, an jene einer vermeintlich symbolisierten Tiefe,
einer symbolisierenden Darstellung des Abwesenden, die Oberflache der Bilder.
Sprache ist tief (oder will es zumindest sein), Bilder sind flach — und die neue
Welt ist wieder flach. Die Literatur soll mit den (fotografischen) Bildern die Welt
der Oberflache entdecken, soll in die Oberflache der Bilder einsteigen. Ein neues
Reich tut sich auf:

Wir leben in der Oberflache von Bildern, ergeben diese Oberflache, auf der Riickseite ist
nichts - sie ist leer. Deshalb muf3 diese Oberflache endlich aufgenommen werden, das Bild-
hafte taglichen Lebens ernst genommen werden, indem man Umwelt direkt nimmt und da-
mit die Konvention ,Literatur* auflst, hinter der sich ein verrotteter romantischer Glaube,
ein fades Prinzip Hoffnung an Literatur als vorrangiges Heilmittel verbirgt.*

Diese Entdeckung der Oberfldche geht dann aber spatestens in Rom, Blicke in ei-
ne Asthetik der Zerstérung iiber.2° Hier durchliuft er im Wortsinn die Ruinen der
antiken wie modernen Zivilisation, versucht aber zugleich mithilfe verschiede-
ner fotografischer Bildformen (Postkarten, Snapshots, Pin-Ups, Karten etc.) sich
in der Gegenwart zu orientieren, wohlwissend, dass diese eben nicht der Gegen-
stand sind, sondern ihn ldngst haben verschwinden lassen: ,,das Wort ist nicht
die Sache, die Landkarte nicht das Geldnde, das sie darstellt“?* — und die Post-
karte eben nicht das Kunstwerk, das sie abbildet, und das Pin-Up-Foto nicht die
nackte Frau. Brinkmann folgt ihren Spuren, um so den Akt der Zerstdérung, der
in ihnen bereits stattgefunden hat, zu wiederholen und bis zum ,,Zerbrechen der
Gegenwartskulisse“?? vorzudringen. Das wird dann insbesondere in Schnitte auf
die Spitze getrieben.?* Nun geht es ganz konkret um Schneiden, Zerschneiden und
ZerstOren. Schnitte ist ein Totenbuch, das eine albtraumhaft erfahrene Gegenwart,
eine gespenstische ,,Phantomgegenwart” durchquert und mit der Akribie prazise
gesetzter Schnitte das Gesehene dadurch zu zerstéren sucht, dass es gezeigt, zer-

19 Brinkmann, Rolf Dieter. ,,Die Lyrik Frank O’Haras*. In: Der Film in Worten. Prosa, Erzdhlungen,
Essays, Horspiele, Fotos, Collagen, 1965-1974. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1982, 207-222, hier
215.

20 Brinkmann, Rolf Dieter. Rom, Blicke. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1979.

21 Brinkmann: Rom, Blicke, 61. Dieses Zitat wird spater nochmals aufgenommen.

22 Brinkmann: Rom, Blicke, 123.

23 Brinkmann, Rolf Dieter. Schnitte. Reinbek b. Hamburg: Rowohlt 1988.
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schnitten und montiert wird.?* Nun zeigen die Fotografien eine im Verfall begrif-
fene Welt: Abfall fiir alle. Brinkmann nutzt dabei, wie die beiden aufeinander fol-
genden Doppelseiten aus Schnitte exemplarisch deutlich machen, nicht nur die
ganze Breite des Buchs aus, sondern verwendet dabei eine Fiille von Text- und
Bildmaterialien, die mit der Schere bearbeitet werden.

Brinkmanns emphatische wie destruktive Arbeit mit Fotos der Popularkul-
tur kann — mitsamt ihrem theoretisch-weltanschaulichen Switch — als paradig-
matisch fiir zahlreiche Publikationen vor allem der 1960er und 1970er Jahre an-
gesehen werden. Im Mérz Verlag sind einige Bdnde erschienen, die auf dhnliche
Weise mit Fotografien operieren, und dhnliches gilt fiir viele kleinere Publikatio-
nen aus dieser Zeit.

5 Fotografie als kontrafaktische Geschichte

Alexander Kluge und dann W. G. Sebald haben ab Mitte der 1970er Jahre in einer
Fiille von Biichern konsequent mit Fotografien im Sinne einer, wie ich es nennen
mochte, kontrafaktischen Geschichte wie Geschichtsschreibung gearbeitet, dabei
aber sehr unterschiedliche Strategien verfolgt, die beide mit subtilen Montagever-
fahren operieren. Anders als bei Brinkmann steht hier nun aber nicht die Gegen-
wart, sondern die Vergangenheit im Zentrum. Man konnte daher diesen Typ einer
Verwendung von Fotografien als ,Geschichtsmontage-Effekt‘ bezeichnen.
Alexander Kluge folgt bei seiner komplexen Montagetechnik dabei dem Kon-
zept eines dialektischen Antirealismus, das davon ausgeht, dass als Realitat vor
allem das angesehen und erkannt wird, was sich gesellschaftlich durchgesetzt
hat, die durch die Prozesse der Verdinglichung verdrangten Grundbediirfnis-
se und Gefiihle des Menschen hingegen in der Darstellung der Geschichte ver-
schwinden. Die Montagetechnik zielt nun darauf, den Eigensinn der Geschichte,
der sich der realistischen Darstellung entzieht, zu seinem Recht zu verhelfen. Be-
reits der Text ist bei Kluge fragmentiert in eine Fiille von kiirzeren Segmenten, die
unterschiedliche Perspektiven auf das Geschehen vorstellen und nicht auf eine
synthetisierende Gesamtdarstellung zielen. Die Fotos, die durchweg historischen
Quellen entstammen, stehen dabei in einem teils vermeintlich illustrierenden,
teils auf den ersten Blick irritierenden Verhiltnis zu den Textpassagen. Es er-
gibt sich ein polyphones Gewebe von Texten und Bildern, deren Beziige durch
den Leser iiberhaupt erst herzustellen sind. Kluge geht es darum, in Texten und

24 Brinkmann: Schnitte, 6; vgl. auch ebd.: ,und bewegte mich durch einen ausgetrdumten
Traum®.
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durch die Richard-Wagner-Strafie fiihrten, hofften, dafl in
Wehrstedt tatsichlich irgendein Transport nach Magdeburg
organisiert wire, oder dafl noch ein Personenzug vor dem
jetzigen Bahngelinde hielt, der nach Magdeburg fiihre, sie
hitten sonst nicht gewuflt, was sie mit dem Mann anfangen
sollten. Ob die Wachsoldaten den Unbckannten auf dessen
Vorstellungen hin, auch von einigen Zweifeln bewegt hin-
sichtlich des Sinns ihres Tuns, in einer so verheerenden Umge-
bung freiliefen oder ob wegen der Explosion eines Blindgin-
gers in der Nihe Heineplatz die Wachsoldaten einen Moment
abgelenkt waren, so dafl er entfloh, weifl man nicht.

egeniiber Hauptpost.

| i ¥ A
il [ P e 2 |
Abb.: Skizze des vermutlichen Wegs des unbekannten Fotografen. Dicker
Pfeil rechts: Weg des Bomberstroms. Diinner Pfeil von Mitte bis links
Nummer 1-6: Weg des Fotografen.

[Friedhofsgirtner Bischoff] Bischoff zicht pferdbespannt auf
seinem Tafelwagen 4 Sirge durch die Groperstrae. Die Aus-

Abb. Foro Nr. 6: Lerzter Standpunks des Forografen. beute des frithen Morgens: Harsleben (Altbauer, 1 Fl. Johan-

Die Soldaten, die im Besitz cines handschriftlichen Zettels, ﬂ%SbE'ef{ 4_Ei€f)v 1 Leiche aus Mﬂllﬂd‘_?jff (lnsPek[f’r) © FL
auf dem die Verhaftung bescheinigt war, den Gefangenen Eierlikor, in Lappen verpackt, 2 Bratwiirste), 2 Leichen aus
42 43

Abb. 10: Doppelseite aus Alexander Kluges ,,Der Luftangriff auf Halberstadt am 8. April 1945
(1977).

Bildern ein ,,Scheitern der Evidenz“, wie es Thomas von Steinaecker formuliert
hat, vorzufiihren, um so die vermeintliche Faktizitédt der Geschichte zu brechen.?®
Fotografien dienen ihm daher nicht als referenzielle oder indexikalische Anker-
punkte im Fluss der Geschichte, sondern als Moglichkeiten einer polyperspektivi-
schen Destabilisierung, die darauf zielt, das in der realistischen Darstellung eben
nicht Reprdsentierte iiberhaupt erst erkennbar zu machen und durchscheinen
zu lassen. Es geht ihm um einen kontrafaktischen, antirealistischen Realismus,
der sich nicht den einzelnen Dokumenten und Stimmen, sondern ihrer Montage
verdankt.

In Sebalds Texten, die konsequent mit Fotografien arbeiten, wird hingegen
ein Bedeutungsraum konstruiert, der sich vor allem durch die Herstellung von
Zusammenhédngen zwischen den einzelnen Elementen konstituiert. Auch Sebalds
Texte sind durchweg historischen Gegenstdnden gewidmet, allerdings zumeist in

25 Steinaecker: Literarische Foto-Texte, 168.
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hundertwende, war in der Kristallnacht demo- angebrachten Schliisselkasten zwei ordentlich
liert und anschlieBend iiber mehrere Wochen beschilderte Schliissel ausgehindigt mit der
hinweg abgerissen worden. An ihrer Statt, in

irgendwie seltsamen Erklirung, zum israeliti-
schen Friedhof gelange man, indem man vom
Rathaus aus in gerader Linie tausend Schritte
siidwirts bis an das Ende der BergmannstraBe
gehe. Als ich vor dem Tor angelangt war,

der MaxstraBe, unmittelbar gegeniiber der
riicckwirtigen Einfahrt in den Rathaushof, steht
heute das Arbcitsamt. Was den Friedhof der
Juden betrifft, so wurden mir von dem Beamten
nach einigem Suchen in einem an der Wand

332 | 333

Abb. 11: Doppelseite aus W. G. Sebalds Die Ausgewanderten (1992).

fiktionaler Gestalt. Die Fotografien dienen nicht zuletzt einer historischen Anrei-
cherung des Erzahlten, auch wenn sie aus sehr heterogenen Quellen stammen.
Sebald hatte, wie wir auch aus den Bestidnden in seinem Nachlass in Marbach
wissen, eine eigene Bildkartei mit Flohmarktfunden und anderen Bildbelegen zu-
sammengestellt, die er dann fiir die Montage seiner Texte verwendete. Der Effekt
der Montage ist anders als bei Kluge weniger der einer Dissonanz als vielmehr
die Produktion von allegorischer Bedeutsamkeit. Die Montage erzeugt einen Re-
sonanzraum, in dem der Leser Beziige herstellen kann und soll, die dann einen
anderen Blick auf die Geschichte erdffnen. Es geht erneut um eine kontrafakti-
sche Geschichte, da Erzdhlung und Bilder gemeinsam einen fiktionalen Bedeu-
tungsraum er6ffnen, der in eine melancholische Geschichtsdeutung miindet. Die
Montage-Praxis bei Sebald ist letztlich eine allegorische Sinnproduktionsmaschi-
ne, die grundsatzlich jeden Typ von Bild verarbeiten kann. Erzeugt wird eine Welt
der Bedeutsamkeit, in der iiber Korrespondenzen, Wiederholungen und Konstel-
lationen nebensachlich Erscheinendes zur Matrix von Sinn und Bedeutung wird.

Der ,Geschichtsmontage-Effekt‘ basiert auf der Uberzeugung, dass es keinen
prasemiotischen Raum der Fotografie gibt und sie auch nicht als Méglichkeit ei-
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nes unverstellten Zugangs zur Wirklichkeit anzusehen ist, sondern im Gegenteil
immer schon durch die Geschichte mit Bedeutung angereichert wurde und die-
sen semantischen Ballast auch nicht abwerfen kann. Die Haltung zur Geschichte
ist dabei von einer tiefen Skepsis gepragt. Einzig durch die Praxis der Montage
zeigt sich der Vorschein eines anderen Bildes der Geschichte und mit ihr auch der
gegenwartigen Realitdt.

6 Fotografie als Geschichtsspeicher
und Geschichtengenerator

In den letzten Jahren und Jahrzehnten hat sich im Bereich des Fotobuchs eine As-
thetik des found footage etabliert, die nicht zuletzt die historisch {iberkommene
Form des Fotoalbums wiederentdeckt. Fotoalben werden mit den Méglichkeiten
der digitalen Techniken {iberarbeitet, mit neu entstandenen Bildern versehen und
in eine Art offenes Narrativ iibersetzt, das gleichwohl alle Ziige einer Vergewis-
serung und Selbstvergewisserung der eigenen Geschichte mittels Bildern tragt.
Fotografien scheinen eine Art von Geschichtsspeicher zu sein, der Geschichten
generiert. Diesen Typ kann man daher als ,Speicher-Effekt‘ bezeichnen. Die Ge-
schichtsskepsis scheint verflogen und die Erinnerung und das Gedachtnis ver-
sprechen erneut eine soziale und kulturelle Identitédt. Dieser Trend findet sich
auch in der zeitgen6ssischen Literatur wieder. Seit etwa zwei Jahrzehnten hat das
Album Konjunktur und die Literatur schickt sich an, wieder an eine Form der ora-
len Tradition anzuschlief3en, die spatestens seit Ende des Ersten Weltkriegs obso-
let zu sein schien, indem sie Geschichten erzdhlt, die iiber Generationen hinweg
reichen. Die Familiengeschichte und -chronik wird als Erzahlform wiederentdeckt
und man greift zum Foto- oder Postkartenalbum, so als sei dies ein ,,Sesam-6ffne-
dich” der Geschichte. Monika Marons Pawels Briefe, Wilhelm Genazinos Aus der
Ferne. Auf der Kippe und Stephan Wackwitz’ Ein unsichtbares Land sind bekann-
te Beispiele, aber es lassen sich viele weitere dieser eigentiimlichen Retrodsthetik
finden, die mitunter auch ludische Ziige annimmt, wie etwa in Thomas Kapielskis
iiberaus witzigem Text Neue Sezessionistische Heizkorperverkleidungen, der ein ei-
genes, aber eben bewusst zeitgendssisches Album aus unscharfen und banalen
Snapshots zusammenstellt.2¢

26 Maron, Monika. Pawels Briefe. Frankfurt a. M.: S. Fischer 1999; Genazino, Wilhelm. Aus der

Ferne. Auf der Kippe. Miinchen: Carl Hanser 1993; Wackwitz, Stephan. Ein unsichtbares Land.
Frankfurt a. M.: S. Fischer 2003; Kapielski, Thomas. Neue Sezessionistische Heizkorperverkleidun-

gen. Berlin: Suhrkamp 2012.
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122 Wie oft habe ich Menschen schon

ind dex
geringlogig

Abb. 12: Doppelseite aus Wilhelm Genazinos Auf der Kippe (2000).

In Zeiten des Postgedachtnisses und der social media ist dieser Typ von Li-
teratur, aber auch einer bestimmten Art von Fotokunst, eine Kompensation des
alltaglichen digitalen sozialen Vergessens. Die Zahl der Accounts der social me-
dia-Plattformen steigt bestdndig, auch wenn deren Konjunkturen sich verdndern.
In der Publikumsgunst treten gegenwartig Instagram oder TikTok an die Stelle
von Facebook, doch das Prinzip bleibt: Die Bilder konkurrieren um eine Wahr-
nehmung in der Gegenwart, scheren sich aber wenig um ihre eigene Geschichte.
Sie rutschen Tag fiir Tag tiefer in der Scroll-Liste, um bald gédnzlich aus jedem
Aufmerksamkeitsfeld zu verschwinden und allenfalls nur noch {iber komplexere
Suchbefehle auffindbar zu werden. Sie sind dadurch Geschichte geworden, aber
eine, die ohne Bedeutung fiir die Gegenwart ist. Das digitale Archiv ist vor allem
dafiir da, einen materialen Speicher bereitzustellen, der das bewahrt, was bereits
vergessen ist. Die Schlacht der digitalen Bilder wird in der Gegenwart geschlagen.
Die Fotos simulieren Gegenwart, auch wenn sie nolens volens immer vergangene
Momente zeigen. Auf Erinnerung hingegen zielen sie nicht. Noch dazu schrumpft
die Gegenwart immer weiter zusammen und meint nicht langer die Dauer einer
Generation. Aus Jahrzehnten werden Jahre, aus Jahren Monate, aus Monaten Ta-
ge. Der Geddchtniszeitraum in den social media wird immer kiirzer, je mehr Bilder
gepostet werden. Das Netz verliert zwar nichts, ist aber vergesslich, was den eige-
nen Bildbestand anbetrifft. Und auch wir produzieren fortwahrend Bilder, um sie
sogleich zu vergessen und das ist vermutlich auch die Funktion der massenhaften
digitalen Bildverfertigung: Gegenwart in Vergangenheit zu verwandeln, die auf ei-
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ne Anerkennung und Wiederauferweckung in einer zukiinftigen Gegenwart hofft
und, sollte dies nicht gelingen, die Bilder dem definitiven Vergessen anheim zu
geben.

Der ,Speicher-Effekt‘ der Literatur hingegen beruht auf einer Photo-Fiction,
die voller Emphase ein kulturelles Geddchtnis der Fotografie beschwort, das nicht
selten sogar iiber den Zeitraum des kommunikativen Gedachtnisses hinausreicht
und die eigentlich bereits ldngst vergessene Vergangenheit in die Gegenwart hin-
einzuholen und zu iibersetzen versucht. Sie sollte sich dabei allerdings bewusst
sein, dass die Fotografie ihrerseits weniger Geschichtsspeicher als vielmehr eine
Geschichtskonstruktion und -simulation ist. Und das gilt auch fiir eine Literatur,
die voller Enthusiasmus das Album wiederentdeckt.
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Stephanie Catani
Alles nur inszeniert?
Das politische Kino Jafar Panahis

,»Sie machen doch hier einen Film, oder?“, fragt in Jafar Panahis 2015 erschiene-
nem Film Tax1 der Fahrgast Omid den merkwiirdigen Taxifahrer, in dessen Wa-
gen er gestiegen ist und hinter dem er — zu Recht, wie sich herausstellt — den ira-
nischen Regisseur Panahi vermutet.! In diesem Taxi spielt sich Alltdgliches und
zugleich Sonderbares ab, sodass Omid sich bald als Teil einer filmischen Insze-
nierung wahnt, die Panahi, der Regisseur (nicht der Taxifahrer), bewusst so an-
geordnet hat. ,,Sie haben das alles nur inszeniert und denken, ich falle darauf
herein“ (TAX1, 00:17:59), glaubt Omid zu wissen — und ist sich bis zum Ende seiner
Taxifahrt so sicher doch nicht. Mit Omid, der mit seiner Skepsis die vierte Wand
durchbricht, fragen sich auch die Filmzuschauer*innen sukzessive: ,,Ist das hier
alles nur inszeniert?*“ Wo endet die Dokumentation, wo die Fiktion — oder ist die
Grenze zwischen beiden ldngst aufgelost?

Jafar Panahi ist ein in Ost-Aserbaidschan geborener iranischer Filmemacher,
der bereits in friihester Jugend eine Leidenschaft fiir das Kino, insbesondere fiir
das italienische Kino der 1950er Jahre entwickelt. Als Assistent seines Lehrmeis-
ters und spadteren Mentors Abbas Kiarostami lernt er ein iranisches Kino kennen,
das ein Weltkino ist: Kiarostami, 2016 verstorben, gilt heute als einer der wichtigs-
ten Regisseure der globalen Filmgeschichte.? Er ist es auch, der das Drehbuch zu
Panahis Spielfilmdebiit BADKONAKE SEFID (dt. DER WEISSE BALLON)3 verfasst. Der
Film wird 1995 sogleich mit der Goldenen Kamera der Filmfestspiele von Cannes
ausgezeichnet. Seither ist Panahi zu einem der bekanntesten Filmemacher*innen
des Iran aufgestiegen, hat 2000 mit dem Spielfilm DAYEREH (dt. DER KREIS) den
Goldenen Léwen in Venedig und mit OFFSIDE 2006 den Silbernen Baren der Ber-
linale gewinnen kénnen. OFFSIDE, ein Film iiber eine Gruppe von Mddchen und
Frauen, die versuchen, das entscheidende WM-Qualifikationsspiel der iranischen
Fuf3ballnationalmannschaft in Teheran zu besuchen, ist vielleicht der bekann-
teste Film des Regisseurs: im Iran verboten — in Europa gefeiert. Leicht hatte es

1 Tax1. Reg. Jafar Panahi. Iran 2015, TC: 00:10:12. Der Film wird im Folgenden im Flief3text mit
Timecode-Angabe und seinen deutschen Untertiteln zitiert.

2 Vgl. den Nachruf von Nicodemus, Katja. ,,Der Freie“. In: Die Zeit, Nr. 29 vom 07.07.2006. https:
//www.zeit.de/2016/29/nachruf-abbas-kiarostami (24.03.2020).

3 BADKONAKE SEFID/DER WEISSE BALLON. Reg. Jafar Panahi. Iran 1995.

a OpenAccess. © 2022 Stephanie Catani Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-007
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Panahi mit seinen tabubrechenden Filmen im Iran nie, im Jahr 2010 wurde er
schliefilich festgenommen und inhaftiert. Obgleich vor der Gerichtsverhandlung
zunachst eine tempordre Freilassung erfolgte, wurde er im Anschluss zu sechs
Jahren Haft und einem 20-jahrigen Berufs- und Ausreiseverbot verurteilt. Seither
steht Panahi unter einer Art Hausarrest, jeder seiner Schritte wird {iberwacht und
die angekiindigte, aber noch nicht in Kraft getretene Haftstrafe ist das Damokles-
schwert, mit dem der Regisseur (wie viele andere seiner Kolleginnen und Kolle-
gen) lebt. Trotz des Berufsverbots hat Panahi seit 2010 heimlich und illegalerweise
vier Filme drehen konnen - unter widrigsten Produktionsbedingungen, die diese
Filme inhaltlich wie formal-technisch durchaus sichtbar machen.

1 Authentizitat der Bilder

Auferfilmische Realitdt und filmische Fiktion verschwimmen in Panahis Filmen
konsequent — ganz unabhdngig von ihrer Markierung als feature film, documen-
tary oder docufiction. Programmatisch ist diesbeziiglich schon sein zweiter, 1997
erschienener Film AYNEH (dt. DER SPIEGEL), der vordergriindig von einem klei-
nen Mddchen erzdhlt, das beschliefit, allein durch Teheran den Weg nach Hause
zu finden, nachdem seine Mutter vergessen hat, es plinktlich von der Schule abzu-
holen. Die filmische Fiktion bricht hier abrupt ab, wenn die Kinderschauspielerin
Mina aus ihrer gleichnamigen Rolle fallt, in die Kamera schaut und trotzig ankiin-
digt, den Film nicht mehr weiter drehen zu wollen und stattdessen nach Hause zu
gehen: ,,I’'m not acting anymore!“

Panahi aber lidsst die Kamera weiterlaufen: Aus dem Spielfilm (iiber ein Mad-
chen, das sich allein durch die Grof3stadt schldgt) wird plétzlich ein Dokumen-

Abb. 1: AYNEH. Reg. Jafar Panahi. Iran 1997, TC: 00:38:49.

4 AYNEH/DER SPIEGEL. Reg. Jafar Panahi. Iran 1997, TC: 38:50:00.
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tarfilm ({iber ein Mddchen, das sich allein durch die Grof3stadt schldgt) — oder ist
auch das alles nur inszeniert?

Beinahe sdmtliche Filme Panahis bewegen sich an der Grenze zwischen den
Gattungen Spielfilm und Dokumentation und machen eine klare Unterscheidung
von afilmischer und profilmischer Referenzialisierung im Sinne Etienne Souriaus
nahezu unmdéglich.> Afilmisch bezeichnet mit Souriau jene physische Wirklich-
keit, die unabhédngig von der filmischen Inszenierung, allem voran der Mise-en-
scéne, besteht. Profilmisch hingegen bezeichnet jene physikalisch ebenfalls fass-
baren, jedoch fiir den Film generierten bzw. arrangierten Gegenstinde. Die afil-
mische Wirklichkeit wird etwa dort zur profilmischen, wo ein real existierendes
Schloss zur Kulisse eines Marchenfilmes wird. Mit Blick auf die Differenzierung
zwischen Dokumentar- und Spielfilm zeigt sich, so unterstreicht im Anschluss an
Souriau der Medienwissenschaftler Florian Mundhenke, dass diese sich gerade
in der ,,Scharfe und Deutlichkeit des Verweises auf das Afilmische“¢ unterschei-
den. Die Referenzialisierung auf das Afilmische sei beiden Filmgattungen durch-
aus moglich — der Spielfilm aber verzichte im Sinne eines Illusionsprozesses dar-
auf, wahrend Referenzialitdat im Dokumentarfilm, so Mundhenke, ,,aktiv benutzt
und immer wieder diskursiv eingeholt wird.“” Auch die Filme Panahis thematisie-
ren ihre Referenzialitidt auf das Afilmische konsequent — und verweigern sich dort,
wo sie die Wahrheit des Dargestellten hinterfragen, einer einheitlichen Semanti-
sierung von Begriffen wie Wirklichkeit, Realismus oder Authentizitat auf der in-
haltlichen wie der formal-asthetischen Ebene.

Der in Panahis Werk filmisch reflektierte Begriff der Authentizitat verweist da-
bei auf die ambivalente erzahltheoretische Bewertung, die dieser in den letzten
Jahren in narratologischen Auseinandersetzungen erfahren hat. Gehen Michael
Scheffel und Matias Martinez in ihrer erzdhltheoretischen Einfiithrung noch von
einer Gleichsetzung der Begriffe faktual und authentisch aus,® macht es sich das
Freiburger Graduiertenkolleg , Faktuales und Fiktionales Erzdhlen“ (GRK 1767)
unter der Leitung Monika Fluderniks zur methodischen Grundvoraussetzung,

5 Vgl. Souriau, Etienne. ,,Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Fil-
mologie“ [= La structure de l'univers filmique et le vocabulaire de la filmologie 1951]. In: montage
AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte audiovisueller Kommunikation, 6.2 (1997), 140-157, hier
146-147.

6 Mundhenke, Florian. Zwischen Dokumentar- und Spielfilm. Zur Reprdsentation und Rezeption
von Hybrid-Formen. Wiesbaden: Springer 2017, 75.

7 Mundhenke: Zwischen Dokumentar- und Spielfilm, 75.

8 ,Fiktional steht im Gegensatz zu ,faktual® bzw. ,authentisch‘ und bezeichnet den pragmati-
schen Status einer Rede.“ Martinez, Matias/Scheffel, Michael. Einfiihrung in die Erzdhltheorie.
10., iiberarb. und aktual. Auflage. Miinchen: C.H.Beck 2016, 16.
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»dass man Faktualitdt nicht mit Begriffen wie Authentizitdt, Realismus oder Mi-
mesis gleichsetzt®, sondern Effekte von Authentizitat sowohl in faktuale wie
fiktionale Erzdhlformen Eingang finden.? Abhilfe angesichts dieser widerspriich-
lichen Begriffsdefinition verspricht jene Unterscheidung, die Antonius Weixler
vorschldgt, wenn er eine referenzielle Auffassung von Authentizitat abgelost und
durch eine relationale ersetzt sieht.!® Relationale Authentizitdt substituiert tra-
dierte Formen der Referenz-Authentizitdat bzw. hinterfragt diese bereits: Die Frage
nach der Wahrheit des Dargestellten wird — diese These Weixlers ldsst sich auch
fiir Panahis Filmpoetik fruchtbar machen — ,,durch die nach der Wahrhaftigkeit
der Darstellung ersetzt.“!* Begreift man Wahrhaftigkeit im Sinne des von Jiirgen
Habermas definierten Begriffs der subjektiven Wahrhaftigkeit als einen Geltungs-
anspruch, der sich nicht auf die duflere Realitdt, sondern die Aufrichtigkeit der
manifesten Sprechintention bezieht,'? sind Panahis Filme eben dort authentisch,
wo ihre Figuren den politisch instrumentalisierten Begriff der Wahrheit geradezu
herausfordern. Das ist, wie ich im Folgenden zeigen mdchte, allen voran in dem
dokufiktionalen Film TaX1 (auch als TAXI TEHERAN vertrieben) der Fall — dessen
Fiktion, wie es Thomas Klingenmaier in der Stuttgarter Zeitung formuliert, ,,ganz
ins Licht der Wahrhaftigkeit getaucht ist“.’* Daran dndern die strengen Zensur-
mafinahmen des iranischen Regimes nichts, im Gegenteil: Gerade dort, wo sich
der Film auf die aus den politischen Zensurmaf3inahmen resultierenden ,,Wider-
standigkeiten“ einldsst, erreicht er im Gliicksfall, pointiert Christina Nord in ihrer
Filmkritik ganz richtig, ,,besondere Formen von Wahrhaftigkeit.“1* Dass ein Film,
der sich nicht fiir eindeutige Zuschreibungen (Dokumentation oder Fiktion) ent-
scheiden mag, an der Kategorie der Wahrhaftigkeit und damit der Authentizitat
festhdlt, 1asst sich auch als film- wie fiktionstheoretisches Plddoyer fiir die Auf-

9 Fludernik, Monika/Falkenhayner, Nicole/Steiner, Julia. ,,Einleitung®. In: Faktuales und Fiktio-
nales Erzdhlen. Schriftenreihe des Graduiertenkollegs 1767. Hg. Monika Fludernik, Nicole Falken-
hayner, Julia Steiner. Wiirzburg: Ergon 2015, 7-22, hier 10.

10 Vgl. hierzu auch de Beitrag von Antonius Weixler in diesem Band.

11 Weixler, Antonius. ,,Authentisches erzdhlen — authentisches Erzidhlen. Uber Authentizitit als
Zuschreibungsphdnomen und Pakt“. In: Authentisches erzdhlen. Produktion, Narration, Rezepti-
on. Hg. Antonius Weixler. Berlin/Boston: De Gruyter 2012, 1-32, hier 2.

12 Vgl. Habermas, Jiirgen. ,,Erlduterungen zum Begriff des kommunikativen Handelns“. In: Vor-
studien und Ergdnzungen zur Theorie des kommunikativen Handelns. Hg. Jiirgen Habermas. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp 1995 [1982], 571-606, hier 588.

13 Klingenmaier, Thomas. ,,Die Gewitztheit des Verfolgten“. In: Stuttgarter Zeitung vom 23. Ju-
li 2015. https://www.stuttgarter-zeitung.de/inhalt.untergrundkino-aus-dem-iran-taxi-teheran-
die-gewitztheit-des-verfolgten.afd26a5a-6151-4e3b-b4bf-26c3eadc43ce.html (15.03.2020).

14 Nord, Christian. ,,Eine Irrfahrt ohne Abspann®. In: taz vom 22.7.2015. https://taz.de/Filmstart-
Taxi-Teheran/!5215755 (15.02.2020).
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hebung strikter Grenzen zwischen den Gattungen Dokumentar- und Spielfilm
verstehen. Selbst der hybrid anmutende Begriff der Dokufiktion verspricht hier
nur bedingt Abhilfe, da er als Wortzusammensetzung, wie Christian Hifinauer zu
Recht bemerkt, tradierte Binarismen voraussetzt und letztlich ,,die Vorstellung
von abgrenzbaren Kategorien als stummes Wissen“ reproduziere.’> Tatsdachlich
lassen sich das Dokumentarische und das Fiktionale kaum als Opposition be-
greifen, vielmehr seien beide, so HifSnauer, iiber das Merkmal des Narrativen
verbunden: ,Jede Erzahlung bringt Fiktion ins Spiel.“1¢ Die theoretisch konsta-
tierte Fiktionalitdt auch dokumentarischer Darstellungen'” dndert nichts daran,
dass sich die Unterscheidung von Dokumentation und Fiktion im Alltag durch-
aus durchgesetzt hat und nicht zuletzt zu einer entscheidenden Kategorie im
Filmvertrieb avanciert ist. Entsprechend begreift HiSnauer die Unterscheidung
zwischen den Gattungen Spielfilm und Dokumentarfilm unter Riickgriff auf den
semio-pragmatischen Ansatz Roger Odins'® nicht als Aussage iiber den Fiktions-
gehalt der filmischen Bilder, sondern als Rezeptionsmodus. Der mafigebliche
Unterschied zwischen der fiktivisierenden und der dokumentarisierenden Lektii-
re besteht dann (mit Hifnauer und Odin) darin, dass letztere eine real vorhandene
Aussageinstanz, keineswegs aber die Realitdt des Dargestellten voraussetzt.'® Mit
Hiflnauer geht der vorliegende Beitrag von einer theoretisch kaum haltbaren
Unterscheidung von fiktional und dokumentarisch aus, die gleichwohl als spe-
zifische (und durch paratextuelle Lektiireanweisungen programmierbare) Form
der Rezeption sozial relevant bleibt.

15 Hifnauer, Christian. ,,MoglichkeitsSPIELrdaume. Fiktion als dokumentarische Methode. An-
merkungen zur Semio-Pragmatik Fiktiver Dokumentationen®. In: MEDIENwissenschaft 1 (2010),
17-28, hier 17.

16 Hif3nauer: MoglichkeitsSPIELrdaume, 18. HifSnauer verweist hier auf die einschlédgige Disser-
tation von Hohenberger, Eva: Die Wirklichkeit des Films. Dokumentarfilm. Ethnographischer Film,
Jean Rouch. Hildesheim/Ziirich/New York: Olms 1988.

17 Vgl. Blum, Philipp. ,,Doku-Fiktionen. Filme auf der Grenze zwischen Fiktion und Non-Fikti-
on als dsthetische Interventionen der Gattungslogik®. In: MEDIENwissenschaft 2 (2013), 130-144,
hier 132: ,,Dass die Grenze zwischen fiktional und faktual weder bestdndig noch stabil — geschwei-
ge denn ,natiirlich’ — ist, kann mittlerweile [...] als opinio communis gelten.“

18 Vgl. Odin, Roger. ,Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire“. In: Bilder des
Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms. Hg. Eva Hohenberger. 3. Auflage. Berlin: Vor-
werk 8 2006, 259-275.

19 Vgl. Hiflnauer: MoglichkeitsSPIELrdume, 20.
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2 Filmen in Gefangenschaft

Die vier zuletzt veroffentlichten Filme Panahis, THIS IS NOT A FiLM (Iran 2011),
PARDE/CLOSED CURTAIN (Iran 2013), Tax1 (Iran 2015) und SE ROKH/DREI GESICH-
TER (Iran 2018), stellen die vermeintlich zwischen Dokumentation und Fiktion
changierende Asthetik seiner Filme exemplarisch aus. Das Besondere an diesen
jeweils heimlich gedrehten und illegal ins Ausland geschafften Filmen ist, dass
sich ihre hybride Filmsprache dort als explizit kritisches Moment versteht, wo sie
eben auch den politischen Bedingungen geschuldet ist, unter denen sie entste-
hen miissen, nachdem das Berufsverbot ausgesprochen wurde. Formale Beson-
derheiten wie die Besetzung der Rollen mit (gréf3tenteils befreundeten) Laiendar-
steller*innen, eine oftmals natiirliche Beleuchtung und die geringe Qualitat der
Tonspur sowie eine den finanziellen Engpéssen geschuldete reduzierte Postpro-
duktion geh6ren ebenso dazu wie filmische Inhalte, die der unmittelbaren Gegen-
wart Teherans oder gar Panahis Alltag entnommen sind und in meist geschlosse-
nen Raumen sowie an Drehorten gefilmt werden, die abgelegen oder zumindest
schwer einsehbar sind.

THIS 1S NOT A FILM spiegelt Panahis Situation nach dem Berufsverbot wi-
der und wurde als Dokumentarfilm rezipiert. Er feierte seine Premiere beim Film
Festival in Cannes 2011, nachdem er auf einem USB-Stick gespeichert und in ei-
nem Kuchen versteckt au3er Landes geschmuggelt worden war. Der Film zeigt den
unter Hausarrest stehenden Panahi am Tag des Iranischen Neujahrsfestes Nou-
ruz, wie er mit der Auflage, keine Filme mehr zu drehen, hadert und dabei von
einem Freund, dem iranischen Dokumentarfilmer Mojtaba Mirtahmasb, gefilmt
wird, oder wie er bisweilen selbst die Kamera auf sich richtet. Einen Tag lang er-
leben die Zuschauer*innen, wie Panahi durch die eigene Wohnung tigert, neue
Filmprojekte andenkt und verwirft, abgedrehte Filme noch einmal priift, um die
Realitdt seines Arrests mit den Filmerzdhlungen abzugleichen. Verzweifelt mutet
die im Film gezeigte dauernde Auseinandersetzung mit einem Identitatsentwurf
an, der ohne den Film als Ausdrucksmedium nicht gelingen will — vielleicht am
eindrucksvollsten vergegenwartigt in jener Szene, in der Panahi versucht, im eige-
nen Wohnzimmer das fiktive Set eines Filmes nachzuvollziehen, den er urspriing-
lich drehen wollte (vgl. Abb. 2).

THis 1s NoT A FILM will kein politisches Zeichen gegen das Berufsverbot set-
zen, sondern die existenzielle Identitétskrise spiirbar machen, in die Panahi ge-
rat, weil er mit der Kamera keine Geschichten mehr erzdhlen darf. In diesem ver-
meintlich dokumentarischen Film zeigt Panahi, dass das Dokumentarische ge-
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Abb. 2: THIs IS NoT A FiLM. Reg.Jafar Panahi, Iran 2011, TC: 00:17:58ff.

rade nicht seine Erzdhlform ist. Eine selbstreferenzielle Passage des Films?° halt
fest, wie Panahi mit seinem Handy Aufnahmen vom Feuerwerk vor seinem Fens-
ter macht, aus Langeweile, wie er angibt: ,,I got bored, I'm taking a film.“ Er wisse
schlie3lich nicht, was er ansonsten tun kénne (,,They say, when hairdressers have
nothing to do, they cut each other’s hair*). Gleichzeitig ist der Regisseur frustriert
angesichts der beschrankten Moglichkeiten, die ihm zur Verfiigung stehen: ,,But
what good can it do? The quality is too low.“ Wahrend der Dokumentarfilmer Moj-
taba Mirtahmasb, der die Kamera auf Panahi richtet, den wirklichkeitsbeglaubi-
genden Auftrag der Kamera, ihre bezeugende Funktion, hochhalt (,,I believe what
matters is that it is documented®), sind es bei Panahi filmisthetische Qualitéten,
die er vermisst — der Wert des Filmemachens reduziert sich fiir ihn eben nicht auf
die dokumentarische Funktion, sondern ergibt sich aus den fingierten Geschich-
ten, die er mit seinen Filmen erzihlt.

Vor diesem Hintergrund erscheint PARDE/CLOSED CURTAIN (Reg. Jafar Panahi,
Iran 2013), der sich anschlieende, gemeinsam mit seinem iranischen Kollegen
Kambuzia Partovi realisierte Spielfilm Panahis, als logische Weiterfiihrung des
Vorgangers, da hier der einst dokumentarische Blick auf den eigenen, von der auf-
erlegten Berufsunfdahigkeit dominierten Alltag fortgesetzt wird in einer fiktiona-
len Filmhandlung: Ein Drehbuchautor (gespielt von Partovi) zieht sich in ein ein-
sames Strandhaus hinter geschlossene Vorhdange zuriick, damit der Hund, den er
illegalerweise hilt, nicht getdtet wird.?! Schon bald dringt eine junge Frau in das
Haus ein, beschlief3t zu bleiben und verstort den Autor zunehmend. Das Para-
belhafte der Filmhandlung, die Pahanis Berufsverbot und die damit verbundene
Sinnkrise metaphorisiert, wird schon in den rahmenden Einstellungen des Films
deutlich. Dieser beginnt und endet jeweils mit einem Blick durch die vergitterte
Front des Hauses auf das weite Meer hinaus und imaginiert das Strandhaus, das
nicht zuféllig das reale Strandhaus Panahis ist, unverkennbar als Gefangnis.

20 THIS IS NOT A FILM. Reg. Jafar Panahi, Iran 2011, TC: 00:59:50—01:01:12.
21 Im Iran gelten Hunde als ,unreine‘ Tiere — das Ausfiihren von Hunden ist ebenso verboten wie
ihr Transport in Autos.
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Abb. 3: Erste (TC: 00:00:01) und letzte (TC: 01:39:55) Einstellung: PARDE/CLOSED CURTAIN (Reg.
Jafar Panahi, Iran 2013)

In diesem Film erweist sich die Fiktionsebene als triigerisch, wenn plotzlich
Jafar Panahi selbst das Haus betritt (TC: 00:56:21). Hier wandelt sich, hat Peter
Uehling in der Frankfurter Rundschau ganz richtig bemerkt, der Film ,,aus einer
gleichnishaften Erzahlung in einen mehrfach in sich gespiegelten Essay iiber das
Filmemachen.“?? Die lineare Filmerzdahlung wird aufgebrochen, die Grenze zwi-
schen Einbildung, Realitdt und Traum auf der diegetischen Ebene in Frage ge-
stellt und auf der extradiegetischen einmal mehr nach jener zwischen Fiktion
und Wirklichkeit gefragt. Die experimentelle Filmsprache, die Panahi gemein-
sam mit Partovi hier anschlégt, ist bemerkenswert nicht nur, weil sie sich deutlich
vom Neorealismus seiner sonstigen Arbeiten unterscheidet, sondern weil ihm ei-
ne bild- und metaphernreiche Filméasthetik gelingt, obgleich die Rahmenbedin-
gungen dafiir eigentlich nicht gegeben sind.

3 Fingierte Dokumentation —
authentische Fiktion: Taxi (2015)

Der 2015 verdffentlichte, als Dokufiktion rezipierte und vertriebene Film Tax1 (dt.
Tax1 TEHERAN) zeigt Jafar Panahi, wie er in der Rolle eines Taxifahrers Passagie-
re durch Teheran fahrt, die ihre jeweilige Geschichte erzdhlen, gefilmt von drei
im Taxi montierten Kameras. Die Kameraperspektive ist, bis auf die einleitende
Einstellung, fast ausnahmslos auf das Innere des Wagens beschrdnkt — nur an
wenigen Stellen zeigt die statische Frontkamera einzelne Menschen, die aus dem
Wagen aussteigen. Neben den installierten Kameras resultieren einige Filmein-

22 Uehling, Peter. ,Die Geschichte soll sich nicht runden“. In: Frankfurter Rundschau
vom 13.02.2013. https://www.fr.de/kultur/tv-kino/geschichte-soll-sich-nicht-runden-11277405.
html (15.03.2020).
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stellungen aus Aufnahmen einer Handykamera sowie einer Digitalkamera, deren
unruhige, zum Teil unscharfe Bilder nachtréglich in den Film geschnitten werden.

Abb. 4: Gefilmtes Filmen: Omid (00:14:02) und Hana (00:57:15)

Diese Aufnahmen gehen auf Figuren zuriick, die im Film voriibergehend das Fil-
men {ibernehmen — damit kommt es zu einer diegetischen Transgression inner-
halb der Erzahlstruktur, die bezeichnend fiir den Gesamtfilm ist: Indem die Film-
figuren (die zur diegetischen Ebene des Films gehoren) selbst zur Kamera greifen,
avancieren sie von diegetischen Figuren zu erzdhlenden Instanzen der extradie-
getischen Ebene — dieses Verfahren filmischer Metalepse unterlduft Grenzen zwi-
schen Wirklichkeit und Fiktion, zwischen Dokumentation und Inszenierung.
Das Figurenensemble in Panahis Film bietet einen bemerkenswerten Quer-
schnitt durch die Teheraner Gesellschaft. Zu Wort kommen ein Taschendieb, eine
Lehrerin, der DVD-Héandler Omid, Panahis Nichte Hana, zwei dltere Frauen mit
einem Goldfisch, ein ehemaliger Nachbar, eine Frau an der Seite ihres schwer ver-
letzten Ehemannes, ein Filmstudent und die iranische Anwéltin und Menschen-
rechtsaktivistin Nasrin Sotoudeh. Die Filmerzdhlung ldsst offen, welche Passa-
gen dokumentarischen Charakter haben oder welche Sequenzen gianzlich fingiert
sind. Vielmehr hinterfragt der Film sowohl auf der diegetischen Ebene wie auf
der extradiegetischen einen normativ verstandenen Binarismus von Dokumenta-
tion und Fiktion. Die Filmfiguren selbst diskutieren wiederholt die Frage nach der
sich darstellenden Wirklichkeit im Taxi und damit jene nach der ,,Echtheit* der
Bilder. So stellt der erste Fahrgast, der Taschendieb, angesichts der mangelnden
Ortskenntnis seines Fahrers fest: ,,Sie konnen doch kein Taxifahrer sein. Das kann
doch nicht wahr sein“ (Tax1, 00:06:32), wahrend Omid, der illegal mit DVDs han-
delt, Panahi die Rolle des Taxifahrers nichtim Ansatz abnimmt: ,,Erzdhlen Sie mir
nicht, dass Sie nur Taxi fahren.“ (Tax1, 00:10:38) Mehrfach durchbrechen diese
Filmfiguren die vierte Wand, wenn sie in einer duf3eren Metalepse die im Auto po-
sitionierten Kameras thematisieren und dann direkt in diese schauen. Etwa der
Taschendieb, der die Kamera entdeckt und glaubt, dass diese eine Schutzmaf3-
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Abb. 5: Filmische Metalepsen: TAx1 (00:03:15; 01:10:24)

nahme gegen Diebstahl sei, oder die Menschenrechtsanwaltin, die der Kamera ei-
ne Rose schenkt, als ,,Gruf an die Filmleute®, denn diese seien schliefilich ,,ganz
wunderbare Menschen® (Tax1, 01:10:17).

Eine letzte Transgression beendet den Film: Wahrend Panahi das Taxi erst-
malig verlasst, erstiirmt ein Motorradfahrer das Auto und raubt die Kamera, aller-
dings, wie er seinem Begleiter zuruft, ohne ihre Speicherkarte.

Abb. 6: Taxi (01:16:47)

Der gefilmte Raub auf der diegetischen Ebene beendet zugleich die Filmerzahlung
auf der visuellen Ebene, die mit einer Schwarzblende schlief3t — auf der auditiven
Ebene ist nur noch die Stimme des Einbrechers im Off zu hoéren, der mit der Ka-
mera, aber ohne Speicherkarte das Wageninnere verldsst.

Der Schauplatz des Films, das Taxi, spielt eine, auch fiir die Frage nach filmi-
schen Authentifizierungsstrategien, relevante Rolle — wie fiir Panahis Filme Fahr-
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zeuge generell wichtig sind. OFFSIDE etwa beginnt mit einer Einstellung im Auto
und spielt im Anschluss daran unter anderem in einem Linienbus, ebenso wie der
Spielfilm AYNEH/DER SPIEGEL. Der aktuellste Film, SE ROKH/DREI GESICHTER, in
dem Panahi an der Seite der Schauspielerin Behnaz Jafari zu einer Reise in den
Nordwesten Irans aufbricht, um dort den vermeintlichen Selbstmord eines jungen
Madchens aufzukldren, wurde gar als Roadmovie wahrgenommen und vermark-
tet.2> Die Wahl bewegter Fahrzeuge als filmische Schauplétze ist vor allem eine
pragmatische, die den politischen Umstdnden im Iran geschuldet ist und diese
zugleich offensichtlich werden ldsst. Gilt das Auto grundsatzlich als Symbol der
Freiheit (wie es das Roadmovie genretypisch inszeniert), wird in der Gegenwart
des Iran aus der symbolischen eine tatsdchliche Freiheit. Das Taxi, ein in Tehe-
ran giinstiges und duflerst populdres Verkehrsmittel, stellt einen gleichermafien
intimen wie geschiitzten Raum zur Verfiigung, in der das Individuum der staat-
lichen Daueriiberwachung und dem kollektiven Misstrauen zumindest fiir eine
kurze Zeit entkommt. ,,Ein Teheraner Taxi“, so hat das Ulrich Ladurner in der
ZEIT pointiert, ,,ist eine Freiheitsbox auf Radern.“?* Eine Freiheitsbox, die in ihrer
Anonymitdt Formen der Authentizitdt und Geschichten moglich macht, die nicht
danach streben, die Wirklichkeit Teherans zu zeigen, sondern die vermeintliche
Opposition von Wahrheit und Fiktion gerade im Kontext realer politischer Um-
stande zu hinterfragen.

Dass es in Panahis TAX1 — anders als im Roadmovie — nicht um die Geschwin-
digkeit oder die Bewegung durch eine bestimmte Landschaft geht, macht schon
die erste, auBBerordentlich lange, statische Einstellung des Films deutlich (vgl. TA-
X1, 00:00:00-00:01:25). Aus einem unbewegten Auto heraus richtet sich der Blick
auf die Straflen Teherans — erst nach gut einer Minute Filmzeit fahrt das Taxi lang-
sam an, um nach wenigen Metern wieder zu halten und den ersten Gast einstei-
gen zu lassen. Die Filmerzahlung definiert sich, im Unterschied zum Roadmovie,
nicht tiber den Raum, den sich das Auto erfahrt, sondern iiber die Beobachtun-
gen, die im Inneren des Autos moglich werden. Der begrenzte Raum des Taxis un-
terscheidet sich dabei entscheidend von den geschlossenen Rdaumen, die Panahi
etwa in CLOSED CURTAINS als Gefangnis des Kiinstlers inszeniert. Im Gegensatz zu
den dortigen klaustrophobisch anmutenden Raumen bleibt der Innenraum des
Taxis trotz der Enge in stindiger Bewegung — und angesichts der fluktuierenden
Belegschaft ein belebter Raum des Austausches, der im Dualismus von tempo-
rarer Intimitat und gleichzeitiger Anonymitét entsteht. André Bazin hat das Au-

23 SE ROKH/DREI GESICHTER, Reg. Jafar Panahi, Iran 2018.
24 Ladurner, Ulrich. ,Frei fiir einen Augenblick®. In: Die Zeit vom 23.07.2015. https://www.zeit.
de/2015/30/taxi- teheran- film-jafar- panahis (15.03.2020).
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to bzw. das Fahrzeug als filmischen Schauplatz in seinem wirkmédchtigen Essay
Der kinematografische Realismus und die italienische Schule der Befreiung als Qua-
litditsmerkmal neorealistischer Filme hervorgehoben. Bazin spricht von Szenen,
»die eine ganz besondere Intensitdt des Schauplatzes und der Menschen aufwei-
sen“, gerade aufgrund des ,,natiirlichen Verhalten[s] aller Personen*, die hier auf
engstem Raum zusammenkommen.? So spiegelt das Auto als Schauplatz einmal
mehr den Einfluss des italienischen Neorealismus auf das iranische Kino der Ge-
genwart — der iranische Kultur- und Kommunikationswissenschaftler Hamid Na-
ficy spricht gar von einem ,,Neorealism iranian style“.2¢ Naficy erkennt Analogien
zwischen dem neorealistischen Erzdhlen italienischer Herkunft und seinen irani-
schen Nachfolgern dort, wo sich die Filme beider Provenienzen als geographisch
und zeitlich gebunden erweisen und dhnlichen formalen Regeln folgen, die auch
in Panahis Filmen zu finden sind: Lange Einstellungen, Shooting on Location,
unsichtbare Schnitte, gegenwartsgebundene Themen, offene Enden, Protagonis-
ten aus der Arbeiterklasse, dargestellte Sozio- und Dialekte und eine zumindest
implizite Sozialkritik.?” Die Analogien zwischen dem iranischen Kino der Gegen-
wart und dem italienischen Neorealismo, die insbesondere in einer gemeinsamen
Form- und Bildsprache begriindet liegen, sollen, so argumentiert auch Naficy,
nicht iiber die Grenzen dieses Vergleichs hinwegtduschen. Iranische Filme, allen
voran das Spatwerk Kiarostamis, vermischen, so betont Naficy, ausdriicklich Illu-
sion und Wirklichkeit und erzeugen bewusst Unsicherheit und Ambiguitat — ,,a far
cry from the classic neorealist concern and style.*“?8

Und so bekennt sich Panahi mit seiner erkennbar hybriden, Elemente des
Spiel- wie des Dokumentarfilms aufgreifenden Asthetik in deutlicher Erweiterung
des italienischen Neorealismo zu einer spezifisch iranischen Filmsprache, die un-
ter dem Begriff ,,New Wave“ firmiert und eine Filmtradition bezeichnet, die schon
vor der iranischen Revolution 1979 beginnt. Das iranische New Wave Cinema ver-
steht sich in der Nachfolge des italienischen Neorealismo — Jafar Panahi ist un-
ter seinen iranischen Kollegen keine Ausnahme, wenn er wiederholt konstatiert,
dass kein Film ihn so sehr beeinflusst habe wie Vittorio de Sicas Ladri di Biciclet-

25 Bazin, André. Was ist Kino. Bausteine zur Theorie des Films. K6ln: DuMont Schauberg 1975,
153.

26 Naficy, Hamid. ,Neoralism iranian style“. In: Global Neorealism. The Transnational History of
a Film Style. Hg. Saverio Giovacchini, Robert Sklar. Jackson: University Press of Mississippi 2012,
226-239.

27 Naficy: ,,Neoralism iranian style®, 226. Naficy geht in seinem Beitrag allerdings nicht explizit
auf Panahi ein, sondern beriicksichtig allen voran dessen ,Lehrmeister‘ Kiarostami.

28 Naficy: ,,Neoralism iranian style®, 238.
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te.?° Die neorealistischen Elemente in Panahis Filmen, seine Leidenschaft fiir das
italienische Kino der 1950er Jahre und die Vorliebe fiir das Auto als Drehort sind
dabei kaum ohne den Einfluss von Abbas Kiarostami auf das Selbstverstandnis
Panahis als Filmemacher nachvollziehbar. Abbas Kiarostami, heifdt es in einem
Nachruf von Wenke Husmann in der Zeit, sah die Welt durch eine Autoscheibe
und machte ,,grof3e Kunst“ daraus.3°

Tax1 macht Kunst weniger aus den Geschichten jenseits der Autoscheibe als
vielmehr aus denen im geschiitzten Raum, der sie begrenzt. Diese Geschichten
sind gleichermaflen authentisch wie sonderbar: Etwa die des schwer verletzten
Mannes, der vor Zeugen seinen letzten Willen aufs Handy diktiert, damit seine an-
sonsten rechtlose Ehefrau im Todesfall nicht durch die eigenen Briider ums Erbe
gebracht wird. Oder die beiden streitenden Frauen, die unbedingt bis 12 Uhr mit-
tags zu einer heiligen Quelle gefahren werden miissen, um dort ihre Goldfische
auszusetzen. Oder die eines ehemaligen Nachbarn, der von einem befreundeten
Ehepaar zusammengeschlagen und ausgeraubt wird und das Uberwachungsvi-
deo des Uberfalls Panahi zeigt, der die Aufnahme angesichts des Berufsverbots
zwar nicht verwerten konne — aber vielleicht ja ein anderer Filmemacher? Natiir-
lich wird der dokumentarische Wert dieses Uberwachungsfilms gleich wieder in
Frage gestellt, nicht nur, weil der Tater darauf vermummt und nicht zu erkennen
ist. Vielmehr handelt es sich beim Tater in Wirklichkeit um jenen Kellner, der, so
informiert der Nachbar den entgeisterten Panahi, ihnen soeben einen Saft ans
Auto gebracht habe (vgl. TAX1, 00:50:25).

Die wirklichkeitsbeglaubigende Funktion des Films wird bereits hier selbst-
reflexiv subvertiert — noch starker ist dies der Fall, wenn Panahis Nichte Hana ins
Taxi einsteigt. Die Nichte ist eine Schliisselfigur fiir das metafiktionale Potenzial
des Films. Hana soll mit ihrem Handy einen Film fiir die Schule drehen — und ist
nun auf der Suche nach einer geeigneten Geschichte. Das Problem: Der Film soll
,vorzeigbar“ sein, die Wirklichkeit zeigen und wahr sein, unterliegt dabei aber
strikten Regeln, die sie ihrem Onkel auflistet: ,,Keine Beriihrung zwischen Mann
und Frau, keine Schwarzmalerei, keine Gewaltdarstellung, keine Krawatten fiir
die positiven Figuren, keine persischen Namen fiir die positiven Figuren. Besser
man verwendet die Namen der heiligen Imame* (TAX1, 00:54:00—-00:55:50). Den
strikten Regeln dieses Filmunterrichts widersetzen sich sdmtliche Geschichten,

29 Vgl. Ruberto, Laura E./Wilson, Kristi M. ,Italian Neorealism: Quotidian Storytelling and
Transnational Horizons“. In: A Companion to Italian Cinema. Hg. Frank Burke. Chichester/West
Sussex: Wiley-Blackwell 2017, 139-157, hier 151.

30 Husmann, Wenke. ,,Abbas Kiarostami. Er setzte sich iiber die Realitdt hinweg®. In: Zeit
online vom 05.07.2016. https://www.zeit.de/kultur/film/2016-07/abbas- kiarostami- filmemacher-
iran-nachruf (20.03.2020).
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die im Taxi erzdhlt und aufgezeichnet werden, in denen es eben keine Schurken
mit Krawatte und keine Helden gibt, die den Namen der heiligen Imame tragen.
Im Taxi ihres Onkels begreift Hana, dass die Wirklichkeit, die sie filmen soll, je-
ne Geschichten, die man vor ihr verlangt, gerade nicht hergibt. Und dass Wahr-
heit und Wirklichkeit keine Synonyme darstellen. Dieser Erkenntnisprozess Ha-
nas (der sich mit jenem der Zuschauer*innen {iberschneidet) verdankt sich vor
allem dem letzten Fahrgast, der ins Taxi steigt: Es handelt sich dabei um Nas-
rin Sotoudeh, eine im Film wie im wahren Leben Anwaltin und Menschenrechts-
aktivistin, die im Iran Regimegegner*innen und unterdriickte Frauen verteidigt
und im Gesprdach mit Panahi einen kurzen Einblick in ihren Alltag gewdhrt. Diese
Passage ist angesichts der politischen Harte und Willkiir, von der Soutoudeh be-
richtet, der Undurchschaubarkeit juristischer Entscheidungen und der standigen
Gefahr, im Gefdngnis zu landen, sicherlich die diisterste des Films.3! Der unge-
brochene Optimismus und die kompromisslose Lebenszugewandtheit der Figur
Sotoudehs, die sich den widrigen politischen Bedingungen mit einem Strauf3 ro-
ter Rosen in den Weg stellt, halten die erzdhlerische Beschwingtheit jedoch bis
zuletzt aufrecht. Nach Sotoudehs verstérendem Bericht zur Lage in den Gefdng-
nissen Teherans und den stets drohenden Instrumenten politischer Willkiir sind
nicht nur bei Hana die Konzepte Wirklichkeit, Wahrheit und Fiktion endgiiltig ins
Wanken geraten. Was denn der Begriff ,,Schwarzmalerei“ eigentlich bedeute, will
die Nichte von Panahi, dem Taxifahrer, wissen, der sie wiederum auf den Inhalt
ihrer Schulhefte und ihre Lehrerin verweist. Die aber, entgegnet Hana, konne of-
fenbar nicht helfen:

Aber was unsere Lehrerin dazu erkldrt hat, hab ich nicht kapiert. Sie kann nicht gut erkla-
ren. Wir sollen die Realitdt zeigen, nichts Unwirkliches. Und wenn die Realitdt unschén und
diister ist, sollen wir sie nicht zeigen. Ich verstehe echt nicht so richtig, was die Realitdt von
der Unwirklichkeit unterscheidet. Das ist mir zu hoch. (Tax1, 01:11:57-1:12:30)

4 Hybride Asthetik

Spatestens hier wird deutlich: Panahis Film geht es keinesfalls darum, das im
Raum des Taxis Gesagte als giiltige Wahrheit zu behaupten und damit einen plum-
pen Gegensatz zwischen filmischer Wahrheit und politischer Liige aufzuspannen,

31 Nasrin Sotoudeh verbiif3t inzwischen eine 33-jahrige Haftstrafe im beriichtigten iranischen
Frauengefangnis Ghartschak. Am 03.12.2020 wurde sie fiir ihr unerschrockenes Engagement zur
Foérderung politischer Freiheiten und der Menschenrechte mit dem sogenannten Alternativen No-
belpreis (Right Livelihood Award) ausgezeichnet.
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sondern den Begriff der Wahrheit wie der Wirklichkeit bzw. den vermeintlichen
Binarismus von Fiktion und Wirklichkeit inhaltlich wie formal-stilistisch ebenso
zu hinterfragen wie jenen zwischen den Gattungen Dokumentar- und Spielfilm.
Damit 1asst er sich als ,dsthetische Intervention der Gattungslogik” verstehen —
so hat der Medienwissenschaftler Philipp Blum versucht, das kritische Potenzial
hybrider Filmerzdhlungen fiktions- und filmtheoretisch einzufangen:

Hybridisierungen des Dokumentarischen [...] sind also nicht einfach Spielfilme im Gewand
des Dokumentarischen, gefdlschte Dokumentationen oder hyperreale Spielfilme; vielmehr
geben ihre Erscheinungen Anlass, iiber Film und seine Medialitdt zu reflektieren und dies
jenseits tiberkommener Dichotomien von Beweis und Illusion.??

Panahis Film agiert dort im kritischen Sinne ,hybrid‘, wo er mit seinen metalepti-
schen Transgressionen fiir eine Beobachtung zweiter Ordnung sorgt und das fil-
mische Erzdahlen ebenso in den Blick nimmt wie den Regisseur Jafar Panahi als
erzdhlte und nicht nur erzdhlende Figur. In diesem hybriden Selbstverstdandnis,
das sich gerade iiber die Unentschiedenheit zwischen dokumentarischem Zeigen
und filmisch-fiktionalem Erzdhlen definiert, verbirgt sich, und das ist vielleicht
die einzig eindeutige Botschaft des Films, eine Liebeserklarung an den Film und
an das Kino — und seine spezifischen medialen Méglichkeiten, Geschichten im
Grenzraum von Fakt und Fiktion zu erzahlen. Programmatisch ist vor diesem Hin-
tergrund das den Film prdgende dichte Netz an Beziigen zum Filmbetrieb und
zur Filmgeschichte: Dazu zdhlen die zahlreichen Gesprache iiber Filme, etwa mit
Omid, dem DVD-Héndler, der seine illegale Tadtigkeit zur Kulturarbeit stilisiert,
mit Hana, der Nichte, oder mit dem jungen Filmstudenten, der von Panahi wis-
sen will, wo er die Geschichte fiir seinen Abschlussfilm an der Filmakademie fin-
den soll. Diese filmischen Anspielungen 6ffnen eine letzte selbstreferenzielle Ebe-
ne, die den Authentifizierungsstrategien eines Dokumentarfilms entgegensteuert.
Allen voran die intertextuellen Verweise auf das Gesamtwerk Panahis (wenn sie
denn entschliisselt werden) relativieren den Eindruck von Unmittelbarkeit der Ge-
schehnisse und Gesprache im Taxi. Zum Beispiel: Der Goldfisch, den die beiden

32 Blum: ,,Doku-Fiktionen“, 141. In seiner 2017 erschienenen Dissertation erweitert Blum seine
Auseinandersetzung mit hybriden Filmformaten und schlégt eine Asthetik des ,,queeren Films*
vor, wobei er queer im Anschluss an die politische Emanzipation des urspriinglich negativ kon-
notierten Begriffes im Kontext der Gender und Queer Studies als Gattungsmerkmal etabliert, das
nicht nur die hybride filmische Form, sondern damit verbundene Prozesse des Widerstandes und
der Subversion meint. Diese Ubertragung eines kulturtheoretisch so eindeutig besetzten Begriffs
scheint mir recht problematisch, weil sie den explizit politischen Gehalt des Queer-Begriffes zu
relativieren droht. Vgl. Blum, Philipp. Experimente zwischen Dokumentar- und Spielfilm. Zu Theo-
rie und Praxis eines dsthetisch ,queeren’ Filmensembles. Marburg: Schiiren 2017.
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Frauen piinktlich zu einer Heiligen Quelle bringen m&chten, verweist zuriick auf
den Debiitfilm Panahis, in dem sich die Protagonistin sehnlichst wiinscht, einen
Goldfisch zu besitzen. Die Anwaltin erzdhlt von einer Mandantin, die inhaftiert
ist, weil sie heimlich versucht hat, einer Sportveranstaltung beizuwohnen (wie in
Panahis Film OFFSIDE), und Hana, die Nichte, droht ihrem unpiinktlichen Onkel,
dass sie ja auch alleine den Weg nach Hause finden konne — wie Mina, die Prot-
agonistin aus AYNEH. Dort, wo die fiktive Wirklichkeit des Films nicht mehr auf
die afilmische Realitdt, sondern auf andere filmische Fiktionen verweist, ist nicht
mehr das Dokumentarische, sondern das Fiktionale beglaubigend. Vielleicht, so
scheinen Panahis Filme zu behaupten, weil ihre Qualitdt gerade darin liegt, au-
thentische Geschichten zu erzdhlen, die wahr sein konnen, aber sicher nicht miis-
sen.
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Sabine Friedrich

Was darf/kann Geschichtsschreibung

im Zeichen der Dokufiktion leisten? Uberle-
gungen zu Moglichkeiten und Herausforde-
rungen der Geschichtsvermittlung in der po-
puldren spanischen Gegenwartskultur

1 Die Popularisierung der (dokufiktionalen)
Geschichtsvermittlung

Spanischer Biirgerkrieg goes Pop, so lautet die 2019 publizierte Dissertation von
Daniela Kuschel.! Wie bereits der pointiert formulierte Titel — eine Anspielung
auf einen fritheren, von Barbara Korte und Sylvia Paletschek herausgegebenen
Sammelband History Goes Pop? — suggeriert, untersucht die Studie die Darstel-
lung des spanischen Biirgerkriegs in unterschiedlichen populdrkulturellen Dis-
kursen. In den letzten zwei Jahrzehnten hat sich im Zuge des sogenannten memory
booms, der ein globales Phdnomen darstellt, eine starke Popularisierung der Ge-
schichtsvermittlung vollzogen. Populdare Massenmedien wie Comics, Daily Soaps,
unterhaltsame Fernsehformate, Computerspiele und Geschichtshappenings, z. B.
Reenactments, interaktive Ausstellungen, historische Themenparks oder Mittel-
altermdrkte vermitteln Historie und Zeitgeschichte nicht rein informativ auf der
Basis gesicherter Fakten, sondern machen Geschichte fiir ein breites, heteroge-
nes Publikum auf unterhaltsame Weise emotional erlebbar. Wie Aleida Assmann

1 Kuschel, Daniela. Spanischer Biirgerkrieg goes Pop. Modifikationen der Erinnerungskultur in po-
puldrkulturellen Diskursen. Bielefeld: transcript 2019.

2 Korte, Barbara/Paletschek, Sylvia (Hg.). History Goes Pop: Zur Reprdsentation von Geschichte in
populdren Medien und Genres. Historische Lebenswelten in populdren Wissenskulturen 1. Bielefeld:
transcript 2009.

Anmerkung: Die folgenden Uberlegungen verdanken sich den Seminardiskussionen in einigen
Lehrveranstaltungen seit dem WS 15/16. Ich bedanke mich bei den Teilnehmern fiir die zahlrei-
chen Anregungen, vor allem bei Solveig Bottcher, Michaela Danzer, Franziska Kemnitzer und An-
na Mirschberger.

a Open Access. © 2022 Sabine Friedrich Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-008
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feststellt, hat sich die Vermittlung von Geschichte vom Monopol akademischer
Historiker zu Ausstellungsmachern, Infotainern und Eventregisseuren verlagert.3
Korte und Paletschek geben in History Goes Pop einen kulturiibergreifenden
Uberblick iiber die unterschiedlichen Genres und medialen Formate der populé-
ren Geschichtsreprdasentationen vom historischen Roman des 19. Jahrhunderts bis
zum Computerspiel der Gegenwart.” Trotz der thematischen und medialen Vielfalt
haben — Korte und Paletschek zufolge® — die Formate gemeinsam, dass stets histo-
rische Wirklichkeit fiir ein breites Publikum leicht zuganglich aufbereitet wird. In-
formation geht einher mit Unterhaltung. Zwei Aspekte sind dabei besonders her-
vorzuheben:
1. Die Identifikationsangebote werden durch personalisierte und affektive Ele-
mente verstarkt.
2. In den jeweiligen Formaten wird Wissen nicht nur vermittelt, sondern eben-
falls in einer bestimmten Weise erst figuriert.®

Somit zeichnen sich die popularisierten Formen der Geschichtsvermittlung aus
durch eine starke Emotionalisierung der Rezipienten, die hdufig durch die Dar-
stellung von Einzelschicksalen ausgelost wird, sowie durch eine aktive Partizipa-
tion an der Wissensproduktion. Betrachtet man beide Phdanomene gemeinsam, so
wird deutlich, welche gewichtige Bedeutung die neuartige Popularisierung von
Geschichtsvermittlung fiir die Historiografie hat: Uber ein starkes identifikatori-
sches und emotionales Potenzial wird den Rezipienten ein bestimmtes Wissen
iiber Zeitgeschichte/Geschichte vermittelt.

Dieses globale Phdnomen der populdren Geschichtsreprasentation hat sich
auch in Spanien verbreitet. Die Besonderheit der spanischen Situation besteht al-
lerdings darin, dass sich die Popularisierung von Geschichte thematisch nahezu
ausschliefilich auf den Biirgerkrieg und die franquistische Diktatur bezieht. Der
gewdhlte Schwerpunkt in Kuschels Studie Spanischer Biirgerkrieg goes Pop. Modi-
fikationen der Erinnerungskultur in populdrkulturellen Diskursen ist unmittelbarer
Ausdruck der spanischen Fokussierung auf diesen Zeitraum. Kuschel geht aus von
der Beobachtung, dass seit der Jahrtausendwende zahlreiche Werke unterschied-

3 Vgl. Assmann, Aleida. Geschichte im Geddchtnis: Von der individuellen Erfahrung zur offentli-
chen Inszenierung. Miinchen: C.H.Beck 2007, 178.

4 Korte, Barbara/Paletschek, Sylvia. ,,Geschichte in populdren Medien und Genres: Vom histo-
rischen Roman zum Computerspiel®. In: History Goes Pop: Zur Reprdsentation von Geschichte in
populdren Medien und Genres. Historische Lebenswelten in populdren Wissenskulturen 1. Hg. Bar-
bara Korte, Sylvia Paletschek. Bielefeld: transcript 2009, 9-60.

5 Vgl. Korte/Paletschek: ,,Geschichte in populdren Medien und Genres“, 9-13.

6 Vgl. Korte/Paletschek: ,,Geschichte in populdren Medien und Genres*, 15.
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licher Medialitat den Biirgerkrieg und seine traumatischen Folgen darstellen und
dabei auf Ausdrucksformen des populdrkulturellen Repertoires zuriickgreifen.”
Die Arbeit untersucht zum einen tradierte Darstellungsweisen des Biirgerkriegs
in fiktionalen Werken; zum anderen soll analysiert werden,

iiber welche spezifischen werkimmanenten (&dsthetischen und narrativen) Strategien und
Verfahren die verdnderten Verhandlungsformen Geschichte inszenieren und das historische
Substrat aufbereiten. Ziel ist es, das Wirkungspotenzial und die erinnerungskulturellen Im-
plikationen zu eruieren, die eine Verortung dieser Werke im modernen Populdren mit sich
bringt.8

Bezeichnenderweise (im Hinblick auf die thematische Fokussierung in Spanien)
beschiftigt sich eine weitere jiingere Studie zur Popularisierung der Geschichte
mit demselben Zeitraum. Caroline Rothauge behandelt in ihrer Monografie Zweite
Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fernsehen®
Kinofilme und (dokufiktionale) TV-Serien, die in Spanien zwischen 1996 und 2011
entstanden sind, als dieser Zeitraum verstarkt zu einem beliebten Sujet fiir popu-
larkulturelle Produktionen wurde.'® Rothauge analysiert auf einer breiten Mate-
rialbasis, inwiefern die Filme versuchen, ein grof3es Publikum zu unterhalten und
zugleich die jiingere Vergangenheit seit der zweiten Republik in unterschiedlicher
Weise zu thematisieren bzw. aufzuarbeiten. Im Zentrum steht dabei die Frage, wie
sich die populdrkulturellen Film- und Fernsehproduktionen ,auf die Bestrebun-
gen einer ,Riickgewinnung der historischen Erinnerung‘ bezogen bzw. wie sie sich
diesbeziiglich positionierten.“!* Rothauge geht es dabei

weniger um die Frage nach ihrem historischen ,Wahrheitsgehalt‘ als darum, die formalas-
thetischen Entscheidungen und Narrative, die ihnen zugrunde liegen, als aussagekraftige
Indizien fiir potenziell identitatsstiftende bzw. -starkende Darstellungskonventionen und
Deutungsperspektiven von Vergangenheit zu werten.!?

7 Vgl. Kuschel: Spanischer Biirgerkrieg goes Pop, 12.

8 Kuschel: Spanischer Biirgerkrieg goes Pop, 13.

9 Rothauge, Caroline. Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und frithe Franco-Diktatur in Film
und Fernsehen. Gottingen: V&R Unipress 2014.

10 Vgl. Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und
Fernsehen, 14.

11 Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fern-
sehen, 16.

12 Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fern-
sehen, 16.
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Christian von Tschilschke beschiftigt sich ebenfalls mit populadrkultureller Ge-
schichtsvermittlung im spanischen Kontext, allerdings mit einem Schwerpunkt
auf dokufiktionalen Formaten.’* Gegenwartig sei eine grundlegende Transfor-
mation und Neubewertung des Verhaltnisses zwischen dokumentarischen und
fiktionalen Darstellungsformen festzustellen.* Durch die Vermischung von his-
torischen Fakten und fiktionalen Elementen gelinge es besonders iiberzeugend,
Zeitgeschichte fiir ein breites Publikum so aufzubereiten, dass Geschichte als
leicht konsumierbarer Unterhaltungsstoff rezipiert werden kann. Zugleich ist zu
bemerken, dass dokufiktionale Strategien vermehrt im Zusammenhang mit der
Bewiltigung traumatischer Kollektiverlebnisse auftreten. Dokufiktionale Wer-
ke beinhalten offensichtlich ein Wirkungspotenzial, das gegenwartigen Bediirf-
nissen entspricht.’® ,So steht der Wunsch nach Dokumentation, Information
und identifikatorischem Verstehen bisweilen neben dem Bediirfnis nach mora-
lisch entlasteter, dsthetisch-sentimentalischer Vergegenwdartigung der Vergan-
genheit.“1¢ Tschilschke zufolge scheint die Fahigkeit, unterschiedliche bzw. ge-
gensatzliche Bediirfnisse zu bedienen, ein wesentlicher Wirkungsfaktor dokufik-
tionalen Erzdhlens zu sein.

Das Ergebnis ist ein dsthetischer Synkretismus, der mit seinen dokumentarischen Anteilen
die Sehnsucht der Zuschauer nach Wirklichkeit und Authentizitdt befriedigt und mit seinen
fiktionalen Elementen dazu beitragt, dass dabei das Bediirfnis nach Unterhaltung, Identifi-
kation und intensiven Gefiihlen nicht zu kurz kommt.”

13 Wegweisend fiir die Forschung zur Dokufiktion, insbesondere im spanischen Kontext, sind
die Arbeiten von Christian von Tschilschke: Vgl. Tschilschke, Christian von. ,,Dokufiktion —
zur Entwicklung hybrider Formen und Formate im Fernsehen®. In: TV global. Hg. Jorg Tiirsch-
mann, Birgit Wagner. Bielefeld: transcript 2011, 37-57; Schmelzer, Dagmar/Tschilschke, Chris-
tian von. Docuficcién: Enlaces entre ficcion y no-ficcion en la cultura espariola actual. Madrid/
Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2012, v.a. die Einleitung 11-32; Tschilschke, Christian
von. ,,(Anti-)Helden wie wir? Konstruktion und Destruktion des Heroischen im Film iiber den
Spanischen Biirgerkrieg: André Malraux’ Sierra de Teruel (1939), Carlos Sauras La caza (1965) und
David Truebas Soldados de Salamina (2003)“. In: Biirgerkrieg: Erfahrung und Reprdsentation. Hg.
Isabella von Treskow, Albrecht Buschmann, Anja Bandau. Berlin: trafo 2005, 127-151; Tschilsch-
ke, Christian von. ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegenwart: Las
asquinas del aire von Juan Manuel de Prada und Soldados de Salamina von Javier Cercas®. In:
Literatur als Lebensgeschichte: Biographisches Erzdhlen von der Moderne bis zur Gegenwart. Hg.
Peter Braun, Bernd Stiegler. Bielefeld: transcript 2012, 377-400.

14 Vgl. von Tschilschke: ,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegen-
wart®, 377.

15 Vgl. von Tschilschke: ,,Dokufiktion®, 52.

16 von Tschilschke: ,,Dokufiktion®, 54.

17 von Tschilschke: ,,Dokufiktion®, 54-55.
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Wenn man beriicksichtigt, dass die neuartigen Formen der popularisierten doku-
fiktionalen Geschichtsvermittlung ein grof3es Publikum erreichen und zugleich
an der Konstitution von Geschichtsentwiirfen beteiligt sind, erscheint es umso
wichtiger, ihre Entstehungskontexte, ihre Reprdasentationsformen sowie insbe-
sondere ihre gesellschaftlichen Funktionen zu erforschen. Gerade angesichts
ihrer ungeheuren Popularitat stellt sich die Frage, welche Moglichkeiten Doku-
fiktion im Rahmen von Geschichtsschreibung iibernehmen kann bzw. darf. Ei-
nerseits ist es moglich, iiber die Gestaltung der fiktionalen Diegese eine grof3ere
emotionale Beteiligung und damit auch ein gréferes Interesse an historiogra-
phischen Themen zu erzeugen; andererseits stellt sich bei Dokufiktion die Frage
nach der Manipulierbarkeit, der historiographischen Redlichkeit und der ethi-
schen Verantwortung auf eine neuartige Weise. Derartige weitreichende Fragen
konnen im Rahmen dieses Beitrags sicherlich nicht erschépfend beantwortet
werden; jedoch sollen an einigen konkreten Beispielen die Moglichkeiten und
Grenzen dokufiktionaler Geschichtsvermittlung ausgelotet werden.

2 Dokufiktionale Darstellungen des Biirgerkriegs

Im spanischen Fernsehen wurden einige dokufiktionale Formate realisiert, in de-
nen die populdre Verkniipfung zwischen der emotionalen Komponente und der
Vermittlung von Zeitgeschichte besonders deutlich wird.'® Aufierordentlich be-
liebt war die Telenovela AMAR EN TIEMPOS REVUELTOS [Liebe in aufgewiihlten Zei-
ten], die von 2005 bis 2012 von montags bis freitags tdglich am Nachmittag bei dem
offentlich-rechtlichen Sender TVE 1 ausgestrahlt wurde.'® Trotz hoher Zuschauer-
zahlen (ca. 2 Millionen pro Folge) wurde die Serie 2012 aufgrund von Sparmaf3nah-
men eingestellt. Die Serie setzt ein vor dem Hintergrund der Februarwahlen 1936
und spielt dann im Biirgerkrieg und der Franko-Diktatur. Die Handlung besteht
aus typischen Versatzstiicken einer Telenovela. Das Liebesgliick bzw. -ungliick
der jungen Protagonisten dominiert den rein fiktionalen Handlungsablauf, wah-
rend die politischen Ereignisse lediglich als dramatischer Hintergrund fiir die Lie-
besschickale dienen. Gleichwohl greifen diejenigen Folgen, die den Biirgerkrieg
thematisieren, wiederholt auf Archivmaterial zuriick. Reale politische Ereignis-
se, die in die fiktionale Diegese einflieRen, werden teilweise iiber historische Ra-
dioaufnahmen vermittelt; Originalausschnitte aus den franquistischen Wochen-

18 Zum Begriff der Skalierung vgl. von Tschilschke: ,,Dokufiktion®, 48.
19 Vgl. Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und
Fernsehen, 48-49, 124-135.
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schauen sind zu sehen, oder es werden Schwarz-Weif3-Fotografien aus der dama-
ligen Zeit in Bildschirmgrofle gezeigt, die allmdhlich iibergehen in die Szenen der
fiktionalen Diegese. Der dokumentarische Gehalt ist in der TV-Serie zweifelsohne
der fiktionalen Liebeshandlung untergeordnet;?° gleichwohl ist in der Serie an-
hand des ausgewdhlten Archivmaterials und der Handlungsverldufe eine gewisse
politische Positionierung erkennbar. Die Telenovela mit dokufiktionalen Anteilen
kann den Rezipienten durch die starke Emotionalisierung eine bestimmte ideolo-
gische Sicht auf die jlingere Vergangenheit vermitteln. Insgesamt scheint die Serie
den Versohnungsgedanken, der die Kriegsschuld bei beiden politischen Lagern
gleichermafien sieht, zu unterstiitzen, mit einer gewissen Tendenz, die Perspekti-
ve der republikanischen Opfer, welche die franquistischen Repressionen erleiden
mussten, deutlicher zu vertreten.

Die TV-Serie CUENTAME cOMO PASO [Erzidhl mir, wie es passiert ist], die seit
2001 im offentlich-rechtlichen Fernsehen ausgestrahlt wird und mittlerweile auf-
grund des enormen Publikumserfolgs bereits die 20. Staffel erreicht hat, verkniipft
ebenfalls die jiingere Zeitgeschichte mit Hilfe von historischem Archivmaterial mit
dem Schicksal einer fiktionalen Familiengeschichte. Erzdhlt werden die Gescheh-
nisse seit der Spatphase des Franquismus und der darauffolgenden Transition.
Das Dokumentarmaterial ist innerhalb der Serie vor allem {iber Informationsme-
dien prasent. Die Figuren der Serie sehen sich im Fernsehen Originalnachrichten-
und -unterhaltungssendungen an; es handelt sich um Sendungen iiber markan-
te Ereignisse seit den 60er Jahren, die der spanische Rezipient in der damaligen
Zeit vielleicht selbst gesehen hat, wie z. B. Originalreden des spanischen Minis-
terprdsidenten oder die Erfolge Spaniens beim Eurovision Song Contest 1968. Die
Tatsache, dass die Figuren der fiktionalen Diegese wahrend der Ausstrahlung der
Fernsehsendung stellenweise fiir den Zuschauer nicht zu sehen sind und sich das
Archivfernsehbild {iber den gesamten Bildschirm erstreckt, hat zur Folge, dass
der heutige Zuschauer — gemeinsam mit den Figuren der Diegese — die damalige
Fernsehsendung unmittelbar verfolgt.

Ein typisches dokufiktionales Verfahren der Serie besteht darin, Figuren der
Diegese in historische Originalaufnahmen, meist Archivmaterial der franquisti-
schen Wochenschau NO-DO, hineinzukopieren. So zeigt die Folge 154, Espatioles,
Franco ha muerto, wie nach Frankos Tod Menschenmengen in langen Schlangen
an der Plaza de Oriente in Madrid anstehen, um an seinem aufgebahrten Leich-
nam Abschied zu nehmen.

20 Zur Skalierung dokufiktionaler Formate vgl. von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion in
der spanischen Literatur der Gegenwart®, 382.
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Beim Betrachten der Szene fallen dem Zuschauer unweigerlich die — im Ver-
gleich zur gewohnten Bildqualitdt der Fernsehserie — verdnderten Farben, die
schlechtere Bildqualitdt und die etwas verwackelte Kamerafiihrung auf. Aufgrund
der unterschiedlichen Filmbeschaffenheit entsteht die Vermutung, dass es sich
um Archivmaterial von 1975 handelt. Befremdlicherweise entdeckt der Zuschauer
jedoch — wihrend die Kamera die Menschenmenge entlangfihrt —, dass sich Fi-
guren, die der Welt der fiktionalen Diegese entstammen, in den Warteschlangen
befinden.2! In dhnlicher Weise wie in SOLDADOS DE SALAMINA (dt. SOLDATEN VON
SAaLAMIS) wird in der TV-Serie Originalmaterial manipuliert, sodass der Bereich
der fiktionalen Welt und des historischen Archivmaterials miteinander verwo-
ben sind, ohne dass eine Grenze bzw. ein Ubergang zwischen beiden Bereichen
erkennbar ware.

Letztlich kann der Zuschauer keine Gewissheit dariiber erlangen, ob beim Tod
Francos Originalmaterial bearbeitet wurde oder ob die Szene originalgetreu wah-
rend der Drehzeiten der TV-Serie nachgestellt wurde; dies war ein haufiges Ver-
fahren, wenn kein passendes Originalmaterial zur Verfiigung stand. Das bedeutet,
dass die filmischen Verfahren gezielt die schlechtere Bild-, Ton- und Kameraquali-
tdt imitieren, um den Eindruck historischer Authentizitat zu erzeugen. Wenn sich
jedoch das vermeintlich authentische Archivmaterial als nachtrdgliche Inszenie-
rung erweist, wird dem Zuschauer jede Grundlage entzogen, zwischen dem Origi-
nalmaterial und den inszenierten Szenen zu unterscheiden.

Die Suggestion von Authentizitdt, d. h. die Modalitdten, mit denen historische
Echtheit imitiert wird, fiihrt zu einer nachhaltigen Verunsicherung des Rezipien-
ten, da damit die vertrauten Kriterien, die es erlauben, historisches Archivma-
terial von nachgestellten, manipulierten oder fiktionalen Materialien zu unter-
scheiden, hinfallig werden. Wenn sich das vermeintliche Dokumentarmaterial als
nachtragliche manipulierte Inszenierung erweist, geht beim Zuschauer jegliches
Vertrauen in faktenbasierte Informationsvermittlung verloren; oder die fiktiona-
len Inszenierungen, die als solche nicht erkannt werden, sind die Grundlage fiir
die Bewertung und Einschdtzung historischer Ereignisse. Dies ist die Problema-
tik, die in SOLDADOS DE SALAMINA deutlich wird.

In Javier Cercas’ ,relato real“ [wirkliche Erzdhlung] Soldados de Salamina
(2001)22 und David Truebas gleichnamiger Verfilmung (2003)2 wird das Schick-
sal des Falangisten Rafael Sanchez Mazas wahrend des spanischen Biirgerkriegs

21 CUENTAME T9 Capitulo 154, ,Espafioles, Franco ha muerto”, TC: 00:48:20—00:49:50, https:
/[www.youtube.com/watch?v=kDdmMDF90Xc (01.06.2020).

22 Cercas, Javier. Soldados de Salamina. Stuttgart: Klett 2009.

23 SOLDADOS DE SALAMINA. Reg. David Trueba. Video Mercuy Films 2006. Im Folgenden wird
die Kursivschreibweise gewdhlt, wenn das Gesagte fiir die Text- und Filmversion gilt. Die Kapi-
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erzdhlt. Sanchez Mazas konnte vor einer Massenerschieflung fliehen und wurde
auf der Flucht von einem Republikaner, der ihn entdeckte, verschont. Der Film
folgt im Haupthandlungsstrang weitgehend der Textversion. Sowohl die Text-
als auch die Filmversion zeichnen sich dadurch aus, dass fiktionale Handlungs-
elemente mit Archivmaterial kombiniert werden. Ausgehend von der fiktionalen
Rahmenhandlung, die in der Jetztzeit spielt, werden von der Hauptfigur die his-
torischen Geschehnisse um Sanchez Mazas im Biirgerkrieg rekonstruiert.

In der Textversion sind die Grenzen zwischen fiktionalen und faktualen Ver-
satzstiicken fiir die Rezipienten nicht unmittelbar erkennbar, da die narrative Ver-
mittlung der historischen Fakten (in Form von Riickblenden, Briefen, Zeitungsar-
tikeln, Tagebiichern, Interviews) keine deutliche Unterscheidung zu den fiktiona-
len Anteilen erlaubt.?* Demgegeniiber ist im Film die Unterscheidung zwischen
fiktionaler Handlung und eingefiigtem Dokumentarmaterial auf den ersten Blick
offensichtlich. Das historische Archivmaterial, das haufig der franquistischen Wo-
chenschau NO-DO - dem grofiten audiovisuellen Archiv der damaligen Zeit — ent-
stammt, zeichnet sich durch matte Schwarz-Weif3-Farben, eine wackelige Kame-
rafiihrung sowie schlechte Bild- und Tonqualitét aus;?> der Bruch zu den in Farbe
gedrehten Szenen, die in der fiktionalen Diegese der Jetztzeit spielen, ist offen-
sichtlich.

In dem historischen Archivmaterial sieht man einige Filmsequenzen mit Po-
litikern bei 6ffentlichen Anlédssen. In einigen Szenen ist Rafael Sdnchez Mazas zu
sehen. Erst bei mehrmaligem Betrachten der Szenen, genauer Uberpriifung und
dem Vergleich mit anderen Szenen merkt der Zuschauer, dass es sich hierbei nicht
um die historische Person handelt, sondern um den Schauspieler Ramén Fon-
seré, der Sanchez Mazas im Film verkorpert. Offensichtlich wurde das Gesicht des
Schauspielers nachtrédglich mittels Bluescreen-Technik in das Archivmaterial ein-
gefiigt.?¢ Die gleichbleibende schlechte Ton- und Bildqualitat ldsst die bearbeite-

tdlchen-Schreibweise wird verwendet, wenn sich die Ausfiihrungen ausschlief3lich auf die Film-
version beziehen.

24 Vgl. Corredera Gonzalez, Maria. La guerra civil espatiola en la novela actual: Silencio y didlogo
entre generaciones. Madrid/Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2010, 107-118; Schmelzer,
Dagmar. ,,,Telling a Story / Telling History*: Narrativitat als Selbstreflexion von Geschichte und
Geschichtlichkeit am Beispiel von Javier Cercas Soldados de Salamina®. In: Selbstreflexivitdit: Bei-
trage zum 23. Nachwuchskolloquium der Romanistik (Gottingen, 30.05.—02.06.2007). Hg. Steffen
Buch. Bonn: Romanistischer Verlag 2008, 201-215.

25 NO-DO steht fiir Noticiarios y Documentales Cinematogrdficos [Kinematografische Nachrich-
ten und Dokumentarfilme]; vgl. Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friithe
Franco-Diktatur in Film und Fernsehen, 284.

26 SOLDADOS DE SALAMINA, z. B. TC: 00:36:41-00:37:05. Vgl. Rothauge: Zweite Republik, Spani-
scher Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fernsehen, 185.
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ten Szenen jedoch in volliger Kontinuitdat zu dem iibrigen historischen Filmmate-
rial erscheinen. Die Manipulation der franquistischen Wochenschau fiihrt aller-
dings dazu, dass der Zuschauer verunsichert wird im Hinblick auf den Authen-
tizitdtsgehalt des vermeintlichen Archivmaterials. Wenn die Szenen mit Sanchez
Mazas bearbeitet wurden, konnte dies gleichermafien auch fiir andere gelten, so-
dass der Zuschauer — nachdem er die Manipulation der Szenen bemerkt hat —
unweigerlich eine grundsétzliche Skepsis im Hinblick auf den fiktionalen bzw.
faktualen Status des Dargestellten entwickelt.?”

Ebenfalls ein Moment der Verwirrung seitens des Zuschauers entsteht bei den
Interviews, die die Hauptfigur Lola (in der Filmversion) mit Zeitzeugen, welche
die Rettung von Sanchez Mazas miterlebt haben, durchfiihrt. Die Mdnner wirken
in ihrer Sprechweise und ihrem Habitus nicht wie professionelle Schauspieler.
Die Art der filmischen Gestaltung deutet ebenfalls eher auf eine Interviewsitua-
tion auf3erhalb der fiktionalen Diegese hin. Die Kamerafiihrung wirkt etwas ver-
wackelt; die Gesprache finden — ohne professionelle Hintergrundbeleuchtung —
im natiirlichen Tageslicht statt. Die Antworten der dlteren Manner scheinen auf-
grund der haufigen Verzogerungen, Einschiibe und Korrekturen nicht einem vor-
gefertigten Skript zu entsprechen. Auch die Tatsache, dass die Gesprache teilwei-
se auf Katalanisch gefiihrt werden, unterstreicht den Eindruck, dass es sich hier-
bei um authentische Zeitzeugen aus dem spanischen Biirgerkrieg handelt. Dieser
Eindruck wird durch die explizite Nennung ihrer Namen und den Verweis aufihre
reale Existenz im Vorspann und am Ende des Films — d. h. auf3erhalb der Diegese —
bestétigt: ,,Y los testimonios reales de Joaquim Figueras, Daniel Angelats, Jaume
Figueras y Chicho Sanchez Ferlosio“.?® (,,Und die wirklichen Zeugenaussagen von
Joaquim Figueras, Daniel Angelats, Jaume Figueras und Chicho Sanchez Ferlosio*
[Ubersetzung S.F.]).

Umso befremdlicher ist es fiir den Zuschauer, dass in den Interviewszenen
offenbar die fiktionale Hauptfigur, die — trotz ihrer autofiktionalen Nahe zum Au-
tor — innerhalb der Diegese angesiedelt ist, mit Personen der aufderfiktionalen
Wirklichkeit kommuniziert. Wahrend im Fall der manipulierten Szenen beim Re-
zipienten eine Verunsicherung im Hinblick auf den jeweiligen fiktionalen bzw.
faktualen Status der gezeigten Szenen entsteht, werden bei den Interviews Diege-
se und auflersprachliche Wirklichkeit auf irritierende Weise verbunden.

Solche verwirrenden Engfiihrungen von fiktionalen und faktualen Elementen
sind in zeitgendssischen Texten und Filmen relativ hdufig zu finden und werden

27 Vgl. Jiinke, Claudia. Erinnerung — Mythos — Medialitdt: Der Spanische Biirgerkrieg im aktuellen
Roman und Spielfilm in Spanien. Berlin: Erich Schmidt 2012, 334.
28 SOLDADOS DE SALAMINA, TC: 00:01:28—-00:01:29.
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meist als raffinierte metafiktionale Experimente interpretiert. Auch Soldados de
Salamina — wenngleich durchsetzt mit Archivmaterial — wird zunédchst primar als
fiktionale Geschichte rezipiert, zumal fiir die meisten Rezipienten die Person San-
chez Mazas vorab nicht so bekannt sein diirfte, als dass sie wiissten, dass es sich
hier um historische Ereignisse aus dem Biirgerkrieg handelt. Soldados de Salami-
na setzt sich letztlich ausgehend von dem Schicksal von Sanchez Mazas auf eine
sehr allgemeine Weise mit Kriegsverbrechen auf Seiten der Nationalisten und der
Republikaner auseinander. Sowohl die Text- als auch die Filmversion beteiligen
sich an der bis heute hochst aktuellen politischen Debatte in Spanien iiber die
ideologische Bewertung des Biirgerkriegs und dessen Verankerung im kulturel-
len Gedéchtnis.??

Da Soldados de Salamina innerhalb der kontroversen politischen Debatte
iiber die Frage nach der Kriegsschuld und der Verankerung des Biirgerkriegs
innerhalb der kulturellen Identitdt Stellung bezieht, erscheint es als eine beson-
dere Problematik, dass fiir den Rezipienten die Grenze zwischen faktualen und
fiktionalen Elementen nicht eindeutig zu bestimmen ist. Auf welcher Fakten- und
Datengrundlage kann eine Analyse bzw. eine Bewertung der historischen Ereig-
nisse erfolgen, wenn der fiktionale bzw. faktuale Status des Dargestellten unklar
bleibt?

Javier Cercas’ Text entwickelte sich unmittelbar nach seiner Publikation zu
einem unglaublichen Erfolg, sodass bereits bald von dem ,,Phdnomen Cercas*
die Rede war.3° Der Text wurde in zahlreiche Sprachen iibersetzt, in sehr vielen
Auflagen verlegt und erhielt prestigereiche Auszeichnungen im In- und Ausland.
Truebas Verfilmung konnte an den Erfolg der Textversion ankniipfen. SOLDADOS

29 Vgl. Luengo, Ana. La encrucijada de la memoria: La memoria colectiva de la Guerra Civil Es-
pariola en la novela contempordnea. Betlin: edition tranvia — Verlag Walter Frey 2004, 233-256;
Gomez Lopez-Quifiones, Antonio. La guerra persistente. Memoria, violencia y utopia: represen-
taciones contempordneas de la Guerra Civil espariola. Madrid: Iberoamericana 2006, 50-65; Alt-
mann, Werner. ,,Ein literarischer Beitrag zur ,nationalen Verséhnung*: Soldados de Salamina von
Javier Cercas“. In: Debates sobre la memoria histérica en Espatia: Beitrdge zu Geschichte, Literatur
und Didaktik. Hg. Werner Altmann, Walther L. Bernecker, Ursula Vences. Berlin: edition tranvia —
Verlag Walter Frey 2009, 205-223.

30 Zum Erfolg von SOLDADOS DE SALAMINA vgl. Ehrlicher, Hanno. ,,Kampf und Konsens: Filmi-
sches Erinnern an den spanischen Biirgerkrieg in Ken Loachs Land and Freedom (1995) und David
Truebas Soldados de Salamina (2002)“, in: PhiN: Philologie im Netz 34 (2005): 1-27, http://web.fu-
berlin.de/phin/phin34/p34tl.htm (08.06.2020), 12; Corredera Gonzalez: La guerra civil espafiola
en la novela actual, 105; Tronsgard, Jordan. (Re)writing the Spanish Civil War: The Ironic Colli-
sion of Fiction, Non-Fiction, and Fantasy in Four Novels at the New Millennium. Ph. D. Disserta-
tion. University of Ottawa 2009. https://ruor.uottawa.ca/bitstream/10393/29903/1/NR61250.PDF
(08.06.2020), 67.
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DE SALAMINA zdhlt zu einem der erfolgreichsten Filme 2003 in Spanien, wird
ebenfalls mit zahlreichen Preisen gewiirdigt und sogar fiir die Oscar-Verleihung
in der Kategorie ,Bester fremdsprachiger Film‘ nominiert. Sowohl die Text- als
auch die Filmversion haben sich auch im Schulunterricht etabliert als Einstieg in
die Behandlung des Biirgerkriegs.3' Gerade angesichts der schuldidaktischen Ver-
wertung stellt sich die Frage, welche Moéglichkeiten Dokufiktion im Rahmen von
Geschichtsunterricht und Geschichtsschreibung iibernehmen kann bzw. darf.

3 ,,jOtro maldito estudio sobre
Soldados de Salamina!*

,,iOtro maldito estudio sobre Soldados de Salamina!“3? [Noch eine verdammte Un-
tersuchung zu Soldados de Salamina) betitelt Jordan Tronsgard ein Unterkapitel in
seiner 2009 fertig gestellten Dissertation mit dem Thema (Re)writing the Spanish
Civil War: The Ironic Collision of Fiction, Non-Fiction, and Fantasy in Four Novels
at the New Millennium. Tronsgard spielt mit dem Kapiteltitel auf Isaac Rosas 2007
verGffentlichen Roman jOtra maldita novela sobre la guerra civil! [Noch ein ver-
dammter Roman iiber den Biirgerkrieg] an. Pointiert wird hier auf die Prolifera-
tion an Romanen iiber den spanischen Biirgerkrieg sowie an wissenschaftlichen
Studien zu Javier Cercas Megaseller verwiesen. Heute — iiber 10 Jahre nach Trons-
gards Befund — scheint sich diese Tendenz ungebrochen fortzusetzen. In Spanien
ist das besondere Phdnomen zu beobachten, dass der global zu diagnostizieren-
de memory boom, der einhergeht mit der Popularisierung von Geschichte, zusam-
menfallt mit dem Erstarken einer politischen Erinnerungskultur, die im Zeichen
der ,recuperacién de la memoria histérica“ [Riickgewinnung der historischen Er-
innerung] steht.

Die ,,recuperacién de la memoria histérica“, die den spanischen Biirgerkrieg
zum zentralen Referenzpunkt der Erinnerungskultur entwickelt hat,33 ist im 6f-
fentlichen politischen und journalistischen Diskurs allgegenwartig und generiert
ungebrochen eine kaum mehr zu iiberblickende Flut an fiktionalen Texten sowie
historiographischen, literatur- und kulturwissenschaftlichen Studien. Im Bereich

31 Segl, Rosa Maria. ,,Cine y literatura en la clase de espafiol: Soldados de Salamina de Javier
Cercas“. In: Debates sobre la memoria histérica en Espatia: Beitrdge zu Geschichte, Literatur und
Didaktik. Hg. Werner Altmann, Walther L. Bernecker, Ursula Vences. Berlin: edition tranvia —
Verlag Walter Frey 2009, 316-334.

32 Tronsgard: (Re)writing the Spanish Civil War, 67.

33 Jiinke: Erinnerung — Mythos — Medialitdt, 11.
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der wissenschaftlichen Arbeiten, die sich der Untersuchung der memoria historica
in Literatur und Film widmen, hat sich bereits ein regelrechter Kanon herausge-
bildet, der sich kontinuierlich fortschreibt.34

Auch wenn die memoria histérica heutzutage in Spanien omniprasent ist bzw.
bereits Uberdruss erzeugt, wie Rosas Romantitel verdeutlicht, muss bei der Analy-
se der dokufiktionalen Dimension von Soldados de Salamina beriicksichtigt wer-
den, dass sowohl die Text- als auch die Filmversion (2001/2003) zu Beginn der
offentlichen Riickbesinnung auf die jiingere Vergangenheit entstand. Eine kurze
Zusammenfassung des politischen Diskurses iiber Biirgerkrieg und Diktatur soll
daher den politischen Kontext situieren, in dem Soldados de Salamina entsteht.?

In den Jahren unmittelbar nach Frankos Tod 1975 fand zuné&chst keine poli-
tische Auseinandersetzung mit der jlingsten Vergangenheit statt.3¢ In der Tran-
sicién, der Ubergangsperiode von der franquistischen Diktatur zur parlamen-
tarischen Monarchie, erfolgte keine politische Aufarbeitung der vergangenen
Jahrzehnte; die politischen Verantwortlichen wurden nicht juristisch verfolgt.
Die Amnestiegesetze von 1977 schiitzten die Funktionseliten des Franquismus

34 Zum ,Kanon“ der Forschungsliteratur gehdren unter anderem: Luengo: La encrucijada de la
memoria; Resina, Joan Ramén/Winter, Ulrich. Casa encantada. Lugares de memoria en la Espa-
fla constitucional (1978-2004). Madrid: Iberoamericana 2005; Colmeiro, José. Memoria histérica
e identidad cultural. De la postguerra a la postmodernidad. Barcelona: Antropos 2005; Winter,
Ulrich. Lugares de memoria de la Guerra Civil y el franquismo. Representaciones literarias y vi-
suales. Madrid: Iberoamericana 2006; Gémez Lopez-Quifiones: La guerra persistente; Corredera
Gonzalez: La guerra civil espariola en la novela actual; Suntrup-Andresen, Elisabeth. Hacer Me-
moria: Der Biirgerkrieg in der Literatur der Nachgeborenen: Typologie und Analyse spanischer Ge-
genwartsromane von den 1980er Jahren bis heute. Miinchen: M-Press 2008; Jiinke: Erinnerung —
Mythos — Medialitdit.

35 Dadieser Beitrag in einem Sammelband erscheint, der nicht primér romanistisch ausgerichtet
ist, wird der politische Umgang mit dem Biirgerkrieg nach der Franko-Zeit knapp zusammenge-
fasst, wohlwissend, dass diese Informationen fiir Romanisten hinreichend bekannt sind.

36 Referiert im Folgenden nach: Bernecker, Walther L. ,,Spaniens Ubergang von der Diktatur zur
Demokratie: Deutungen, Revisionen, Vergangenheitsaufarbeitung®. In: Vierteljahrshefte fiir Zeit-
geschichte 52 (4/2004), 693-710; Bernecker, Walther L. ,,Demokratisierung und Vergangenheits-
aufarbeitung in Spanien®. In: Erinnern und Erzdhlen: Der Spanische Biirgerkrieg in der deutschen
und spanischen Literatur und in den Bildmedien. Hg. Bettina Bannasch, Christiane Holm. Tiibin-
gen: Giinter Narr 2005, 9-23; Bernecker, Walther L./Brinkmann, Séren. Kampf der Erinnerungen:
Der Spanische Biirgerkrieg in Politik und Gesellschaft 1936-2006. Nettersheim: Graswurzelrevo-
lution 2006, 257-328; Bernecker, Walther L. ,,Spanischer Biirgerkrieg und Vergangenheitshewal-
tigung: Geschichtspolitik und Erinnerungsanspriiche in der Demokratie 1975-2005“. In: Utopie
kreativ 191 (2006), 779-790; Bernecker, Walther L. ,,Die verspatete Aufarbeitung der Vergangen-
heit: Spanien zwischen Amnesie und politisch-ideologischer Instrumentalisierung®. In: Periphe-
rie 109/110 (2008), 174-195; Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friithe Franco-
Diktatur in Film und Fernsehen, 16-26.
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vor einer strafrechtlichen Verurteilung der Vergehen, die wahrend des Biirger-
kriegs und der anschliefenden Diktatur begangen worden waren. Aus Furcht
vor moglichen Putschversuchen seitens des Militdrs, dem Aufkommen sozialer
Konflikte und einem Riickfall in die Diktatur arbeiteten die neu formierten poli-
tischen Krifte gemeinsam mit den Vertretern der alten Diktatur am Aufbau eines
demokratischen Rechtsstaats. Um die Demokratisierungsprozesse nicht zu ge-
fahrden, etablierte sich parteiiibergreifend ein Konsens iiber den sogenannten
»Pakt des Schweigens®, der die Aufarbeitung der Biirgerkriegszeit tabuisierte
und eine Rhetorik des Vergessens ausbildete.

Zwar entstanden nach 1975 zahlreiche wissenschaftliche Publikationen im
Bereich der Zeitgeschichte, der Politologie und Soziologie, die sich mit der jiin-
geren Vergangenheit auseinandersetzen. Jedoch war die Bearbeitung der histori-
schen Dokumente nur schwer moglich, da die Zeitgeschichtsarchive erst aufge-
baut werden mussten, der Zugang zu Militdr- und Kirchenarchiven sehr restriktiv
gehandhabt wurde und viele Materialien wahrend des Biirgerkriegs ins Ausland
gebracht worden waren. Insgesamt ist zudem eine deutliche Zuriickhaltung sei-
tens der Historiker festzustellen, konflikthafte Themen aufzugreifen. Insbesonde-
re die Aufarbeitung der gewalttdtigen Repressionen wihrend des Biirgerskriegs
in beiden Kriegslagern sowie die Person des Diktators selbst wurden ausgespart,
um Konflikte zu vermeiden. Jede Rede iiber die jiingere Vergangenheit stand un-
ter dem Vorzeichen der ,,reconciliacién® [Versohnung], was jedoch striktes Ver-
schweigen der franquistischen Verbrechen zur Folge hatte.

Ungefdhr 10 Jahre nach Francos Tod beginnt eine neue Generation von His-
torikern, sich in wissenschaftlichen Publikationen intensiv mit der Person des
Diktators und der franquistischen Gewaltherrschaft auseinanderzusetzen. Im 6f-
fentlichen politischen und journalistischen Diskurs wurden diese Themen jedoch
aufgrund der befiirchteten Unruhen weiterhin tabuisiert. Die Tatsache, dass das
franquistische Symbolsystem und die damit verbundene Erinnerungskultur im 6f-
fentlichen Raum noch lange erhalten blieb (in Straflennamen, Abbildungen auf
Geldstiicken, Denkmalern, Grabstétten), ist ein deutlicher Beleg dafiir, dass kein
radikaler Bruch mit der Diktatur erfolgte.3” Francos monumentale Grabstétte im
Valle de los Caidos entwickelte sich bis zu dessen Exhumierung im Oktober 2019
zu einem haufig frequentierten Pilgerort der Franquisten.

Der Bruch mit dem Konsens des Schweigens setzte erst Mitte der 1990er Jahre
ein, als die Enkel der franquistischen Gewaltopfer sich zu Biirgerinitiativen for-
mierten und eine 6ffentliche Aufarbeitung sowie die Exhumierung ihrer Angeho-

37 Vgl. Bernecker/Brinkmann: Kampf der Erinnerungen, 315-321.
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rigen aus den anonymen Massengrdbern einforderten.?® Die im Jahre 2000 erfolgte
Griindung der Asociacion para la Recuperacion de la Memoria Histérica [Verein fiir
die Riickgewinnung der historischen Erinnerung], die sich um die Exhumierung
und die wiirdige Neubestattung der Gefallenen kiimmert, kann als wichtige 6f-
fentliche Richtungsdnderung angesehen werden. 2002 verurteilte das spanische
Parlament erstmals 6ffentlich die Diktatur, und 2007 wurde das Ley de Memoria
Histérica [Gesetz des historischen Gedenkens] verabschiedet.

Seit der Jahrtausendwende findet nicht nur im wissenschaftlichen Umfeld,
sondern auch im 6ffentlichen Diskurs eine verstarkte Aufarbeitung der politi-
schen Geschehnisse und der begangenen Verbrechen seit den 30er Jahren statt.>®
Der Biirgerkrieg wird nun wahrgenommen als kollektives Trauma, das bis in
die Gegenwart hineinwirkt. Auch die These der Kollektivschuld (,,Todos fuimos
culpables.“ [Wir waren alle schuld.]), die in der Versohnungsrhetorik der demo-
kratischen Ubergangszeit weit verbreitet war, wird kritisch hinterfragt.

Das Ziel der Riickgewinnung der historischen Erinnerung besteht neben der
Anerkennung der Opfer franquistischer Gewaltverbrecher vor allem darin, die
offentliche Diskussion mit der Vergangenheit in Spanien zu problematisieren.*®
»Zwischen 2000 und 2008 entbrannte in Spanien ein regelrechter Kampf um
Deutungshoheit iiber die jiingere Vergangenheit [...].“4

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass Soldados de Salamina tatsachlich
eine Kernproblematik der lange Zeit tabuisierten 6ffentlichen Kontroverse iiber
Kriegsschuld thematisiert — einer Kontroverse, die zum Entstehungszeitpunkt des
Werkes gerade erst einsetzt. Dies unterstreicht nochmals die politische Brisanz.

Wie bereits erwdhnt, bildeten Literatur und Film relativ bald nach 1975 Rau-
me der intensiven Auseinandersetzung mit dem Biirgerkrieg; die Werke von An-
tonio Munoz Molina, Rafael Chirbes, Julio Llamazares, Manuel Rivas, Juan Manu-
el de Prada entwickelten sich zu Bestsellern.*? In den Erzdhlungen fand jedoch
die Auseinandersetzung mit der jliingeren Zeitgeschichte in der Regel ausschlief3-

38 Vgl. Bernecker/Brinkmann: Kampf der Erinnerungen, 292-299.

39 Vgl. Ros Ferrer, Violeta. La memoria de los otros: Relatos y resignificaciones de la Transicion
espariola en la novela actual. Madrid/Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2020, 23-34, hier
23.

40 Vgl. Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und
Fernsehen, 14.

41 Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fern-
sehen, 14.

42 Vgl. Neuschifer, Hans-Jorg. ,Vergangenheitsbewiltigung a la espafiola. Uber die Konjunktur
der neuen Memorialistik und die Problematik ihrer Bewertung®. In: Europdische Verlage und ro-
manische Gegenwartsliteraturen. Hg. Giulia Eggeling, Silke Segler-Messner. Tiibingen: Narr 2003,
153-164; Larraz, Fernando. ,,La Guerra Civil en la tltima ficcién narrativa espafiola®. In: Studia
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lich innerhalb einer fiktionalen Handlung statt, {iber deren Status die Rezipienten
keinerlei Zweifel hatten. Die dargestellten politischen Gewaltverbrechen mochten
verabscheuungswiirdig erscheinen; fiir die Rezipienten waren sie jedoch primar
Gegenstand einer fiktionalen Erzdhlung. Sie wurden nicht als ideologische Aussa-
ge innerhalb einer politischen Kontroverse interpretiert. Genau dies leistet jedoch
Soldados de Salamina.

4 Geschichtsdeutung in Soldados de Salamina

Auch wenn Soldados de Salamina sehr bekannt ist, soll die Handlung zum besse-
ren Verstdndnis des Folgenden knapp zusammengefasst werden. Abgesehen von
der Tatsache, dass die Hauptfigur in der Textversion mannlich und in der Film-
version weiblich ist, entspricht sich die dokufiktionale Haupthandlung in den
wesentlichen Punkten, die fiir die Untersuchung der ideologisch gelenkten Ge-
schichtsvermittlung relevant sind.*?

Bei einer Recherche erfahrt die Hauptfigur (Javier/Lola), die als Journalist/in
und Romanautor/in tétig ist, eines Tages das Schicksal von Rafael Sdnchez Mazas,
dem Mitbegriinder der faschistischen Bewegung Falange. Als Gefangener der Re-
publikaner sollte er gemeinsam mit 50 anderen Soldaten in einem Kloster in der
Néahe der Pyrenden erschossen werden. Wahrend der Erschieffung kann Sanchez
Mazas jedoch entkommen. Er iiberlebt, da ihn ein republikanischer Milizionadr,
der ihn auf seiner Flucht entdeckt und die Moglichkeit hat, ihn zu erschief3en,
verschont. Spéter findet Sanchez Mazas Schutz bei einigen jungen Mdnnern, die
ihn verstecken und versorgen, bis die Republikaner abgezogen sind. In einem ei-
nige Jahre spdter verfassten Zeitungsartikel aus Anlass des 60-jahrigen Endes des
Biirgerkriegs schreibt Javier/Lola iiber die Flucht des Dichters Antonio Machado
vor den franquistischen Truppen nach Frankreich, wo dieser bald darauf stirbt.
Parallel zu Machados Schicksal behandelt der Artikel die geplante Erschief3ung
von Sanchez Mazas sowie dessen Rettung durch den Republikaner. Der Titel des
Artikels ,,Un secreto esencial® [Ein notwendiges Geheimnis] bezieht sich auf die
offene Frage, welche Gedanken Machados Angehdrige bei der Bestattung verfolgt
haben und wer — fast zur selben Zeit — der Republikaner war, dem Sdnchez Mazas
sein Leben verdankt.

historica. Historia contempordnea 32 (2014), 345-356; Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biir-
gerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fernsehen, 29-35.

43 Vgl. Cercas, Javier. Didlogos de Salamina: Un paseo por el cine y la literatura. Madrid: Plot
2003.
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Nach der Publikation des Artikels erhilt Javier/Lola Leserbriefe, die sich auf
Sanchez Mazas’ Rettung beziehen. In Javier/Lola erwédchst eine zunehmende Neu-
gier, dessen Schicksal ndher zu beleuchten. Er/sie trifft Personen, die ihn persén-
lich kannten, sucht die Originalorte der damaligen Ereignisse auf und beginnt mit
einer minutiésen Rekonstruktion der Vergangenheit. Wahrend seiner/ihrer Re-
cherche erhilt er/sie durch Zufall Hinweise auf die Existenz eines inzwischen iiber
80-jahrigen Katalanen namens Miralles, der wiahrend des Biirgerkriegs auf Seiten
der Republikaner gekdmpft hat. Aufgrund einiger Hinweise geht Javier/Lola da-
von aus, dass es sich bei Miralles um den Miliziondr handeln muss, der Sanchez
Mazas verschont hat. Als Javier/Lola den alten Miralles in einem Altersheim in
Dijon aufspiirt, sprechen sie iiber den Biirgerkrieg. Als Miralles explizit gefragt
wird, ob er es war, der Sdnchez Mazas verschont habe, verneint er dies — jedoch
mit einem Lacheln, sodass die Antwort letztlich offenbleibt.

Bereits die knappe Zusammenfassung verdeutlicht, dass Soldados de Sala-
mina mit dem Schweigekonsens der Transition bricht und sich im Sinne der ,,re-
cuperacion de la memoria histérica” intensiv mit den Ereignissen wihrend des
Spanischen Biirgerkriegs auseinandersetzt.** Wiederholt wird von den Protago-
nisten auf die grof3e Bedeutung der Erinnerung hingewiesen. Die Rekonstruktion
des Schicksals von Sanchez Mazas und Miralles steht paradigmatisch fiir die Auf-
arbeitung des Biirgerkriegsgeschehens gegen das Vergessen im offentlichen Be-
wusstsein. Mit Miralles soll der unbekannte Held des Alltags geehrt werden — ex-
emplarisch fiir die unzahligen vergessenen, unbekannten Soldaten, die sich wah-
rend des Krieges eingesetzt bzw. geopfert haben.

Die Haupthandlung in Soldados de Salamina ist in der Gegenwart angesie-
delt. Durch haufige Riickblenden, Interviews mit Zeitzeugen und Erinnerungen
wird die Vergangenheit des Biirgerkriegs jedoch immer wieder in der Gegenwart
aufgerufen. Die Vergangenheit ist nicht lediglich in der Erinnerung der Figuren
prasent; sie wird vielmehr auf unterschiedliche sprachliche bzw. filmische Weise
so glaubhaft, authentisch und anschaulich wie mdglich fiir den Rezipienten ver-
gegenwartigt, dass die jlingere Zeitgeschichte gerade nicht als vergangene, son-
dern als noch in der Jetztzeit prasente erscheint.*>

Dariiber hinaus vertreten Text- und Filmversion eine dhnliche ideologische
Stof3richtung bei der Frage nach der Kriegsschuld. Bereits in der Textversion

44 Vgl. Corredera Gonzalez: La guerra civil espariola en la novela actual, 105-135; Rothauge: Zwei-
te Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film und Fernsehen, 182.

45 Vgl. Winter, Ulrich. ,,De la memoria recuperada a la memoria performativa. Hacia una nueva
semantica cultural de la memoria histérica en Espafia a comienzos del siglo XXI“. In: Docuficcion.
Enlaces entre ficcion y no-ficcion en la cultura espariola actual. Hg. Christian von Tschilschke,
Dagmar Schmelzer. Madrid/Frankfurt a. M.: Vervuert-Iberoamericana 2010, 249-264, v. a. 249.
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stellt Javiers Artikel, dem eine Schliisselbedeutung zukommt, beide Kriegspartei-
en (Machado als Sympathisant der Republikaner — Sdnchez Mazas als Vertreter
der Falangisten) gleichberechtigt dar.¢

Die Filmversion verstarkt durch die Schnitt- und Montagetechnik die ausge-
wogene Darstellung. Deutlich wird dies in der filmischen Umsetzung der Schliis-
selszene, wenn Sanchez Mazas wadhrend seiner Flucht vom republikanischen
Soldaten im Versteck entdeckt und verschont wird. Durch die spezifische Ka-
meraeinstellung — Point-of-View-Shots — nehmen die Zuschauer abwechselnd die
Blickperspektive beider Manner ein.*” Zundchst sehen die Zuschauer den Repu-
blikaner in eine bestimmte Richtung blickend. Gleich darauf wird das, was der
Soldat sieht, fokussiert: Sanchez Mazas versteckt im Gebiisch. In der Szene fol-
gen vier Point-of-View-Shots aufeinander, in denen die Zuschauer abwechselnd
aus der Perspektive des Republikaners auf den Falangisten blicken und umge-
kehrt. Die Darstellung beider Sichtweisen nimmt damit den gleichen Raum ein.

Durch die Kamera- und Montagetechnik wird offensichtlich eine Paralle-
le zwischen beiden Kriegsparteien aufgebaut, sodass nicht mehr zwischen der
Gruppe der Opfer und derjenigen der Tater unterschieden werden kann. Die Re-
publikaner, die jahrelang ausschlieflich als Opfer galten, treten in Soldados de
Salamina als Initiatoren der Massenerschiefung auf. Die franquistischen Kriegs-
gewinner werden auch als Leidtragende dargestellt, wie Sanchez Mazas’ Schick-
sal zeigt. Beiden Kriegsparteien sind wahrend des Biirgerkrieges schreckliche
Grausamkeiten widerfahren; daher soll beiden Parteien gedacht werden.*® In der
Forschung besteht Konsens dariiber, dass sich Soldados de Salamina in den Ver-
sohnungsdiskurs der Transicién einschreibt.*® Die Vorstellung einer idealisierten
kollektiven Erinnerung an einen gemeinsamen Leidensweg der spanischen Bevol-

46 Vgl. Cercas: Soldados de Salamina, 26-27.

47 SOLDADOS DE SALAMINA, TC: 00:56:55-00:57:55. Vgl. Collins, Jacky. ,,Seeing the Wood for the
Trees: (Re)viewing the Past in David Trueba’s Soldados de Salamina (2002)“. In: (Re)collecting the
Past: Historical Memory in Spanish Literature and Culture. Hg. Jacky Collins u. a. Newcastle upon
Tyne: Cambridge Scholars Publishing 2016, 98-106.

48 Vgl. Ehrlicher: ,,Kampf und Konsens“, 16-18; Wildner, Ralph. ,,Javier Cercas: Soldados de Sa-
lamina und Verfilmung von David Trueba“. In: Erinnern und Erzdhlen: Der Spanische Biirgerkrieg
in der deutschen und spanischen Literatur und in den Bildmedien. Hg. Bettina Bannasch, Christia-
ne Holm. Tiibingen: gnv 2005, 547-562, hier 561; Suntrup-Andresen: Hacer Memoria, 164.

49 Vgl. Buschmann, Albrecht. ,,Held — Geddchtnis — Nation: Der Soldat als Symbolfigur der spa-
nischen Literatur bei Max Aub und Javier Cercas®. In: Biirgerkrieg: Erfahrung und Reprdsentation.
Hg. Isabella von Treskow, Albrecht Buschmann, Anja Bandau. Berlin: trafo 2005, 103-126, hier
122-124; Suntrup-Andresen: Hacer Memoria, 182-183; Jiinke: Erinnerung — Mythos — Medialitdit,
98-99; Rothauge: Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und frithe Franco-Diktatur in Film und
Fernsehen, 273-286; Reichold, Kathrin Anne. Arbeit an der Erinnerung: Die Bewdltigung der Ver-
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kerung wird bekraftigt, um die Spaltung in zwei politische Lager zu {iberwinden.
Aufgrund der gewdhlten Thematik und der spezifischen narrativen Verfahren
bezieht Soldados de Salamina somit deutlich Position innerhalb der politischen
Kontroverse iiber die ideologische Einordnung des Biirgerkriegs.

Umso dringlicher stellt sich die Frage, auf welcher Datenbasis bzw. welchen
Annahmen die Bestdrkung des Versohnungsdiskurses erfolgt. Im Zentrum der
Handlung steht Javiers/Lolas Bemiihung, die Hintergriinde und offenen Fragen
der historischen Ereignisse zu erkunden. Nun erweist sich jedoch die Suche nach
der definitiven, objektiven Wahrheit (Wer hat Sanchez Mazas verschont? Was
sind die Griinde fiir die Verschonung?) offensichtlich als vergeblich. Miralles
kann zwar ausfindig gemacht werden; ob er allerdings tatsdchlich der besagte
Miliziondr war, bleibt offen. Ebenso wie die Gegeniiberstellung des unbekann-
ten Republikaners und Sanchez Mazas auf die Anerkennung des Leids in beiden
Kriegslagern verweist, ist die ungeklarte Frage, welcher Soldat Sanchez Mazas
verschont hat, ein Sinnbild fiir die Unmdglichkeit einer liickenlosen Aufklarung
historischer Ereignisse.

Die Liicken in der Geschichtsschreibung, die durch die Recherchearbeit nicht
beseitigt werden kénnen, vermag jedoch die subjektive Spekulation bzw. Imagi-
nation zu fiillen. Soldados de Salamina setzt dies unmittelbar in den narrativen
Erzdhlverfahren um, wie im Folgenden zu zeigen ist. Diejenigen Ereignisse, fiir
die Javier/Lola keine faktenbasierte Erklarung finden kénnen, werden imaginar
ausgestaltet.

Damit erfiillt die Dokufiktion jedoch eine neuartige Funktion im Rahmen der
Geschichtsschreibung. Fiktionale Werke haben hdufig die Aufgabe iibernommen,
politische Reflexionsrdume zu entwerfen, die durchaus Auswirkungen auf die au-
Berfiktionale Wirklichkeit haben konnen. Demgegeniiber dienen die imaginierten
Elemente in Soldados de Salamina nicht nur dazu, im Rahmen der Fiktion Hypo-
thesen iiber Alternativmoglichkeiten zu entwerfen, sondern die Leerstellen der
faktualen Geschichtsschreibung zu fiillen.

5 Die Leerstellen der Geschichtsschreibung

Der Autor Javier Cercas ist selbst insofern ein Grenzganger, als er sich professionell
aus unterschiedlichen Perspektiven mit verschiedenen Textsorten beschaftigt. Er
ist Professor fiir spanische Literatur an der Universitdt Girona; er schreibt jour-

gangenbheit in der deutschen und spanischen Literatur der Gegenwart. Wiirzburg: Kénigshausen &
Neumann 2014, 258-265.
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nalistische Artikel fiir El Pais und verfasst zugleich Romane und dokufiktionale
Texte. Seine wissenschaftliche Beschaftigung mit Literatur ist nicht zuletzt in den
meta- und autofiktionalen Elementen seiner Texte zu erkennen. In Soldados de Sa-
lamina inszeniert sich Cercas selbst als Ich-Erzdhler und Hauptprotagonist, indem
die Figur innerhalb der Diegese nicht nur einen dhnlichen beruflichen Werdegang
aufweist, sondern an manchen Stellen mit dem Vor- bzw. Nachnamen des Autors
angesprochen wird. Am Textende entsteht eine typisch postmoderne Zirkelstruk-
tur, indem der Erzdhler sein noch zu schreibendes Buch, das der Rezipient gerade
beendet, vor sich sieht: ,,Vi mi libro entero y verdadero“s° (,,Ich sah mein ganzes
und wahrhaftiges Buch® [Ubersetzung S.F.]) und wortlich den Eingangssatz von
Soldados de Salamina zitiert. Die meta- und autofiktionalen Elemente reduzieren
sich jedoch nicht auf postmoderne literarische Spielereien;> vielmehr sind sie Teil
der Strategie, den Text in einem Schwellenbereich von faktualen und fiktionalen
Erzahlelementen anzusiedeln.

Im Rahmen der faktualen Verbiirgung der Erzdhlung ist die ,,Nota del autor”
zu deuten, in der sich Javier Cercas bei Personen bedankt, die ihn durch Gespra-
che beim Verfassen des Textes unterstiitzt haben und deren Namen explizit ge-
nannt werden. ,,Este libro es fruto de numerosas lecturas y de largas conversa-
ciones. Muchas de las personas con las que estoy en deuda aparecen en el texto
con sus nombres y apellidos [...].“52 (,Dieses Buch ist das Ergebnis zahlreicher
Lektiiren und langer Gesprache. Viele der Personen, in deren Schuld ich stehe,
erscheinen im Text mit ihren Vor- und Nachnamen.“ [Ubersetzung S. F.]) Die Inter-
viewpartner sind offenbar identisch mit denjenigen Personen, die innerhalb des
Textes als Zeitzeugen vom Protagonisten, dem alter ego von Javier Cercas, befragt
werden.

Je intensiver sich Javier allerdings mit dem damaligen Geschehen auseinan-
dersetzt, desto grofier wird seine Skepsis im Hinblick auf den Wahrheitsgehalt der
erhaltenen Informationen: ,,Porque es una historia muy novelesca.“>3 (,Weil es ei-
ne sehr romanhafte Geschichte ist.“ [Ubersetzung S. F.]) Seine Zweifel erstrecken
sich ebenfalls auf {iberliefertes Archivmaterial, da die angeblich faktenbasierten
Dokumente ihrerseits auf zweifelhafte, subjektive Berichte der damaligen Prot-
agonisten zuriickzufiihren sind. In dem vermeintlich authentischen Tagebuch
von Sanchez Mazas, das ihm ein Nachfahre von Sanchez Mazas’ damaligem Ret-
ter iibergibt, werden die exakten Namen seiner Retter, von deren tatsdchlicher

50 Cercas: Soldados de Salamina, 196.

51 Vgl.von Tschilschke: ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegenwart®,
381.

52 Cercas: Soldados de Salamina, 15.

53 Cercas: Soldados de Salamina, 35.
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Existenz sich Javier {iberzeugen konnte, verzeichnet; allerdings vermutet er zu-
ndchst, dass das Tagebuch von Sanchez Mazas’ Familie nachtrdglich verfasst
wurde, um eine Heldenlegende des Vaters zu verbreiten. Schliefllich iiberzeugt
sich Javier jedoch aufgrund eines Handschriftenvergleichs von der Echtheit des
Tagebuchs:>*

Para empezar, descarté la sospecha, que insidiosamente me asalt6 mientras leia, de que
la libreta fuera un fraude, una falsificacién urdida por los Figueras para engafiarme, o para
engafar a alguien [...]. Sin embargo, pensé que de todas formas era conveniente cerciorarse
de que la letra de la libreta (o una de las letras de la libreta, porque habia varias) y la de
Sanchez Mazas eran la misma.*>

(Zunichst verwarf ich den Verdacht, der sich beim Lesen schleichend ergeben hatte, dass
das Heft ein Betrug sein konnte, eine Fialschung, ausgedacht von den Figueras, um mich zu
tduschen oder jemand anderen zu tduschen. [...]. Trotzdem wire es angemessen, so dachte
ich, sich zu vergewissern, dass die Handschrift aus dem Heft (oder eine der Handschriften
aus dem Heft, da es mehrere gab) und diejenige von Sanchez Mazas identisch waren. [Uber-
setzung S. F.])

Die Ergebnisse von Javiers Recherche werden im zweiten Kapitel, das als eine
Biografie von Sanchez Mazas angelegt ist, zusammengefasst. Javier versteht sei-
ne Darstellung jedoch nicht als objektiven, unanfechtbaren Tatsachenbericht,
sondern als eine Zusammenschau der Informationen, die sich aus verschiedenen
Quellen speisen, woraus der hybride Status des Erzdhlten resultiert, den Javier
explizit benennt:

[...] decidi también que el libro que iba a escribir no seria una novela, sino sélo un relato
real, un relato cosido a la realidad, amasado con hechos y personajes reales, un relato que
estaria centrado en el fusilamiento de Sanchez Mazas y en las circunstancias que lo prece-
dieron y lo siguieron.®

([...] ich entschied auch, dass das Buch, welches ich schreiben wiirde, kein Roman wire,
sondern nur eine wirkliche Erzdhlung, eine Erzdhlung, die sich an der Realitét orientiert,
bestehend aus realen Begebenheiten und Personen, eine Erzdhlung, in deren Zentrum die
Erschieflung von Sanchez Mazas und die vorausgehenden und nachfolgenden Ereignisse
stehen wiirden. [Ubersetzung S.F.])

Die ,,wirkliche Erzahlung* (,,relato real“) besteht sowohl aus den Ergebnissen der
historiographischen Recherche in unterschiedlichen Archivmaterialien als auch
aus subjektiven Erinnerungsberichten seitens Zeitzeugen sowie dadurch ausge-
l6sten Spekulationen seitens des Protagonisten. Unabhdngig von der Moglichkeit,

54 Vgl. Suntrup-Andresen: Hacer Memoria, 273.
55 Cercas: Soldados de Salamina, 59.
56 Cercas: Soldados de Salamina, 51.
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die jeweilige Faktenbasis verifizieren zu kénnen, flief3en die verschiedenen Ver-
satzstiicke gleichwertig in den relato real ein. Die Durchdringung von faktualen
und fiktionalen Bestandteilen in der Erinnerungsarbeit, die Javier hier explizit be-
nennt, kommt in der Filmversion noch unmittelbarer durch die spezifischen Ver-
mittlungsformen zum Ausdruck.

In der Filmversion wird viel Archivmaterial verwendet, das aufgrund der Bild-
bzw. Tonqualitdt deutlich von den neu gedrehten Filmsequenzen zu unterschei-
den ist, z. B. vergilbte Schwarz-Weif3-Fotografien bekannter historischer Persén-
lichkeiten, Titelseiten und Artikel aus Tageszeitungen sowie Ausschnitte aus der
franquistischen Wochenschau. Durch die Uberlagerung der historischen Aufnah-
men mit der Jetztzeit wird die Vergangenheit unmittelbar prasent, z. B. als Lola
ihrem Vater den von ihr verfassten Zeitungsartikel iiber die Flucht von Machado
und Sanchez Mazas vorliest; es werden Sequenzen aus der Wochenschau sicht-
bar, die genau diejenigen Szenen zeigen, die Lola gerade vorliest.5” Ihre Stimme
ist als voice-over vernehmbar, wahrend das Archivmaterial zu sehen ist.

Die schlechte Bildqualitat, die wackelige Kamerafiihrung und die verzerrte
Tonqualitdt vermitteln den Eindruck von historischer Authentizitét; der Zuschau-
er erhilt einen unmittelbaren anschaulichen Eindruck des damaligen Gesche-
hens und wird durch Originalbild und -ton in die Vergangenheit zuriickversetzt.
Die Archivmaterialien stehen stets in Zusammenhang mit Lolas Recherche auf der
Ebene der fiktionalen Diegese. Lola erscheint als Historikerin, die die Vergangen-
heit anhand von Dokumenten und Zeitzeugen rekonstruieren méchte. Befremd-
lich erscheint den Zuschauern jedoch, dass — wie erwdahnt — wiederholt das his-
torische Material manipuliert wird (z. B. durch die Einfiigung des Schauspielers,
der Sanchez Mazas verkorpert, in das historische Filmmaterial) und dass in den
Interviews mit den Zeitzeugen die Ebene der fiktionalen Diegese und diejenige der
auflersprachlichen Wirklichkeit ineinandergefiihrt werden.

Auflerordentlich aufschlussreich fiir die dokufiktionalen Rekonstruktionsver-
suche der Vergangenheit sind die sogenannten mentalen Metadiegesen.>® Darun-
ter ist eine Form der Introspektion zu verstehen, die mit einem Ebenenwechsel
verbunden ist. Realisiert durch eine subtile Schnitt- und Montagetechnik werden
Gedanken und Vorstellungen einer Figur filmisch dargestellt, ohne dass es fiir die
Zuschauer unmittelbar zu erkennen ist, dass es sich um die subjektive Gedan-
kenwelt einer Figur handelt. Dieses Verfahren findet in SOLDADOS DE SALAMINA
haufige Anwendung.

57 Vgl. SOLDADOS DE SALAMINA, TC: 00:08:00—00:11:09.
58 Vgl. Kuhn, Markus. Filmnarratologie: Ein erzdhltheoretisches Analysemodell. Berlin: De Gruy-
ter 2013, 151 —156.
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Ein deutliches Beispiel fiir eine mentale Metadiegese ist die Sequenz, in
der Lola Sanchez Mazas’ Tagebuch zu lesen beginnt.>® Die Kamera fokussiert
zunachst eine beschriebene Seite des Tagebuchs. Als voice-over ist die Stimme
von Lola zu horen, die diejenigen Passagen aus dem Tagebuch vorliest, die den
Zuschauern gerade in Groflaufnahme gezeigt werden. Durch einen plotzlichen
Schnitt wird der Blick auf das aufgeschlagene Tagebuch unterbrochen; die Zu-
schauer sehen nun die Ereignisse, die im Tagebuch beschrieben sind, unmittelbar
filmisch umgesetzt. Lolas Stimme ist weiterhin im Hintergrund zu héren. Wahrend
sie fortfahrt — im voice-over — im Tagebuch zu lesen, werden die vorgelesenen Er-
eignisse visuell sichtbar: Sanchez Mazas entkommt der Massenerschieung und
flieht durch den Wald. In der folgenden Filmsequenz wechselt die Kameraeinstel-
lung wiederholt in kurzer Abfolge zwischen Lola, die das Tagebuch in Hinden
halt und darin liest, und der filmischen Umsetzung der Passagen. Entsprechend
Lolas schnellem Lesetempo folgen die verschiedenen Sequenzen der Metadiegese
rasch aufeinander. Durch die Point-of-view-Shots wird der Eindruck erzielt, dass
die Zuschauer das Gelesene bzw. Gehorte durch Lolas Augen sehen; die Film-
sequenzen der Metadiegese erscheinen somit als Bilder, die Lola wahrend des
Lesens vor sich sieht.

Ein dhnlicher Wechsel zwischen Diegese und Metadiegese findet statt, wenn
die Zuschauer Lola beim Schreiben an ihrem Buch iiber Sdnchez Mazas sehen.
Sie spricht laut aus, was sie gerade im Begriff ist zu schreiben; kurz darauf erfolgt
ein Schnitt, und man sieht — auf der Ebene der Metadiegese — die Sequenzen, die
Lola gerade verfasst. Stellenweise werden die Filmsequenzen von Lolas Stimme
begleitet.

Unabhéngig davon, ob die metadiegetischen Filmsequenzen durch die Lektii-
re oder den eigenen Schreibprozess ausgel6st werden, sind sie stets an Lolas Vor-
stellungswelt gebunden. Fiir die Zuschauer wird Lola damit zur Vermittlerin der
Vergangenheit, nicht nur in dem Sinne, dass sie diejenige ist, die auf der Grund-
lage konkreten Informationsmaterials und tatsdchlicher Zeugen das Geschehen
zu rekonstruieren versucht, sondern indem die Zuschauer Filmsequenzen sehen,
die unmittelbar Lolas Gedankenwelt entspringen.

Stellenweise ist es fiir die Zuschauer nicht eindeutig erkennbar, ob es sich bei
den Riickblenden um mentale Metadiegesen handelt. So zeigen einige Sequen-
zen Lola, die in ein Buch oder ein Bild vertieft ist; gleich im Anschluss folgt eine
Szene aus der Vergangenheit, jedoch ohne zusitzliches voice-over. Wenn im An-
schluss daran wieder Lola zu sehen ist, die durch ein unerwartetes Gerausch in
ihrer Umgebung pl6tzlich aus ihrer konzentrierten Arbeit aufschreckt, kann man

59 Vgl. SOLDADOS DE SALAMINA, TC: 00:33:40-00:34:30.
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lediglich vermuten, dass die vorausgehende Riickblende eine mentale Metadie-
gese darstellte.

Die jeweilige Bildqualitiat kann Hinweise geben, ob es sich um Inhalte aus Lo-
las Gedankenwelt handelt.® Bei genauer Betrachtung erkennt man die Sequen-
zen der mentalen Metadiegesen anhand der unterschiedlichen Farbgebung. Im
Unterschied zu dem Schwarz-Weif3 des Archivmaterials und der guten Farbquali-
tat der fiktionalen Diegese ist die Metadiegese monochrom gehalten und weist ei-
ne schwache Farbgebung auf.¢! Der Unterschied ist jedoch unmerklich und kann
leicht iibersehen werden. Dariiber hinaus ist fiir den Zuschauer die Grenze zwi-
schen der unmittelbaren Visualisierung von Informationen, die Lola gerade ihrer
Lektiire entnimmt, und der Darstellung ihrer subjektiven, rein spekulativen Ge-
dankenwelt nicht deutlich.

Auch die Darstellung der zentralen ErschiefSungsszene beruht auf einer kom-
plexen Montage und Uberlagerung von diegetischer und metadiegetischer Ebe-
ne.®2 Um ihre Recherche fortzufithren, fahrt Lola mit ihrem Auto zum Kloster
Santuario de Maria de Collell, wo die Erschiefung stattfand. Auf ihrem Weg zum
Kloster ist zundchst Lola am Steuer ihres Autos zu sehen; dann geht die Sze-
ne plotzlich iiber zu Sanchez Mazas, der im Bus zum Ort der Massenerschie-
Bung gefahren wird. Ebenso wie Lola auf der Ebene der Diegese kommt Sanchez
Mazas auf der Ebene der Metadiegese beim Kloster an. Im Folgenden wechselt
die Darstellung in raschen Abstinden zwischen beiden Ebenen, wobei der Uber-
gang hdufig {iber eine thematische Scharnierstelle erfolgt. So erkundigt sich Lola
nach dem Weg, und in Sdnchez Mazas’ Welt wird die entsprechende Richtung
aufgezeigt. Durch die Beschaffenheit der Umgebung (z. B. den Zustand des Stra-
Benbelags) kann der Zuschauer den Unterschied zwischen der Jetztzeit und der
Vergangenheit erkennen.

Indem Lola den Ort der MassenerschiefSung aufsucht, werden die damali-
gen GrausamKkeiten fiir sie unmittelbar prasent. Gerausche aus der Jetztzeit, z. B.
Schiisse, die von Jagern abgegeben werden, 16sen die Vergegenwartigung der da-
maligen Totungen aus. In der Schliisselszene werden die mentalen Metadiegesen
vor allem durch Lolas Emotionen und Assoziationen ausgel6st.%3

Die Rekonstruktion der Vergangenheit vollzieht sich im Verlauf des Films an-
hand zahlreicher weiterer mentaler Metadiegesen. Auch wenn sich die Verfahren

60 Vgl. Jiinke: Erinnerung — Mythos — Medialitdt, 334-336.

61 Vgl. Jiinke: Erinnerung — Mythos — Medialitdit, 336.

62 Vgl. SOLDADOS DE SALAMINA, TC: 00:48:10—00:59:45; vgl. von Tschilschke: ,,(Anti-)Helden wie
wir“, 145-146.

63 Vgl. Jiinke: Erinnerung — Mythos — Medialitdit, 338.
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unterscheiden — je nachdem wie explizit die Riickblenden an Lolas Introspektion

gebunden sind —, lassen sich einige Gemeinsamkeiten erkennen.

1. Durch die enge Kopplung von Diegese und Metadiegese werden die Ereignisse
der Vergangenheit in der Jetztzeit unmittelbar gegenwartig. Die Vergangen-
heit wird nicht lediglich erinnert, sondern sie dringt unmittelbar in die Ge-
genwart ein und ist auf anschauliche Weise fiir die Zuschauer visuell prasent.
Insofern haben gerade die mentalen Metadiegesen einen grof3en Anteil an der
Bewahrung der Vergangenheit im kulturellen Gedéachtnis.

2. Die Vorstellungswelten der mentalen Metadiegesen fiillen die Leerstellen der
Vergangenheit, die trotz aller Recherche nicht gefiillt werden kdnnen. Sie ver-
suchen darzustellen, wie es sich hitte zutragen konnen, woriiber wir aber
keine definitive Gewissheit besitzen.

3. Die mentalen Metadiegesen vermitteln eine Sicht auf die vergangenen Ereig-
nisse, die ausschliellich an Lolas Vorstellungswelt gebunden ist. Durch die
raffinierten Ebenenwechsel bemerken die Zuschauer jedoch kaum den Unter-
schied zwischen subjektiver Gedankenwelt und innerfiktionaler Wirklichkeit.
Sie gehen daher davon aus, dass die filmische Darstellung der Vergangenheit
einen vergleichbaren — objektiven — Realitétsstatus (innerhalb der fiktionalen
Diegese natiirlich) besitzt wie die Darstellung der Diegese, in der Lola ange-
siedelt ist. Sie halten Lolas Vorstellungswelt fiir gegebene objektive Wirklich-
keit.

Ausgehend von diesen Beobachtungen soll der Blick zuriickgewendet werden auf
die eingangs gestellten Fragen nach den Méglichkeiten und Grenzen dokufiktio-
naler Geschichtsvermittlung. Was bedeutet es fiir Geschichtsschreibung, wenn
die Leerstellen der Vergangenheit mit subjektiven Spekulationen gefiillt werden?
Welchen Status hat Geschichtsschreibung, wenn Archivmaterial, subjektive Erin-
nerungen von Zeitzeugen, nachtragliche Hypothesenbildung und imaginére Vor-
stellungswelten eine vergleichbare Bedeutung haben bei der Konstruktion des
kulturellen Gedachtnisses? Dies sind sehr weitreichende Fragen, die im Rahmen
der hier vorliegenden punktuellen Untersuchung keineswegs abschlief3end ge-
klart werden kdnnen. Unstrittig ist hingegen, dass dokufiktionale Geschichtsver-
mittlung gerade aufgrund ihrer Popularitat einen sehr grof3en Einfluss besitzt und
diese Aspekte daher beriicksichtigt werden miissen.

Einige Jahre nach Soldados de Salamina publiziert Cercas einen weiteren do-
kufiktionalen Text, den historiographischen Essay Anatomia de un instante (dt.
Anatomie eines Augenblicks: Die Nacht, in der Spaniens Demokratie gerettet wurde,
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2009)¢4, in dem der Putschversuch vom 23. Februar 1981 seitens Teilen der Guardia
Civil und des Militdrs rekonstruiert wird. Der Putsch zielte darauf ab, die junge De-
mokratie in Spanien zu beenden und erneut eine Diktatur zu errichten. Wiederum
beschiftigt sich Cercas mit einem politisch hochst brisanten Thema der jiingeren
Zeitgeschichte, und wiederum aus dokufiktionaler Perspektive. Anatomia de un
instante rekonstruiert die Vorgeschichte und den Ablauf des Putsches. Detailge-
treu, protokollhaft, ohne explizite Bewertungen werden zunachst in einem sachli-
chen, niichternen Stil die Ereignisse des Tages zusammengefasst. Die spezifische
Vermittlungsweise sowie die Tatsache, dass es sich um ein sehr markantes histo-
risches Ereignis handelt, lassen zundchst vermuten, dass Cercas einen faktualen
Text verfasst hat. Die Paratexte (Bibliografie und Anmerkungen des Autors, die
auf andere, wissenschaftliche Werke verweisen) unterstreichen den Eindruck. Im
Verlauf des Textes verdndert sich jedoch die Erzdhlperspektive. Ein auktorialer
Erzdhler blickt in die Psyche der Hauptprotagonisten hinein und gibt deren Ge-
danken und Gefiihle wieder. Teilweise wird aus der Innenperspektive einer Figur
berichtet. Offensichtlich werden hier Gefiihlszustdnde dargestellt, die der Autor
nicht wirklich kennen kann. Im Vorwort legt Cercas dar, dass ihn besonders bis-
lang ungeklarte Fragen interessieren. Dies betrifft vor allem die psychologischen
Hintergriinde des Putsches. Worin bestanden die Motive der Putschisten? Woran
dachten sie wahrend des Putsches? Ohne die Analyse des Textes vertiefen zu kon-
nen, ist es offensichtlich, dass die dokufiktionalen Verfahren in Anatomia de un
instante vergleichbar sind mit denjenigen in Soldados de Salamina. Die ungeklar-
ten Hintergriinde historischer Ereignisse werden zum Ausganspunkt dokufiktio-
naler Spekulationen und von Hypothesenbildung.

Gerade aufgrund der Tatsache, dass es sich weder um rein faktenbasierte
Geschichtsschreibung handelt, die von einem viel kleineren Publikum rezipiert
wird, noch um rein fiktionale Texte, deren Bezug zur aufiersprachlichen Wirklich-
keit in der Regel eine grofiere reflexive Distanz aufweist, verfiigt dokufiktionale
Geschichtsvermittlung {iber ungeheure Moglichkeiten der Aktivierung von histo-
rischem Bewusstsein, aber auch der Einflussnahme und impliziter Manipulation.

Filmografie

AMAR EN TIEMPOS REVUELTOS. Reg. Eduardo Casanova u. a. Diagonal TV 2005-2012.
CUENTAME cOMO PASO. Reg. Agustin Crespi u. a. Grupo Ganga Producciones 2001-.
SOLDADOS DE SALAMINA. Reg. David Trueba. Video Mercuy Films 2006.

64 Cercas, Javier. Anatomia de un instante. Barcelona: Delbolsillo, 2. Auflage 2017.



188 —— Sabine Friedrich

Literatur

Altmann, Werner. ,Ein literarischer Beitrag zur ,nationalen Verséhnung‘: Soldados de Salamina
von Javier Cercas®. In: Debates sobre la memoria historica en Espafia: Beitrdge zu Ge-
schichte, Literatur und Didaktik. Hg. Werner Altmann, Walther L. Bernecker, Ursula Vences.
Berlin: edition tranvia — Verlag Walter Frey 2009, 205-223.

Assmann, Aleida. Geschichte im Geddchtnis: Von der individuellen Erfahrung zur éffentlichen
Inszenierung. Miinchen: C.H.Beck 2007.

Bernecker, Walther L. ,,Spaniens Ubergang von der Diktatur zur Demokratie: Deutungen, Revi-
sionen, Vergangenheitsaufarbeitung®. In: Vierteljahrshefte fiir Zeitgeschichte 52 (4/2004),
693-710.

Bernecker, Walther L. ,Demokratisierung und Vergangenheitsaufarbeitung in Spanien®. In:
Erinnern und Erzdhlen: Der Spanische Biirgerkrieg in der deutschen und spanischen Li-
teratur und in den Bildmedien. Hg. Bettina Bannasch, Christiane Holm. Tiibingen: Giinter
Narr 2005, 9-23.

Bernecker, Walther L. ,Spanischer Biirgerkrieg und Vergangenheitshewaltigung: Geschichts-
politik und Erinnerungsanspriiche in der Demokratie 1975-2005*. In: Utopie kreativ 191
(2006), 779-790.

Bernecker, Walther L. ,,Die verspdtete Aufarbeitung der Vergangenheit: Spanien zwischen
Amnesie und politisch-ideologischer Instrumentalisierung®. In: Peripherie 109/110 (2008),
174-195.

Bernecker, Walther L./Brinkmann, Soren. Kampf der Erinnerungen: Der Spanische Biirgerkrieg
in Politik und Gesellschaft 1936-2006. Nettersheim: Graswurzelrevolution 2006.

Buschmann, Albrecht. ,,Held — Geddchtnis — Nation: Der Soldat als Symbolfigur der spanischen
Literatur bei Max Aub und Javier Cercas“. In: Biirgerkrieg: Erfahrung und Reprdsentation.
Hg. Isabella von Treskow, Albrecht Buschmann, Anja Bandau. Berlin: trafo 2005, 103-126.

Cercas, Javier. Didlogos de Salamina: Un paseo por el cine y la literatura. Madrid: Plot 2003.

Cercas, Javier. Soldados de Salamina. Stuttgart: Klett 2009.

Cercas, Javier. Anatomia de un instante. 2. Auflage. Barcelona: Delbolsillo 2017.

Collins, Jacky. ,,Seeing the Wood for the Trees: (Re)viewing the Past in David Trueba’s Soldados
de Salamina (2002)“. In: (Re)collecting the Past: Historical Memory in Spanish Literature
and Culture. Hg. Jacky Collins u. a. Newcastle upon Tyne: Cambridge Scholars Publishing
2016, 98-106.

Colmeiro, José. Memoria histérica e identidad cultural. De la postguerra a la postmodernidad.
Barcelona: Antropos 2005.

Corredera Gonzalez, Maria. La guerra civil espafiola en la novela actual: Silencio y didlogo
entre generaciones. Madrid/Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2010, 107-118.

Ehrlicher, Hanno. ,,Kampf und Konsens: Filmisches Erinnern an den spanischen Biirgerkrieg in
Ken Loachs Land and Freedom (1995) und David Truebas Soldados de Salamina (2002)“.
In: PhiN: Philologie im Netz 34 (2005), 1-27, http://web.fu-berlin.de/phin/phin34/p34t1.
htm (08.06.2020).

Goémez Lopez-Quifiones, Antonio. La guerra persistente. Memoria, violencia y utopia: represen-
taciones contempordneas de la Guerra Civil espafiola. Madrid: Iberoamericana 2006.

Jiinke, Claudia. Erinnerung — Mythos — Medialitdt: Der Spanische Biirgerkrieg im aktuellen
Roman und Spielfilm in Spanien. Berlin: Erich Schmidt 2012.



Was darf/kann Geschichtsschreibung im Zeichen der Dokufiktion leisten? = 189

Korte, Barbara/Paletschek, Sylvia (Hg.). History Goes Pop: Zur Reprdsentation von Geschichte
in populdren Medien und Genres. Historische Lebenswelten in populdren Wissenskulturen
1. Bielefeld: transcript 2009.

Korte, Barbara/Paletschek, Sylvia. ,,Geschichte in populdren Medien und Genres: Vom histori-
schen Roman zum Computerspiel®. In: History Goes Pop: Zur Reprdsentation von Geschich-
te in populdren Medien und Genres. Historische Lebenswelten in populdren Wissenskultu-
ren 1. Hg. Barbara Korte, Sylvia Paletschek. Bielefeld: transcript 2009, 9-60.

Kuhn, Markus. Filmnarratologie: Ein erzdhltheoretisches Analysemodell. Berlin: De Gruyter
2013.

Kuschel, Daniela. Spanischer Biirgerkrieg goes Pop. Modifikationen der Erinnerungskultur in
populdrkulturellen Diskursen. Bielefeld: transcript 2019.

Larraz, Fernando. ,,La Guerra Civil en la Gltima ficcion narrativa espafiola“. In: Studia historica.
Historia contempordnea 32 (2014), 345-356.

Luengo, Ana. La encrucijada de la memoria: La memoria colectiva de la Guerra Civil Espafiola
en la novela contempordnea. Berlin: edition tranvia — Verlag Walter Frey 2004.

Neuschifer, Hans-Jérg. ,Vergangenheitshewiltigung a la espafiola. Uber die Konjunktur der
neuen Memorialistik und die Problematik ihrer Bewertung®. In: Europdische Verlage und
romanische Gegenwartsliteraturen. Hg. Giulia Eggeling, Silke Segler-Messner. Tiibingen:
Narr 2003, 153-164.

Reichold, Kathrin Anne. Arbeit an der Erinnerung: Die Bewdiltigung der Vergangenheit in der
deutschen und spanischen Literatur der Gegenwart. Wiirzburg: Kénigshausen & Neumann
2014.

Resina, Joan Ramon/Winter, Ulrich. Casa encantada. Lugares de memoria en la Espafia consti-
tucional (1978-2004). Madrid: Iberoamericana 2005.

Ros Ferrer, Violeta. La memoria de los otros: Relatos y resignificaciones de la Transicién espa-
fiola en la novela actual. Madrid/Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2020.

Rothauge, Caroline. Zweite Republik, Spanischer Biirgerkrieg und friihe Franco-Diktatur in Film
und Fernsehen. Gottingen: V&R Unipress 2014.

Schmelzer, Dagmar/Tschilschke, Christian von. Docuficcion: Enlaces entre ficcion y no-ficcion
en la cultura espafola actual. Madrid/Frankfurt a. M.: Iberoamericana/Vervuert 2012.

Schmelzer, Dagmar. ,,,Telling a Story / Telling History‘: Narrativitat als Selbstreflexion von Ge-
schichte und Geschichtlichkeit am Beispiel von Javier Cercas Soldados de Salamina“. In:
Selbstreflexivitdt: Beitrdge zum 23. Nachwuchskolloquium der Romanistik (Géttingen,
30.05.-02.06.2007). Hg. Steffen Buch. Bonn: Romanistischer Verlag 2008, 201-215.

Seg(, Rosa Maria. ,,Cine y literatura en la clase de espaiol: Soldados de Salamina de Javier
Cercas“. In : Debates sobre la memoria histérica en Espaiia: Beitrige zu Geschichte, Litera-
tur und Didaktik. Hg. Werner Altmann, Walther L. Bernecker, Ursula Vences. Berlin: edition
tranvia — Verlag Walter Frey 2009, 316-334.

Suntrup-Andresen, Elisabeth. Hacer Memoria: Der Biirgerkrieg in der Literatur der Nachgebo-
renen: Typologie und Analyse spanischer Gegenwartsromane von den 1980er Jahren bis
heute. Miinchen: M-Press 2008.

Tronsgard, Jordan. (Re)writing the Spanish Civil War: The Ironic Collision of Fiction, Non-Fiction,
and Fantasy in Four Novels at the New Millennium. Ph.D. Dissertation. University of Ottawa
20009. https://ruor.uottawa.ca/bitstream/10393/29903/1/NR61250.PDF (08.06.2020).

Tschilschke, Christian von. ,,(Anti-)Helden wie wir? Konstruktion und Destruktion des Heroi-
schen im Film {iber den Spanischen Biirgerkrieg: André Malraux’ Sierra de Teruel (1939),
Carlos Sauras La caza (1965) und David Truebas Soldados de Salamina (2003)“. In: Biirger-



190 —— Sabine Friedrich

krieg: Erfahrung und Reprdsentation. Hg. I1sabella von Treskow, Albrecht Buschmann, Anja
Bandau. Berlin: trafo 2005, 127-151.

Tschilschke, Christian von. ,,Dokufiktion — zur Entwicklung hybrider Formen und Formate im
Fernsehen. In: TV global. Hg. J6rg Tirschmann, Birgit Wagner. Bielefeld: transcript 2011,
37-57.

Tschilschke, Christian von. ,,Biographische Dokufiktion in der spanischen Literatur der Gegen-
wart: Las asquinas del aire von Juan Manuel de Prada und Soldados de Salamina von Ja-
vier Cercas“. In: Literatur als Lebensgeschichte: Biographisches Erzdhlen von der Moderne
bis zur Gegenwart. Hg. Peter Braun, Bernd Stiegler. Bielefeld: transcript 2012, 377-400.

Wildner, Ralph. ,Javier Cercas: Soldados de Salamina und Verfilmung von David Trueba“. In:
Erinnern und Erzdhlen: Der Spanische Biirgerkrieg in der deutschen und spanischen Lite-
ratur und in den Bildmedien. Hg. Bettina Bannasch, Christiane Holm. Tiibingen: gnv 2005,
547-562.

Winter, Ulrich. Lugares de memoria de la Guerra Civil y el franquismo. Representaciones litera-
rias y visuales. Madrid: Iberoamericana 2006.

Winter, Ulrich. ,,De la memoria recuperada a la memoria performativa. Hacia una nueva se-
madntica cultural de la memoria histérica en Espafia a comienzos del siglo XXI*. In: Docu-
ficcion. Enlaces entre ficcion y no-ficcion en la cultura espaiiola actual. Hg. Christian von
Tschilschke, Dagmar Schmelzer. Madrid/Frankfurt a. M.: Vervuert-lberoamericana 2010,
249-264.



Daniel Schéabler
Inszenierungsstrategien einer Okonomie
des Wissens in der Serie CHERNOBYL

In der 2019 vom US-amerikanischen Streamingdienst HBO produzierten Minise-
rie CHERNOBYL verkorpert der britische Schauspieler Jared Harris den russischen
Chemiker Valeri Legasov (1936-1988). In seiner Kiiche sitzend, zeichnet Legasov
im Prolog der Serie kurz vor seinem Selbstmord folgende Worte auf Tonband auf:

Was ist der Preis von Liigen? Wir verwechseln sie nicht mit der Wahrheit, die wahre Gefahr
liegt darin, dass wenn wir geniigend Liigen horen, wir die Wahrheit nicht mehr erkennen.
[...] Was bleibt anderes iibrig, als die Hoffnung auf Wahrheit fallen zu lassen und uns mit
Geschichten zu begniigen. In diesen Geschichten geht es nur noch darum, Schuld zuzu-
schreiben.t

Legasov, der mafigeblich an der Aufraumaktion nach der Reaktorkatastrophe von
Chernobyl 1986 beteiligt war, hat diese Worte vermutlich so nie gesprochen, wohl
aber Tonbadnder hinterlassen, auf denen er die sowjetische Informationspolitik
kritisiert und die Schuld nicht nur bei Einzelnen sieht, sondern im gesamten Sys-
tem verortet.2 Indem der Prolog die Opposition zwischen Wahrheit und Liigen er-
offnet, lasst diese Eingangsszene bereits erkennen, dass die Serie zentral um das
Verhaltnis von Fakt und Fiktion kreist, indem sie fragt: Warum und auf welche
Weise werden aus tatsdchlichen Ereignissen fingierte Ereignisse, mithin Liigen,
fabriziert? Zentral ist hierbei auch die Frage nach dem Wissensstand der Betei-
ligten: Wer hat wann von was gewusst? Wer hat welchen Befehl gegeben? Wie
wird die Schuldfrage diskursiv aufbereitet, um die Machtverhiltnisse zu bewah-
ren? Authentizitdt ist damit ein ,,Effekt®, der ,,weniger in der Quelle begriindet“
ist, sondern vielmehr hervorgerufen wird ,,durch die Wirkung bestimmter Vermitt-
lungsstrategien in der Rezeption des Mediennutzers.“?

Den Inszenierungsstrategien, die die Serie zur Verhandlung dieser Fragen
wahlt, soll im Folgenden nachgegangen und dariiber hinaus beleuchtet werden,
wie CHERNOBYL auf der Darstellungsebene Authentizitdt erzeugt, um glaubwiir-

1 CHERNOBYL. Reg. Johan Renck. HBO 2019, TC: 00:00:39-00:01:10.

2 Auch erhéngte er sich nicht in seiner Kiiche, wie in der Serie dargestellt, sondern in seinem
Biiro. Vgl. Neef, Christian. ,,,Das Modell taugt nichts‘“. In: Der Spiegel 12 (2011), 111-112, hier 111.
3 Hattendorf, Manfred. Dokumentarfilm und Authentizit(it: Asthetik und Pragmatik einer Gattung.
Konstanz: UVK Medien 1999, 67.

a Open Access. © 2022 Daniel Sch‘aibler Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-009
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dig zu erscheinen. Es gilt ferner aufzuzeigen, inwiefern die Serie sowohl die
Kongruenz und Diskrepanz im (Vor-)Wissen der Figuren in der dargestellten Welt
als auch der Rezipient*innen vor dem Bildschirm fruchtbar macht, und daraus ei-
ne differenzierte Okonomie des Wissens erzeugt, die auf Austauschbeziehungen
beruht. Mithin soll anhand einer populédren Serienproduktion aufgezeigt werden,
inwiefern in der Gegenwartskultur Fragen zum Verhdltnis zwischen Wahrheit und
Liige, Geschichte und Geschichten durch filmische Authentifizierungsstrategien
inszeniert werden.

1 Genrebestimmung

CHERNOBYL lasst sich einer Form der Dokufiktion zuordnen, die als dokumenta-
risches Historiendrama oder drama documentary bezeichnet worden ist. Markus
Wiegandt zufolge handelt es sich dabei um

dramatisierte Dokumentationen (Drama-Documentary), die Ereignisse aus dem realen his-
torischen Geschehen und die Identitdten der beteiligten Protagonisten in ein Filmscript ein-
binden, eine Form, die ihre Grundlagen im investigativen Journalismus hat und darauf ab-
zielt, Debatten iiber die verhandelten Ereignisse anzustof3en.*

Es handelt sich also um eine auf Recherchen und mithin Quellen basierende Dra-
matisierung historischer Ereignisse in Spielszenen, die eine zusammenhangen-
de Einheit bilden, also nicht von dominanten Filmdokumenten, Zeitzeugeninter-
views oder einer Erzdhlstimme ergdnzt bzw. unterbrochen werden. Dokumenta-
risch sind diese Filme insofern, als die darin gezeigten Figuren und Schauplatze
weitgehend auf historischen Quellen basieren. In den Dialogen zwischen den
Figuren erlauben sich diese Produktionen freilich fiktionale Freiheiten und aus
Griinden der Dramatisierung gilt dies auch in mehr oder weniger ausgepragtem
Maf3e fiir die Ereignisse in der Diegese, auch hier findet man eine Mischung aus
Fakt und Fiktion. Es handelt sich also um eine Unterform von Dokufiktion, eine
Hybridform, die sich auszeichnet durch ein

Uberschreiten der engen Grenzen, in denen sich [...] Dokumentarfilme bewegen. Wihrend
der Dokumentarfilm in seiner Intention, dem Einsatz von Effekten und der Wirklichkeits-
darstellung wahrheitsverpflichtet ist, besitzen die Hybridformen gestalterisch wie auch in-
tentional deutlich mehr Freiheiten.®

4 Wiegandt, Markus. Chronisten der Zwischenwelten: Dokufiktion als Genre. Operationalisierung
eines medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft. Heidelberg: Winter 2017, 45.
5 Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 42.
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Prominente Markierungen des Dokumentarischen sind etwa eingeblendete Zeit-
und Ortsangaben, wobei diese oftmals sowohl als genretypisches Signal fiir Au-
thentizitit als auch der Handlungsverortung dienen: ,,Authentizitét ist dabei [...]
weniger von der Echtheit als vielmehr von der Glaubwiirdigkeit des Dargestellten
abhédngig.“®

In ihrem Sammelband Echte Geschichte. Authentizitditsfiktionen in populdren
Geschichtskulturen fithren Pirker und Riidiger folgendes aus: ,,Medialitdt mani-
festiert sich nicht allein im sinnstiftenden Narrativ, also in der Zuschreibung von
historischer Bedeutung durch Interpretation und Integration geschichtlicher Da-
ten mit Hilfe von Text, Bild und Ton, sondern auch in der Materialitat von Ort
und Gegenstand.“” Diese Idee und daran anschliefRende Konzepte der beiden Her-
ausgeber mochte ich im Folgenden um eine rezeptionsdsthetische Perspektive er-
weitern und anhand der Historienserie CHERNOBYL aufzeigen, inwiefern Erinne-
rungsorte und geschichtliche Ereignisse im kollektiven Geddchtnis einer Rezipi-
ent*innengruppe einkodiert sind und in einer Okonomie des Wissens, die sich
zwischen Medium und Publikum entspinnt, eine zentrale Rolle spielen.

2 Authentizitdt und Rezeption

Es handelt sich hierbei wohlgemerkt um ein Versprechen von Authentizitét, al-
so einen Pakt mit den Rezipient*innen.® Diese akzeptieren in diesem Rezeptions-
modus die dargestellten Ereignisse als historisch verbiirgt, gleichen diese mit ih-
rem vorhandenen Vorwissen iiber das Geschehene ab und integrieren das neu
hinzugekommene Wissen in ihre Wissensbestdnde. Dabei lassen sich laut Pirker
und Riidiger zwei dominante Modi innerhalb der Zuschreibungsfelder fiir das Au-
thentische unterscheiden: zum einen das authentische Zeugnis (Objektauthenti-
zitdt), zum anderen das authentische Erlebnis (Subjektauthentizitét). Medienwis-
senschaftlich ldsst sich diese kleine Typologie mit der Unterscheidung zwischen
Makro- und Mikrodrama engfiihren und prézisieren: Wahrend das Makrodrama
die Handlung in historisch-sozialen Umstdnden situiert und damit auf die Erzeu-
gung von Objektauthentizitdt abzielt, dreht sich das Mikrodrama um zwischen-

6 Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 51.

7 Pirker, Eva Ulrike/Riidiger, Mark. ,,Authentizititsfiktionen in populdren Geschichtskulturen:
Anndherungen®. In: Echte Geschichte. Authentizitdtsfiktionen in populdren Geschichtskulturen.
Hg. Eva Ulrike Pirker u. a. Bielefeld: transcript 2010, 11-30, hier 18.

8 Pirker/Riidiger: ,,Authentizitatsfiktionen in populédren Geschichtskulturen®, 14.
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menschliche Konflikte oder Liebesbeziehungen und erzeugt Subjektauthentizitat.
Pirkers und Riidigers weiterer Argumentation zufolge

setzen Dokudramen auf detailgenaue Kulissen und glaubwiirdige oder plausible Geschich-
ten, um die Zuschauer Geschichte erleben zu lassen, also auf Subjektauthentizitat: ,Die Dia-
loge hitten sich so abspielen konnen’, ist der Grundtenor der Authentizitdtsversprechen der
Produzenten. Allerdings ist innerhalb dieser vormals klar getrennten Genres eine zuneh-
mende Vermischung von Elementen der Objekt- und Subjektauthentifizierung zu beobach-
ten [...].°

Diese emotionale Aufladung von Fakten in der medialen Aufbereitung speist sich
aus einem Verlangen nach authentischen und unverstellten Erfahrungen, mithin
etwas, das Walter Benjamin als die ,,Aura“ eines Kunstwerks bezeichnet hat und
das in unserer technisierten und mittlerweile auch digitalisierten Welt standiger
Bedrohung ausgesetzt ist. Es ist dies die ,,Sehnsucht nach auratischen Erfahrun-
gen [...], die sich besonders deutlich in populdren Geschichtskulturen oder auch
im Tourismus manifestiert“1°. Obgleich zu allen Zeiten oftmals eine Illusion, wird
das Auratische trotzdem angestrebt und als etwas Kostbares und unwiederbring-
lich Verlorenes, oder zumindest akut Bedrohtes figuriert.

3 Katastrophen inszenieren — das Auratische
zwischen Fakt und Fiktion

Nach diesen Voriiberlegungen mochte ich im Folgenden die Bedeutung des Au-
ratischen fiir die Figuration einer Okonomie des Wissens zwischen Medium und
Rezipient am Beispiel der aktuell sehr populdaren dokudramatischen Serie aufzei-
gen. Zu Kldren ist hierbei, inwiefern sich die Serie eines mit einer Aura aufgelade-
nen Erinnerungsortes bedient, um von einem Sog der Faszination im kollektiven
Gedachtnis zu profitieren und diesen zu inszenieren.

Die Miniserie CHERNOBYL spielt in den heute ukrainischen Ortschaften Cher-
nobyl und Prypiat. Vor April 1986 galt die nur fiir das neue Kernkraftwerk ge-
baute Musterstadt Pripyat als Inbegriff der sozialistischen Idee des Fortschritts
und des technologisch begriindeten Wohlstands. Ab April 1986 wurden die Bilder
des evakuierten Ortes ikonisch, standen sie doch fiir das moralische und tech-

9 Pirker/Riidiger: ,,Authentizitatsfiktionen in populdren Geschichtskulturen®, 20.
10 Pirker/Riidiger: ,, Authentizitatsfiktionen in populédren Geschichtskulturen®, 19.
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nologische Scheitern des Sozialismus, der den politischen Zusammenbruch des
Ostblocks einleitete, aber auch dariiber hinaus fiir die Gefahren der Atomenergie
weltweit.1t

Albrecht Koschorke zufolge stehen Katastrophen fiir ein erhthtes Empfin-
den des Realen. In der Normalitét erscheint das Reale oftmals als ,,Figur eines
katastrophischen Einbruchs“'?, als ,,erkenntnistheoretisches Problem®, das zur
»asthetischen Bearbeitung drangt“, und ,,insbesondere mit Begriffen wie Schock
oder Trauma*“ verbunden ist."> Orte wie Chernobyl und Pripyat fungieren mit Ben-
jamin und Koschorke gesprochen als auratische Erinnerungsorte des Realen, als
topographische und symbolische Ankerpunkte im kollektiven Gedéachtnis, die
besonders anschlussfahig fiir dokudramatische Inszenierungen erscheinen und
die wiederum Authentizitdtsfiktionen im Sinne S.J. Schmidts speisen:

Aktanten erzeugen mithilfe von Medien bzw. in Mediensystemen Medientatsachen, und
sie erzeugen Authentizitdtsfiktionen fiir ihre Medientatsachen etwa durch Formate und
Medienschemata wie TV-Nachrichten oder Reportagen, die eine von Beobachtern unab-
héngige Fremdreferenz simulieren bzw. diese in der Reaktion von Rezipienten entstehen
lassen.*

Was Schmidt hier im Rahmen einer allgemeinen Medientheorie formuliert, gilt
im Besonderen auch fiir dokufiktional erzahlte Historienstoffe. Serien wie CHER-
NOBYL funktionieren, weil sie an auratischen Erinnerungsorten spielen sowie ei-
ne Reihe von Authentizitdtssignalen setzen, wie etwa Einblendungen von Zeit
und Ort oder detailgetreue Ausstattung und realistische Effekte. Diesen Gedan-
ken greifen auch Pirker und Riidiger auf:

11 Das erst mehrere Tage nach der Katastrophe evakuierte und auf viele Generationen hin
unbewohnbar gewordene Pripyat, mit seinem weltberiihmt gewordenen Riesenrad, ist seit-
dem als Mahnmal und Erinnerungsort im kollektiven Ged&chtnis verankert. Mittlerweile
ist es eine Pilgerstdtte des sogenannten ,,schwarzen Tourismus“ geworden, eine gut gedl-
te und profitable Erlebnisindustrie vermarktet diesen Ort soweit, dass inzwischen flichende-
ckend Mobilfunkmasten aufgestellt werden, damit die Selfies aus den Ruinen rasch und si-
cher hochgeladen werden koénnen. Vgl. Gerhardt, Daniel: ,Der Hype iiberstrahlt alles“. In:
Zeit online vom 19.06.2019. https://www.zeit.de/kultur/film/2019-06/chernobyl-hbo-serie- craig-
mazin-sky/komplettansicht. (27.06.2020).

12 Koschorke, Albrecht. ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne“. In: Auf die Wirklichkeit
zeigen: Zum Problem der Evidenz in den Kulturwissenschaften. Ein Reader. Hg. Helmut Lethen,
Ludwig Jager, Albrecht Koschorke. Frankfurt a. M.: Campus Verlag 2015, 13-38, hier 27.

13 Koschorke: ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne*, 28.

14 Schmidt, Siegfried J. Lernen, Wissen, Kompetenz, Kultur: Vorschlige zur Bestimmung von vier
Unbekannten. Heidelberg: Auer 2005, 85.
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Um Authentizitétsfiktionen zu erzeugen, bedarf es einer Anndherung der Authentizitatsvor-
stellungen von Produzenten und Rezipienten. Je grof3er die Schnittmenge und die Einbet-
tung in gesellschaftliche Kontexte ist, desto ,authentischer‘ erscheint eine Darstellung.!®

Hier klingt bereits an, dass ein Austauschprozess von Vor-Wissen vorliegt, bei dem
es um die produktionsseitige Antizipation dessen geht, was das Publikum bereits
weif3, sowie um die Distribution einer angemessenen — d. h. einer fiir das Publi-
kum anschlussfahigen und es weder iiberfordernden noch langweilenden — Men-
ge an Spezialwissen iiber das historische Ereignis oder den Erinnerungsort. Die
Rezipient*innen wiederum gleichen ihr Vorwissen mit der Produktion ab, ergin-
zen es und integrieren die Authentizitdtssignale in den dsthetischen Illusionspro-
zess.'® Aus diesem Prozess ergibt sich ein Schnittpunkt zwischen dem Austausch-
prozess von (Vor-)Wissen zwischen Produzent*innen und Rezipient*innen und
der Authentizitétsfiktion des seriellen historischen Erzdhlens, der fiir alle sowohl
fiktionalen als auch historisch grundierten Stoffe und Inszenierungen konstitutiv
ist.

4 Das Authentische: Objekt-, Subjekt-
und Erlebnisauthentizitat

Nach diesen theoretischen Voriiberlegungen soll im Folgenden die fiinfteilige Se-
rie CHERNOBYL konkret in den Fokus genommen werden. Die Serie folgt vier gréf3-
tenteils historischen Figuren durch die Katastrophe: dem Chemiker Valery Lega-
sov, der Physikerin Ulana Khomyuk, auf3erdem Lyudmilla Ignatenko, der Frau ei-
nes Feuerwehrmanns, und nicht zuletzt Boris Schtscherbina vom Ministerrat der
UdSSR. Dabei sind die allermeisten der Figuren historisch verbiirgt. Ulana Kho-
myuk hingegen ist eine fiktionale Mischung verschiedener Personen und verkor-
pert die aufklarerische Funktion der Wissenschaft, deckt sie doch zusammen mit
Legasov die Vertuschung der Katastrophe durch den Staat auf.

Bemerkenswert ist die aufwendige Ausstattung der Serie; so ist etwa die Bild-
komposition des Kontrollraums des Reaktors bis ins kleinste Detail, etwa das

15 Pirker/Riidiger: ,,Authentizitétsfiktionen in populdren Geschichtskulturen®, 21.

16 Zur #sthetischen Illusion vgl. grundlegend Wolf, Werner. Asthetische Illusion und Illusions-
durchbrechung in der Erzdhlkunst: Theorie und Geschichte mit Schwerpunkt auf englischem illusi-
onsstorenden Erzdhlen. Tiibingen: Max Niemeyer Verlag 1993.
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Design der Schreibtischlampe, originalgetreu rekonstruiert.'” Die gesamte Aus-
stattung befriedigt samtliche morbiden Bediirfnisse nach Nostalgie und auch
»Ostalgie“. Zum dsthetischen Gesamteindruck passt die Nachbildung von erdi-
ger, robuster, aber heruntergekommener Sowjettechnologie.'® Es wurden zudem
historische fotografische Dokumente, wie etwa die der Aufraumarbeiten der so-
genannten Liquidatoren auf dem Dach des Reaktors, detailgetreu fiir die Serie re-
konstruiert. Zusammen mit unauffdllig einmontierten Originaldokumenten, wie
etwa den Notfallmeldungen des Kraftwerks an die Feuerwehr oder zeitgendssi-
schen Fernsehbildern und Berichten, wird ein {iberzeugender Authentizitatsef-
fekt im Sinne Siegfried J. Schmidts generiert, da diese einmontierten Original-
dokumente den fremdreferenziellen Gehalt des Erzdhlten verbiirgen und so die
Funktion iibernehmen, Glaubwiirdigkeit zu stiften.

Wihrend Montage und Ausstattung in die Kategorie der ,,Objektauthentizi-
tat“ fallen und damit, freilich mit fiktionalen Freiheiten, ein akkurates Zeugnis
reprdsentieren, ja den Raum der Katastrophe museal rekonstruieren, verwendet
die Serie zusdtzlich viel Zeit und Miihe auf die Inszenierungen auf der Ebene der
Subjekt- oder Erlebnisauthentizitdt. Der Fokus liegt hierbei auf kammerspielar-
tig inszenierten Szenen im Reaktorkontrollraum und in anderen Teilen des Kraft-
werks, bei denen die Figuren — wie etwa Anatoli Dyatlov, der die Reaktorsteuerung
in der Ungliicksnacht befehligte — versuchen, mit der Kontingenz der Katastro-
phe zurechtzukommen. Dyatlov, der durchweg als unsympathischer, zynischer
Fanatiker dargestellt wird, weigert sich iiber lange Zeit, iiberhaupt die Moglich-
keit in Erwdgung zu ziehen, dass der Reaktor explodiert sein konnte. Er und Chef-
ingenieur Fomin verweisen reflexartig darauf, dass ein Reaktor vom Typ RBMK
bauartbedingt nicht explodieren konne. Den Einschdtzungen und Berichten der
Mitarbeiter*innen, die den Schaden mit eigenen Augen gesehen haben, werfen
sie wahlweise Inkompetenz oder Dummbheit vor. Kraft ihres Amtes beanspruchen
sie Deutungshoheit {iber die Ereignisse und stehen damit stellvertretend fiir un-
hinterfragbare, politisch etablierte Hierarchien und Machtstrukturen. In der zur

17 So lobt Fountain etwa die ,,touches of verisimilitude®: ,,[...] the Unit 4 control room is faith-
fully re-created, from the control-rod dials on the walls to the white coats and caps worn by
the operators“ (Fountain, Henry: ,,Plenty of Fantasy in HBO’s ,Chernobyl,* but the Truth Is Re-
al“. In: New York Times vom 02.06.2019. https://www.nytimes.com/2019/06/02/arts/television/
chernobyl-hbo.html (27.06.2020)).

18 Im Magazin New Yorker bemerkt hierzu die*der Russland-Expert*in Masha Gessen, ,,the ma-
terial culture of the Soviet Union is reproduced with an accuracy that has never before been seen
in Western television or film—or, for that matter, in Russian television or film*“ (Gessen, Masha:
»What HBO’s ,Chernobyl‘ Got Right, and What It Got Terribly Wrong“. In: The New Yorker vom
04.06.2019. https://www.newyorker.com/news/our-columnists/what-hbos-chernobyl- got-right-
and-what-it- got-terribly-wrong (27.06.2020)).
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Schau gestellten Einstellung der politisch verantwortlichen Figuren: ,,In der So-
wjetunion passiert so etwas nicht®, kulminiert die stereotype Darstellung sowje-
tischer Bunkermentalitat, wie sie aus einer westlichen Perspektive oft und gern
erzdhlt wird. In Figurationen wie diesen inszeniert die Serie eine ideologisch auf-
geladene Subjektauthentizitdt, indem sie das spezifisch Totalitdre und Autoritare
als eine eingeschrankte und potenziell desastrose Verarbeitungsstrategie im An-
gesicht der Katastrophe herausstellt.

In aufwendig animierten Panoramaszenen werden die Verwiistung des Reak-
tors und das darin lodernde atomare Feuer eindrucksvoll in Szene gesetzt und als
eine Form der Objektauthentizitdt inszeniert. Wahrend das Publikum Vergleich-
bares nie unmittelbar gesehen hat, wirkt alles ebenso authentisch wie eindrucks-
voll hin auf ein dsthetisches Erleben der Katastrophe. Besonders bedriickend sind
die Szenen, die zeigen, wie die Feuerwehrménner ebenso mutig wie ahnungslos
in den Reaktor klettern, herumliegendes Graphit aus dem Reaktorkern anfassen
und sich somit, auch fiir das Laienpublikum ersichtlich, einer tédlichen Strah-
lendosis aussetzen. Bereits hier inszeniert die Serie effektvoll die Diskrepanz zwi-
schen den Wissensbestdnden der Figuren und denen des Publikums, das um die
todliche Intensitédt der Strahlung weif3, wahrend Fomin und Dyatlov in ihrem Bun-
ker arge Probleme haben, funktionsfdahige Geigerzahler aufzutreiben, um die Ra-
dioaktivitat {iberhaupt zu messen.

Erlebnisauthentizitdt entspinnt sich auf der Ebene des Mikrodramas, das die
schwangere Lyudmila Ignatenko auf der Suche nach ihrem im Einsatz als Feu-
erwehrmann verstrahlten Mann durch trostlose Krankenhausflure begleitet und
damit das menschliche Leid in Szene setzt. In ebenjenem Krankenhaus kommen
auch etwas klischeehafte Szenen zwischen trostspendenden Krankenschwestern
und versehrten Rettungskraften nicht zu kurz, wobei das Spektakel korperlichen
Leids auch intensiv beleuchtet wird, indem die Serie die grauenhaften Folgen der
korperlichen Auflosung aufgrund der Strahlenkrankheit in allen Details zeigt. Die
Szenen sich plétzlich iibergebender Kraftwerksmitarbeiter*innen mit von Strah-
lung verbrannter Haut erzeugen ein Gefiihl des Ekels und der Entfremdung. Gréf3-
te Biihne fiir Erlebnisauthentizitat ist jedoch der Bereich zwischenmenschlicher
Beziehungen. So wird etwa der wachsenden Freundschaft zwischen Legasov und
der fiktionalen Komyiuk oder der zunédchst sehr schwierigen Beziehung zwischen
Legasov und dem anfanglich unnahbaren Politbiiro-Funktiondr Schtscherbina
breiter Raum gegeben. Es menschelt auch unter Kommunist*innen, lautet die we-
sentliche Erkenntnis. An dieser Inszenierungsstrategie 1dsst sich die Vermischung
von Wissensvermittlung und Dramatisierung exemplarisch beobachten.
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5 Okonomie des Wissens zwischen Medium
und Rezipient*innen

Die gerade skizzierten Authentizitdtseffekte erfiillen zentrale Funktionen inner-
halb einer Okonomie des Wissens. Ein besonderer Fokus liegt dabei auf der
Verteilung von Wissen zwischen den Rezipient*innen und der Inszenierung der
Diegese. Das tkonomische Prinzip von Angebot und Nachfrage, Uberschuss
und Mangel, wurde bereits fiir die Dramentheorie fruchtbar gemacht. In sei-
nem strukturalistischen Standardwerk zum Drama hat Manfred Pfister Ende der
1970er von Informationsvorsprung und Informationsriickstand gesprochen.®®
Daran anschlief3end ldsst sich zwischen Wissensvorsprung und Wissensriick-
stand von Figuren und Rezipient*innen unterscheiden. Aus der Diskrepanz
zwischen Figuren- und Rezipient*innenwissen ergeben sich vielfdltige Moglich-
keiten fiir Einblicke in Machtmechanismen sowie fiir effektvolle dramatische
Ironie. An einigen Beispielen der Serie mochte ich aufzeigen, inwiefern sich
Pfisters Typologie, erweitert um von mir entwickelte Kategorien, fiir die Rol-
le von dokufiktionaler Authentizitdt hinsichtlich einer Okonomie des Wissens
fruchtbar machen ldsst.

Die durchweg auf Objektauthentizitat ausgelegte Ausstattung der Serie weist
zundchst einen hohen Grad an Kongruenz zum Vorwissen des Publikums auf.
Zugespitzt formuliert: die mise-en-scene erfiillt alle Erwartungen, was das Ausse-
hen der Sowjetunion der 1980er Jahre anbelangt: klobige, robuste, aber aufgrund
von Wartungsmangeln auch anfillige Technik, heruntergekommene Wohnrau-
me, farblose Umgebungen und verdreckte Flure. Ob damit Gefiihle der Nostalgie
oder der Beklemmung aufkommen, liegt an der individuellen Verfasstheit der
Rezipient*innen. Unabhédngig von einer Wertung durch die Rezipient*innen fin-
det jedoch in jedem Fall durch die inszenierte Nostalgie eine Emotionalisierung
des Dargestellten statt, die auf Erinnerung und Wahrnehmung Einfluss nehmen
kann.2°

Eine Inszenierung der Wissensdiskrepanz zwischen Figuren und Rezipi-
ent*innen ergibt sich vorrangig aus dem durchgangigen Einsatz von technischem
Spezialwissen: Die wenigsten Zuschauer*innen werden mit den Eigenheiten des
Reaktortyps ,,RBMK“ vertraut sein oder wissen, was ein ,,AZ-5-Schalter”, die

19 Pfister, Manfred. Das Drama. Miinchen: Fink 1977, hier 79-89.
20 Zu Nostalgie und Erinnerung vgl. Gronenthal, Mariella C. Nostalgie und Sozialismus: Emotio-
nale Erinnerung in der deutschen und polnischen Gegenwartsliteratur. Bielefeld: transcript 2018.
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Notfallabschaltung, ist. Insofern herrscht scheinbar zundchst eine Wissensdis-
krepanz zwischen Medium und Publikum vor.

Dieses Spezialwissen wird erst in der letzten Folge der Serie im Rahmen des
Schauprozesses gegen die Angeklagten Dyatlov und Brukhanov dargeboten. Bis
dahin bleibt unklar, wie es genau zur Explosion kam. Durch diese Wissensver-
teilung ergibt sich ein Spannungsbogen, der erst am Ende der Serie, nach fast
fiinf Stunden Laufzeit, aufgelost wird. Das fehlende Spezialwissen und die damit
entstehende Asymmetrie zwischen Wissensangebot und Wissensbedarf ist hier
also eine wesentliche Inszenierungsstrategie und erzeugt in klassischer Krimi-
nalfilméasthetik Suspense bei den Zuschauern. Der Schauprozess, der mit hohen
Haftstrafen fiir die Verantwortlichen endete, fungiert als eine ideale Biihne fiir die
didaktisch aufbereitete Wissensprdasentation und Wissensverteilung an die Rezi-
pient*innen.

Legasov, als Experte und Zeuge der Anklage, kann mithilfe von Schaubildern
schulmeisterlich darlegen, wie der Reaktorkern im Rahmen einer Abschaltiibung
versehentlich ,vergiftet”, also instabil wurde. Als die Leitwarte dann den zu
schnell heruntergefahrenen instabilen Reaktor wieder hochfahren wollte, kam
es zur Kernschmelze. Auch hier spielt die Absenz von Wissen bzw. vermeintlich
unwahrem Wissen eine treibende Rolle: Die Serie zeigt auf, dass die Angeklagten
nicht wie jugendliche Raser am Steuer des Kraftwerks safien, sondern eine kom-
plexe Gemengelage zur Katastrophe fiihrte. Die Kritik hat gerade in Hinblick auf
die Wissensdistribution zwischen Figuren und Publikum sensibel reagiert. So be-
merkt Nicholson, dass es der Serie gelinge, ,,to navigate the perilous path of hav-
ing its characters speak in jargon, and largely refusing to explain it, while keeping
viewers on top of what is happening.“?! Hierbei ist gerade die visuelle und nicht
so sehr die auditive Ebene der Darstellung hilfreich, da Legasovs Schaubilder die
komplexen Zusammenhdnge mit nur wenig verbaler Unterstiitzung auch fiir Lai-
en verstdandlich machen. Dieser Informationsriickstand des Publikums ist jedoch
insofern unproblematisch und ladsst sich leicht zu einer Kongruenz umformen,
da das Publikum das Expertenwissen, zumal es gut nachvollziehbar aufbereitet
und erklart wird, gut in das eigene Vorwissen iiber Kernenergie integrieren und
dadurch verstehen kann, wie es zu Katastrophe kam.

21 Nicholson, Rebecca. ,,Chernobyl: Horrifying, Masterly Television that Sears on to Your
Brain“. In: The Guardian vom 29.05.2019. https://www.theguardian.com/tv-and-radio/2019/may/
29/chernobyl-horrifying-masterful- television- that- sears- on- to-your-brain (27.06.2020).
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6 Informationsdiskrepanz

Der zweite Bereich von Pfisters Typologie, die Informationsdiskrepanz, lasst sich
an zwei Beispielen aus der Serie beobachten, aus denen sich dsthetisch und
emotional wirkméachtige Szenen ergeben. In mehreren Passagen kurz nach der
Katastrophe folgt die Kameraperspektive den Verantwortlichen in der Leitwarte,
wenn sie versuchen zu verstehen, was gerade passiert ist: Die Gefiihlsschwankun-
gen zwischen Hoffen und Bangen, Beschwichtigungsversuchen und aggressiver
Leugnung offensichtlicher Tatsachen kontrastiert mit dem gesicherten Wissen
des Publikums, das weif3, dass gerade etwas Schreckliches passiert ist, wahrend
die Figuren noch versuchen, dem Stoérfall im Modus der Routine und Normali-
tdt zu begegnen.?? Die Figuren wirken schlichtweg von der aufiergewéhnlichen
Situation heillos iiberfordert und fliichten in fatalen Aktionismus oder ebenso
fatale Lethargie. An diesen Stellen wird das Reale besonders greifbar inszeniert,
denn es erscheint im Reaktor-Kontrollraum als ,,Figur eines katastrophischen
Einbruchs“23, als ,,erkenntnistheoretisches Problem®, das zur ,,dsthetischen Be-
arbeitung drangt“.?* Die Serie inszeniert dieses epistemologische Problem sowohl
dsthetisch als auch narrativ eindrucksvoll als Dilemma fiir die Figuren, da ihnen
unter den gegebenen Umstanden wenig Handlungsraum {ibrigbleibt, sie aber in-
stinktiv starrsinnig handeln und die ihnen vorliegenden Informationen bewusst
ignorieren. Das Publikum ist aufgrund seines Wissensvorsprungs den Figuren
durchgangig iiberlegen. Zugleich wird ihm aber auch vor Augen gefiihrt, wie
hilflos die unbeherrschbare Nukleartechnik den Menschen zuriickldsst.

Eine zweite Szene zeigt die Bevilkerung des nahen Pripyat und inszeniert,
wie ganze Familien auf der Strafle stehen, dem Feuerschein des explodierten
Kraftwerks am Horizont zuschauen und sich am blauen Strahl ionisierter Luft,
der senkrecht in den Himmel ragt, erfreuen.?” Kinder spielen im radioaktiven

22 Nicht recht nachvollziehbar ist der Eindruck von Hale, der offenbar davon ausgeht, dass
das Publikum keinerlei Vorwissen besitzt: ,like the operators of the plant, we don’t know
what has just happened, and we helplessly follow along as they blunder through the flaming
wreckage on fruitless tasks [...]“ (Hale, Mike. ,,,Chernobyl,‘ the Disaster Movie“. In: New York
Times vom 03.05.2019. https://www.nytimes.com/2019/05/03/arts/television/review-chernobyl-
hbo.html (27.06.2020)). Dieser Eindruck ist insofern iiberraschend, da es offensichtlich eine Dis-
krepanz zwischen dem Figuren- und dem Zuschauer*innenwissen geben muss, da die Kraft-
werkswarte zundchst davon ausgeht, dass gar kein Unfall stattgefunden hat.

23 Koschorke: ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne®, 27.

24 Koschorke: ,,Das Mysterium des Realen in der Moderne“, 28.

25 Der effektvoll senkrechte blaue Lichtstrahl wurde in einer Rezension eines Wissenschaftsjour-
nalisten kritisch bewertet: ,,Don’t get me started about that blue light from the exposed reactor
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Fallout grober Staubpartikel, der wie Schnee herabfillt. Die Szene ist in Zeitlupe
inszeniert und wird durch eine extradiegetische Tonspur ergianzt, die langsame
Streichermusik einspielt. Die Szene ist damit innerhalb filmischer Konventionen
pathetisch, fangt jedoch die Diskrepanz zwischen dem extratextuellen Wissen
der Zuschauer*innen und dem Nicht-Wissen der Figuren innerhalb der Diegese
effektvoll durch die Inszenierungsstrategien auf extradiegetischer Ebene ein, die
als Briicke zwischen diesen beiden Ebenen fungiert. Die Wissensdiskrepanz er-
zeugt in Kombination mit der Inszenierung eine fast bittere dramatische Ironie
und zielt auf Affekte sowohl der Empathie als auch des Entsetzens iiber die zur
Schau gestellte Naivitét ab.

7 Dokufiktion und Kritik

Ein Seitenblick auf den kritischen Diskurs, den die Serie hervorgerufen hat, be-
leuchtet schlaglichtartig das in ihr verhandelte und auch von der Kritik als proble-
matisch wahrgenommene Verhaltnis zwischen Fakt und Fiktion, gerade in diesem
sozio-politisch brisanten Katastrophenfall. Die Reaktionen der Kritiker*innen rei-
chen von grof3em Zuspruch bis hin zu scharfer Kritik an sachlich oder ethisch frag-
wiirdigen Darstellungsstrategien der Serienmacher. In vielen Fillen geht es genau
um das Spannungsfeld zwischen Realitdtsndhe und kiinstlerisch-gestalterischer
Freiheit, das fiir das gesamte Genre der Dokufiktion konstitutivist. Anhand zweier
Rezensionen der Serie ldsst sich die Spannbreite moglicher Reaktionen auf dieses
Spannungsverhaltnis ablesen.

So raumt etwa Fountain in der New York Times der Serie grof3ziigige fiktiona-
le Freiheiten ein: ,,The first thing to understand about the HBO mini-series ,Cher-
nobyl‘[...]is that alot of it is made up. But here’s the second, and more important,
thing: It doesn’t really matter.“?¢ Dabei fokussiert Fountain vor allem Ungenauig-
keiten in der Prasentation der Aufraumarbeiten. So bemerkt er zurecht, dass die
Serie den Eindruck erwecke, es seien lediglich die drei Protagonisten fiir die ge-
samte Operation verantwortlich, was natiirlich aus Griinden der erzdhlerischen
Okonomie geschieht.

shining high into the night sky in the first episode. Yes, nuclear reactors can produce a blue hue,
from something called Cherenkov radiation, but no, there’s no way Unit 4 would have looked like
the ,Tribute in Light‘ in Lower Manhattan on the anniversary of Sept. 11.“ (Fountain: ,,Plenty of
Fantasy in HBO’s ,Chernobyl,‘ but the Truth Is Real“) In diesem Kommentar wird die Spannung
zwischen realitdtsgetreuer Darstellung und dem Drang nach dramatisch-visuellen Spezialeffek-
ten exemplarisch.

26 Fountain: ,Plenty of Fantasy in HBO’s ,Chernobyl,‘ but the Truth Is Real“.
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Im Kontrast dazu argumentiert Gessen im New Yorker aus einer ethischen Per-
spektive und moniert die bis ins Verlogene reichende faktische Ungenauigkeit, die
die Schuldfrage ideologisch verzerre: ,,The viewer is invited to fantasize that, if
not for Dyatlov, the better men would have done the right thing and the fatal flaw
in the reactor, and the system itself, might have remained latent. This is a lie.“?”
Gessen prazisiert den Vorwurf und weitet ihn von dieser konkreten Frage auf den
gesamten Handlungsaufbau der Serie aus:

Resignation was the defining condition of Soviet life. But resignation is a depressing and un-
telegenic spectacle. So the creators of ,,Chernobyl“ imagine confrontation where confronta-
tion was unthinkable — and, in doing so, they cross the line from conjuring a fiction to cre-
ating a lie.?®

Gerade an diesem Zitat 1dsst sich das Dilemma erkennen, das sich aus der Span-
nung zwischen Fakt und Fiktion und dem von den Serienmacher*innen indivi-
duell gewdhlten spezifischen Mischungsverhdltnis der beiden Pole ergibt. Der
Rezensent gibt dies auch unumwunden zu, indem er zugesteht, dass eine mog-
lichst realitdtsnahe Darstellung eine schlechte Dramaturgie bedingt. Konven-
tionelle Erzahlungen brauchen Protagonist*innen, die heldenhaft Missstdnde
aufdecken, anklagen, und dadurch die Welt verbessern. Insbesondere die fiktive
Wissenschaftlerin Komyuk, die mal in Chernobyl recherchiert und kurz darauf
am Besprechungstisch mit Michail Gorbachow sitzt und wiederholt die Konfron-
tation mit hochrangigen Funktiondren sucht, erweitert die Skala erheblich in
Richtung Fiktionalitét, ist aber zugleich ein Zugestandnis an das Diversitdtsan-
liegen aktueller Produktionen, das in einer mannerdominierten Katastrophe eine
weibliche Heldin etabliert sehen m&échte. CHERNOBYL erweitert somit trotz oder
gerade wegen der — ein hohes Mafd an Authentizitdt suggerierenden — Ausstattung
die Grenzen des Dokufiktionalen, da die Serie diesem Dokumentationsanspruch
eine ausgeprdgt dramatisierte Aufbereitung der historischen Ereignisse zur Seite
stellt.

Zusammenfassend galt es in diesem Beitrag aufzuzeigen, dass eine enge Kor-
relation von Wissen und Authentizitdt besteht — so etwa in der detailgetreuen Aus-
stattung und Aufbereitung von Expertenwissen, die Objektauthentizitat mit Wis-
senskongruenz zwischen Medium und Publikum zum zentralen Moment einer fil-
mischen Inszenierungsstrategie wahlt. Ferner korreliert die Subjektauthentizitat
mit einer Wissensdiskrepanz zwischen Rezipient*innen und der Diegese, insbe-
sondere durch die emotionale Involviertheit und Identifikation mit den Figuren,

27 Gessen: ,What HBO’s ,Chernobyl‘ Got Right, and What It Got Terribly Wrong*“.
28 Gessen: ,What HBO’s ,Chernobyl‘ Got Right, and What It Got Terribly Wrong*“.
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was wiederum einhergeht mit einer kognitiven Distanz aufgrund des Wissensvor-
sprungs des Publikums.

CHERNOBYL zeigt exemplarisch auf, wie in einer aktuellen historischen Se-
rienproduktion die Produktion und medial aufbereitete Einspeisung geschichtli-
cher Narrative ins popularkulturelle Geddchtnis funktionieren. Hiermit einherge-
hend wird das, was wir mithin Wahrheit‘ nennen, ganz im Sinne des eingangs er-
wahnten Legasov-Zitats, als ein Produkt interessengeleiteter Manipulation — hier
einer medialen Inszenierungsstrategie — figuriert. Dass diese systematische Mani-
pulation von Wahrheit im hybriden Modus des Teil-Fiktiven dramatisiert und in-
szeniert wird, beweist einmal mehr das altbekannte Diktum: um iiber Fakten zur
Wahrheit zu gelangen, muss man zu den Mitteln der Fiktion greifen. Der enorme
Zuspruch und die mediale Aufmerksamkeit, die die Serie erhalten hat, ist Nichol-
son zufolge das Resultat des aktuell zu konstatierenden ,,postfaktischen Zeital-
ters“:

Facts are simply a matter of interpretation. The obfuscation of truth is rampant and catas-
trophic. We may not be living under the threat of the KGB, but the menace of constant surveil-
lance does not feel far away. The rejection of scientific knowledge, of experts, has terrible
consequences. It makes sense that modern audiences would take to Chernobyl; the contem-
porary resonance is plain.?

Indem die Serie die Frage nach dem Verhdltnis von Fakt und Fiktion zwar ambi-
valent darstellt und verhandelt, letztlich aber doch eine klare Botschaft entwirft,
bekennt sie sich entschieden zu der Moglichkeit, dass Fakten objektiv rekonstru-
ierbar sind und die wie auch immer geartete Wahrheit damit aufgedeckt werden
kann und muss. Dass sie dies ausgerechnet im hybriden Modus des Dokufiktio-
nalen tut, entbehrt nicht einer gewissen Ironie, zeigt jedoch die Wirkmachtigkeit
von Fiktionen auf.

Filmografie

CHERNOBYL. Reg. Johan Renck. HBO 2019.

29 Nicholson: ,,Chernobyl“.
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Thomas Schroder

Reality-TV und die Wirklichkeit.
Uberlegungen aus
medienwissenschaftlicher Perspektive

1 Vorbemerkung

Das schwierige Verhdltnis von Fernsehen und Wirklichkeit wird in der Medienwis-
senschaft seit langem intensiv diskutiert. Drei unterschiedliche Strdnge pragen
die Diskussion bis heute: die Objektivitatsdebatte im Bereich der journalistischen
Berichterstattung, die Auseinandersetzung um das Spannungsverhéltnis von Au-
thentizitdt und Inszenierung, wie sie etwa im Bereich der Dokumentarfilmtheorie
gefiihrt wurde, und schliefllich die Diskussion um Wirklichkeit und Medienreali-
tdt, in der es um die durch Medienlogiken bedingte Konstruktion von Wirklichkeit
und ihre Auswirkungen auf das Weltbild der Zuschauer*innen geht.!

Zielscheibe der kritischen Betrachtung war dabei lange vor allem der Bereich
des dokumentarischen Fernsehens. Hintergrund war eine klare Trennung, die
das Programmangebot des Fernsehens (im Selbstverstindnis der Fernsehma-
cher*innen wie auch aus analytischer Sicht) bis weit in die 1980er Jahre prégte:?2
Auf der einen Seite standen die Informationsangebote des Fernsehens, die sich
auf die auflermediale Wirklichkeit beziehen und diese nach journalistischen
Prinzipien aufbereiten; auf der anderen Seite stand der Unterhaltungsbereich,
der einerseits performative Unterhaltung in der Form von Shows oder Quizsen-
dungen, andererseits fiktionale Unterhaltung in Form von Spielfilmen und Serien
umfasst.

Dass diese Trennung begrifflich unscharf und in der Sache héchst problema-
tisch ist, steht heute aufer Frage: Das betrifft zundchst das Verhaltnis von Infor-
mation und Unterhaltung — zwei Kategorien, die ja in Wahrheit keine Gegenbegrif-
fe sind und die in der Wahrnehmung des Publikums auch gar nicht so aufgefasst

1 Vgl. Keppler, Angela. Das Fernsehen als Sinnproduzent: Soziologische Fallstudien. Berlin/
Miinchen/Boston: De Gruyter 2015, 5-6 und 135.

2 Vgl.Klaus, Elisabeth. ,,Fernsehreifer Alltag: Reality TV als neue, gesellschaftsgebundene Ange-
botsform des Fernsehens.“ In: Medienkultur und soziales Handeln. Hg. Tanja Thomas. Wiesbaden:
VS Verlag fiir Sozialwissenschaften 2008, 157-174, hier 159.

a OpenAccess. © 2022 Thomas Schrbder Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-010
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werden.? Aber es betrifft auch die simple Gleichsetzung von Information und Fak-
tualitdt bzw. Unterhaltung und Fiktionalitat. Praktisch sichtbar wurde dasim Lau-
fe der 1980er Jahre, wesentlich angetrieben durch die Entstehung des privat-kom-
merziellen Fernsehens. Auf der Informationsseite entwickelten sich neue Formen,
die als Infotainment* oder in der Form der boulevardisierten Nachrichten® gezielt
den Unterhaltungsaspekt in die Information einfiihrten. Aber auch von der ande-
ren Seite her, also ausgehend vom Unterhaltungsbereich, wurde die alte Grenze
angegriffen, ndmlich durch die neue Form des Reality-TV, in dem sich dokumen-
tarische Aspekte mit Unterhaltung, aber auch mit fiktionalen Formen mischten.

Was bedeutet diese Vermischung und welche Konsequenzen hat sie? Wie geht
Reality-TV mit Wirklichkeit um? Wie ernst zu nehmen ist der Anspruch des Doku-
mentarischen? Und welche Wirklichkeit zeigen die Sendungen, wie nehmen die
Zuschauer*innen sie wahr?

Um diese Fragen zu beantworten, will ich mich dem Thema in drei Schrit-
ten ndhern: zuerst aus einem historischen Blickwinkel, in dem ich vor allem auf
die Anfdnge eingehen will, um grundlegende gemeinsame Merkmale herauszu-
arbeiten, zweitens dann aus einer systematischen Perspektive, in der es um die
verschiedenen Spielarten von Reality-TV geht, und schliefllich dann im dritten
Schritt auf der Grundlage empirischer Untersuchungen, die sich vor allem mit
Scripted Reality befassen und in denen nach der dargestellten Wirklichkeit, aber
auch nach ihrer Wahrnehmung durch das Publikum gefragt wird.

2 Anfinge und Entwicklung von Reality-TV

Das Ursprungsland von Reality-TV sind die USA. Ankniipfend an die neuen Fern-
sehnachrichtenformate der ,,Tabloid TV-News“ entstanden hier seit 1988 Sendun-
gen wie RESCUE 911, in denen zuerst vor allem von Amateurfilmern live gefilmte
Verbrechen, Unfille oder Katastrophen gezeigt wurden.® Die deutsche Version

3 Vgl. z. B. Dehm, Ursula/Storll, Dieter. ,,TV-Erlebnisfaktoren: Ein ganzheitlicher Forschungsan-
satz zur Rezeption unterhaltender und informierender Fernsehangebote®. In: Media Perspektiven
9 (2003), 425-433.

4 Vgl. Mangold, Roland. ,, Infotainment und Edutainment®. In: Lehrbuch der Medienpsychologie.
Hg. Roland Mangold, Peter Vorderer, Gary Bente. Gottingen u. a.: Hogrefe 2004, 528—541.

5 Vgl. Donsbach, Wolfgang/Biittner, Karin. ,,Boulevardisierungstrend in deutschen Fernseh-
nachrichten: Darstellungsmerkmale der Politikberichterstattung vor den Bundestagswahlen
1983, 1990 und 1998“. In: Publizistik 50 (1/2005), 21-38.

6 Vgl. Liicke, Stephanie. Real life soaps: Ein neues Genre des Reality TV. Miinster/
Hamburg/London: Lit 2002, 26-31. Auf die wirtschaftlichen, gesellschaftlichen und kultu-
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dieses Formats wurde von RTL seit Februar 1992 unter dem Titel NOTRUF ausge-
strahlt. ,,Hier werden in sich abgeschlossene Ungliicksfdlle erzahlt und mit den
Original-Beteiligten nachgestellt [...].“7 Sie gilt als erstes Reality-TV-Format in
Deutschland (wenn man den Vorldufer AKTENZEICHEN XY UNGELOST nicht mit
dazurechnet) und lief bis 2006. Bereits 1992 kamen dhnliche (allerdings wesent-
lich kurzlebigere) Formate dazu wie etwa AUF LEBEN UND ToD und AUGENZEU-
GEN-VIDEO bei RTL oder RETTER bei SAT.1, aber auch schon neue Varianten wie
BITTE MELDE DiCcH, VERZEIH MIR oder TRAUMHOCHZEIT. Danach entwickelte sich
schnell ein immer breiteres Spektrum an unterschiedlichen Typen.

Was war das Neue an diesen Formaten und worin liegen die Gemeinsamkei-
ten, die den Kern des sich ausdifferenzierenden Reality-TV ausmachten? In Defi-
nitionen aus der Anfangszeit wird vor allem betont, dass Reality-TV das ,wahre
Leben® und ,,echte Menschen® in den Mittelpunkt stellt.® Das mag auf den ersten
Blick ein wenig naiv klingen, trifft aber tatsdchlich einen wesentlichen Aspekt:
Neuartig war es namlich tatsdchlich, auflerhalb der fiktionalen Unterhaltung
nicht etwa Prominente oder Politiker*innen, sondern ,,normale®“ Menschen in
den Mittelpunkt zu stellen und Geschichten aus ihrem Leben zu erzdhlen.

Wenn von ,,echten Menschen® die Rede ist, hat das also eine doppelte Dimen-
sion: Es sind keine erfundenen Figuren und es sind Personen, die aus der Lebens-
welt des Publikums stammen oder stammen kénnten.® Ahnlich war das ja auch in
den Daily Talks, die ebenfalls 1992 ihre Premiere im deutschen Fernsehen hatten
(HaNs MEISER) und sich rasant ausbreiteten. Dabei wurde schnell deutlich, dass
das Freigeben der Biihne fiir ,,normale Menschen® auch soziale Offnung bedeutete
und dass ,,mit dem Reality TV erstmals die Mittelklassendominanz der Fernseh-
produktion durchbrochen worden ist“.1° Jeder Zuschauer konnte selber in diesen
Sendungen auftreten; gleichzeitig wird das Publikum auch direkt angesprochen

rellen Hintergriinde der Entstehung von Reality TV in den USA verweisen Murray, Susan/
Ouellette, Laurie (Hg.). Reality TV: Remaking Television Culture. New York/London: New York
University Press 2004, 7-9.

7 Liicke: Real life soaps, 27.

8 Vgl. Golz, Hanna. Fernsehrealitdt und Realitdtswahrmehmung: Eine Untersuchung zum Einfluss
von Scripted-Reality-Sendungen. Zugl. erschienen als Diss. Universitat Hohenheim. Baden-Baden:
Nomos 2018, 29 (mit Belegstellen).

9 Reichertz spricht von ,,Nahwelt-TV* (Reichertz, Jo. ,,Reality-TV — ein Versuch, das Muster zu
finden.” In: Securitainment: Medien als Akteure der Inneren Sicherheit. Hg. Oliver Bidlo, Carina
Jasmin Englert, Jo Reichertz. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften 2011, 219-236, hier
234).

10 Klaus: , Fernsehreifer Alltag®, 168; vgl. auch Holmes, Su/Jermyn, Deborah. ,, Introduction: Un-
derstanding Reality TV.“ In: Understanding Reality Television. Hg. Su Holmes, Deborah Jermyn.
London/New York: Routledge 2005, 1-32, hier 8-10.
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und beteiligt — von der Mitwirkung als Studiopublikum bis hin zum direkten Ein-
griffin der Form von Abstimmungen. ,,Damit verwischen die einst starren Grenzen
zwischen SchauspielerIn/ProduzentIn und ZuschauerIn/KonsumentIn. Die M6g-
lichkeit des Rollenwechsels [...] macht vermutlich einen zentralen Reiz der Sen-
dungen aus.“1
Auch der Begriff des ,,wahren Lebens“ hat diese doppelte Dimension. Ge-
meint ist nicht nur, dass die Geschichten nicht fiktional waren, sondern auch,
dass es gleichzeitig Alltagsgeschichten waren — also keine gesellschaftlich rele-
vanten Themen verhandelt wurden, sondern Geschichten, die auch aufierhalb
solcher Legitimierung als erzahlenswert galten. Ein Merkmal, das dabei am An-
fang klar im Vordergrund stand (und anfinglich deshalb zur Definition zihlte)
war, dass es sich meist um dramatische Ereignisse handelte, also um Verbrechen
oder Unfille.
So nannte auch Wegener 1994 diese Merkmale:
— Realereignisse werden entweder wirklichkeitsgetreu nachgestellt oder durch
originales Filmmaterial dokumentiert.
— Die Ereignisse haben in erster Linie keinen (oder nur selten) unmittelbaren
Bezug zu aktuellen, gesellschaftlich-relevanten Themen.
— Die Ereignisse zeigen im Wesentlichen Personen, die entweder psychische
und/oder physische Gewalt ausiiben und/oder erleiden.
— Die einzelnen Beitrdge thematisieren verschiedene Ereignisse, die in keinem
unmittelbaren Zusammenhang miteinander stehen.?

Die letzten beiden Punkte, also die Gewaltorientierung und die besondere Bau-
form, haben sich dann mit der Weiterentwicklung schon im Lauf der 1990er Jahre
schnell als nicht konstitutiv erwiesen. Was trotz der Ausdifferenzierung und Er-
weiterung als Gemeinsamkeit des Genres erhalten bleibt, sind aber die Merkma-
le der thematischen Aufbereitung, die auch Wegener schon beobachtete und die
dhnlich dann auch Bente und Fromm 1997 in ihrem Buch {iber das Affektfernse-
hen herausstellten.?

11 Klaus: ,Fernsehreifer Alltag®, 163.

12 Wegener, Claudia. Reality-TV: Fernsehen zwischen Emotion und Information. Opladen: Leske
und Budrich 1994, 17.

13 Bente, Gary/Fromm, Bettina. Affektfernsehen: Motive, Angebotsweisen und Wirkungen. Wies-
baden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften 1997.
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Liicke hat diese Merkmale 2002 noch einmal zusammengefasst.'* Ein durch-
gangiges Element in allen Spielarten von Reality-TV ist demnach die Personalisie-
rung der in der Regel nicht-prominenten Teilnehmer*innen, die ,,als Personlich-
keiten inszeniert werden und deshalb potenziell Identifikationsfiguren fiir ihr Pu-
blikum darstellen kénnen.“'* Eng damit verbunden sind die Emotionalisierung,
also sowohl das Zeigen als auch das Wecken von Gefiihlen beim Publikum, und
die Intimisierung, also das Offenlegen der Privat- und Intimsphére der Protago-
nist*innen.'® Weitere Merkmale, die man durchgdngig beobachten kann, sind die
Dramatisierung des Gezeigten und die stark stereotypisierte Darstellung von Per-
sonen und Handlungen. Fiir komplexe Zusammenhinge oder die differenzierte
Darstellung von Charakteren ist weder Zeit noch Interesse vorhanden. ,,Gerade die
Uberzeichnung der Charaktere und die oberfldchliche Darstellung von Problemen
ermoglicht es den verschiedenen Gruppen von Zuschauenden, diese Vorlagen mit
eigenen Bedeutungen zu fiillen.“”

Mit den immer neuen Formaten, die in der Folge (etwa seit 2000) dazukamen
und sowohl beim Publikum als auch bei der Medienkritik grof3e Resonanz fanden,
also beispielsweise B1G BROTHER, das Dschungelcamp (ICH BIN EIN STAR — HOLT
MICH HIER RAUS!), die SUPER NANNY, der BACHELOR oder BAUER SUCHT FRAU, wur-
den zwei weitere Merkmale deutlich, die die Charakterisierung erganzen, ndmlich
die immer grof3ere Bedeutung kalkulierter Tabubriiche® und in direktem Zusam-
menhang damit der Trend zur Skandalisierung. ,,Schlie3lich bleibt auf der Ebene
der Gesellschaft die grofie Grenziibertretung zwischen Banalem und Bedeuten-
dem, indem scheinbar Triviales zum 6ffentlichen Skandal und zum grof3en ge-
sellschaftlichen Gesprachsthema wird [...].“1?

Nur scheinbar im Widerspruch dazu steht der durchweg sehr stark moralisie-
rende Charakter von Reality-TV. So haben die gezeigten Geschichten immer auch
eine Moral; ob offen oder eher versteckt, sind es immer auch ,,Lehrstiicke*.2°

14 Vgl. Liicke: Real life soaps, 52-61. Die Parallelitdt zum Boulevardjournalismus ist uniiberseh-
bar; vgl. auch Bleicher, Joan Kristin. Reality TV in Deutschland: Geschichte — Themen — Formate.
Hamburg: AVINUS Verlag Sieber & Dr. Weber 2018, 13.

15 Klaus, Elisabeth/Liicke, Stephanie. ,,Reality TV — Definition und Merkmale einer erfolgreichen
Genrefamilie am Beispiel von Reality Soap und Docu Soap“. In: Medien & Kommunikationswis-
senschaft 51 (2/2003), 195-212, hier 208.

16 Vgl. Schweer, Martin K. W. (Hg.). Das Private in der 6ffentlichen Kommunikation: ,,Big Brother*
und die Folgen. Kdln: von Halem 2002.

17 Klaus/Liicke: ,,Reality TV*, 209.

18 Vgl. Liinenborg, Margreth (Hg.). Skandalisierung im Fernsehen: Strategien, Erscheinungsfor-
men und Rezeption von Reality-TV-Formaten. Berlin: VISTAS Verlag 2011.

19 Klaus: ,,Fernsehreifer Alltag®, 164.

20 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 32.
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Die aufgezeigten Lebensweisen werden so inszeniert, dass sie stets iiber erkennbare Hand-
lungsschritte in ein nach géngigen Standards sozial vertrdgliches Verhalten miinden oder in
eindeutigem Kontrast zu ihm stehen. Damit beansprucht das Reality-TV, Vorbilder zu pra-
sentieren, Ratgeber zu sein, praktische Tipps zu liefern und somit Funktionen der Lebens-
hilfe zu erfiillen.?

Was noch dazukommt und aus heutiger Sicht ebenfalls eine Gemeinsamkeit der
vielfdltigen Varianten von Reality-TV bildet, ist schlief3lich der besondere Dar-
stellungsstil, der sich schnell herausbildete.?? So ist Reality-TV — im Gegensatz
zur professionellen Filmproduktion — immer Videoproduktion: schnell und kos-
tengiinstig bei der Aufnahme wie in der Nachbearbeitung. Damit hangt zusam-
men, dass die Produktion vergleichsweise fehlerhaft ist; auffallig sind zum Bei-
spiel ,wackelnde (Hand-)Kameras, Wiederholungen oder auch Akteure, welche
sich versprechen oder nur schwer verstandlich sind“?3. Typisch ist ferner, dass die
Kamera gerne auch in das Geschehen eingreift — genauso wie das beliebte Stilmit-
tel der Verpixelung ein klarer Hinweis auf die Inszeniertheit der Sendungen ist.?*

3 Systematisierung: Genres und Subgenres

Bis heute ist die Entwicklung von Reality-TV dadurch gekennzeichnet, dass nicht
nur immer neue Formate entstehen, sondern auch neue Genres und Subgenres.?®
So verwendet man den Begriff Reality-TV heute als Sammelbegriff fiir eine Genre-
familie.?¢

Einen guten Uberblick gibt der Systematisierungsversuch, der zuerst von Ste-
phanie Liicke?’ erarbeitet wurde und in der Uberarbeitung von 2003 unter dem

21 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 144.

22 Vgl. Reichertz: ,,Reality-TV*, 227-235.

23 Reichertz: ,Reality-TV*, 229; vgl. auch GOlz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 109.
24 Vgl. GOlz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 109-112.

25 Wihrend sich der Begriff des Formats auf einzelne, meist durch entsprechende Rechte ge-
schiitzte und international verwendete kommerzielle Produkte bezieht, ist Genre der umfassen-
dere Begriff, mit dem Sendungen auch unterschiedlicher Formate zusammengefasst werden. Zur
Abgrenzung der durchaus heterogen verwendeten Begriffe vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Reali-
tdtswahrnehmung, 26-29. Grundsatzlich zum Begriff Fernsehgenre vgl. auch Creeber, Glen (Hg.).
The Television Genre Book. London u. a.: Palgrave Macmillan 2015.

26 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 32-33. Keppler spricht von einer ,,durch
Familiendhnlichkeiten strukturell, inhaltlich und formal miteinander verwandten und verbun-
denen Gattungsfamilie des Reality-TV“ (Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 143).

27 Vgl. Liicke: Real life soaps, 50-52.
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Dach des Reality-TV insgesamt elf Genres unterscheidet.?® Diese werden in An-
lehnung an den Vorschlag von Keppler in zwei Gruppen eingeteilt, ndmlich in
narratives und performatives Reality-TV.?*

Unter narrativem Reality-TV werden demnach Sendungen verstanden, die
»ihre Zuschauerlnnen mit der authentischen oder nachgestellten Wiedergabe
realer oder realitdtsnaher auflergewthnlicher Ereignisse nicht-prominenter Dar-
steller unterhalten®.3° Dazu geh6ren neben dem gewaltzentrierten Reality-TV, das
schon die Anfangszeit pragte, die Real Life Comedy wie z. B. JACKASS, Gerichts-
shows wie RICHTERIN BARBARA SALESCH und die Personal Help Show wie ZWEI
BEI KALLWASS.

Das performative Realitdatsfernsehen beschreiben Klaus und Liicke als ,,Biih-
ne fiir nicht-alltdgliche Inszenierungen®.3! Auch die Genres dieser Gruppe ope-
rieren mit narrativen Elementen, dabei greifen sie aber mehr oder weniger direkt
in die Alltagswirklichkeit der teilnehmenden Personen ein, wenn in ihrem Rah-
men soziale Handlungen ausgefiihrt werden, die ,,als solche bereits — zumindest
dem Anspruch nach — das soziale Leben der Akteure verdndern sollten“.3? Hierzu
zdhlen Beziehungs- oder Beziehungs-Game-Shows wie NUR DIE LIEBE ZAHLT oder
HERZBLATT, die Daily Talks, aber auch Problemldsesendungen wie BITTE MELDE
DICH!, Reality Soaps wie BiG BROTHER, Doku-Soaps wie ABNEHMEN IN ESSEN und
schliefilich die Castingshows wie DSDS oder GERMANY’S NEXT TOPMODEL.

Die Trennschaérfe solcher Klassifikationen ist ja immer dadurch in Frage ge-
stellt, dass es in der Praxis des Alltags auch Ausnahmen gibt — Beispiele, die nicht
vollstandig in das Schema passen, unscharfe Grenzen, die sich moglicherweise in
der historischen Entwicklung verschieben oder gar auflésen. Fiir die Genrefamilie
des Reality-TV gilt das in ganz besonderer Weise, denn Hybriditat ist hier — {iber
den allgemeinen Trend zur Hybridisierung hinaus — zu einem Merkmal geworden,
das als Teil ihrer Definition gesehen werden kann. Der Marktlogik des kommer-
ziellen Fernsehens entsprechend werden immer neue Formate generiert, damit
immer wieder aufs Neue Aufmerksamkeit erzeugt wird, und als duf3erst produk-

28 Vgl. Klaus/Liicke: ,,Reality TV*, 198-200.

29 Vgl. Keppler, Angela. Wirklicher als die Wirklichkeit? Das neue Realitdtsprinzip der Fernsehun-
terhaltung. Frankfurt a. M.: Fischer-Taschenbuch-Verlag, 1994, 8-9.

30 Klaus/Liicke: ,,Reality TV*, 199.

31 Klaus/Liicke: ,,Reality TV*, 199.

32 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 142.
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tiv hat es sich dabei erwiesen, nicht nur Merkmale aus existierenden Formaten,
sondern auch aus unterschiedlichen Genres neu zu kombinieren.33

Ganz besonders gilt das fiir das Genre der Scripted Reality, das in der be-
schriebenen Auflistung noch gar nicht vorkommt, in den letzten zehn Jahren aber
immer mehr an Bedeutung gewonnen hat. Scripted-Reality-Sendungen ,,verbin-
den Elemente von Doku-Soaps mit [weiteren, Anm. von G6lz] Elementen des Rea-
lity-TV*“34 und steigern die Hybridisierung damit noch einmal, indem sie Merkma-
le aus Genres und Untergenres iibernehmen, die selber schon Hybride sind.?

Genauso wie die eng verwandte Form der Doku-Soap?® ist auch Scripted Rea-
lity eine Mischung aus Fiktion und Dokumentation. Auf der einen Seite stehen
Merkmale, die fiir fiktionale Serien typisch sind, insbesondere die aus der Soap
Opera bekannte Dramaturgie und Themensetzung; auf der anderen Seite ist ein
gezielter Einsatz von dokumentarischen Stilmitteln kennzeichnend, etwa natiir-
liches Licht, Handkameras, Einblendungen von Orts- und Zeitangaben sowie In-
terviewszenen.3”

Der wichtigste Unterschied liegt im Authentizitdtsanspruch. So gilt fiir die
Doku-Soap, dass die Akteure ,nicht als fiktive Figuren, sondern als reale Perso-
nen vorgestellt [werden]; die inszenierten Ereignisse werden als Vorkommnisse
aus dem tatsdchlichen Leben der vorgefiihrten Menschen prasentiert®.3® Anders
bei Scripted-Reality-Formaten: Auch diese geben vor, ,,das Alltagsleben und die
Probleme ,normaler’ Menschen zu zeigen“,3* dabei handelt es sich aber um frei
erfundene Geschichten, die auf einem Drehbuch beruhen und von Schauspielern
realisiert werden. Einblendungen wie ,,Alle handelnden Personen sind frei erfun-
den”“ bzw. ,,Alle Fille sind frei erfunden®, meist am Ende einer Folge platziert,

33 Vgl. Klaus/Liicke: ,Reality TV*, 196; Thomas, Tanja. ,Wissensordnungen im Alltag: Offerten
eines populdren Genres*. In: Alltag in den Medien — Medien im Alltag. Hg. Jutta Roser, Tanja Tho-
mas, Corinna Peil. Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften 2010, 25-47, hier 25.

34 Mikos, Lothar. ,Die Inszenierung von Authentizitdt in Scripted-Reality- und Castingshow-
Formaten®. In: Fernsehen in Deutschland: Programmbericht 2012. Programmforschung und Pro-
grammdiskurs. Hg. Arbeitsgemeinschaft der Landesmedienanstalten in der Bundesrepublik
Deutschland. Berlin: VISTAS Verlag 2013, 127-137, hier 130. Zit. nach Golz: Fernsehrealitdt und
Realitdtswahrnehmung, 36.

35 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 36.

36 Vgl. Eggert, Jeannette. ,,Es ist angerichtet!: Die Entwicklung der Doku-Soap im deutschen
Fernsehen®. In: Spiel mit der Wirklichkeit: Zur Entwicklung doku-fiktionaler Formate in Film und
Fernsehen. Hg. Kay Hoffmann. Konstanz: UVK 2012, 133-152.

37 Vgl. dazu ausfiihrlicher Golz: Fernsehrealitiit und Realitdtswahrnehmung, 107-115.

38 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 145.

39 Mikos: ,,Die Inszenierung von Authentizitat in Scripted-Reality- und Castingshow-Formaten®,
131. Zit. nach Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 34.
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geben denen, die sie lesen, klaren Aufschluss iiber den fiktionalen Charakter der
Sendungen.*®

Die Akteure werden von Laiendarsteller*innen verkdrpert, die in Castings
durch Produktionsfirmen oder Casting-Agenturen gesucht werden. Dabei ach-
ten die Produzent*innen darauf, dass die Darsteller*innen in der Summe un-
terschiedliche Typen verkérpern und im Einzelnen méglichst grofie Ahnlichkeit
mit den Rollen aufweisen, sodass sie immer auch sich selber spielen.*! Fiir die
Zuschauer*innen wird die Unterscheidung zwischen echten und gespielten Per-
sonen damit schwierig, und tatséchlich sind die Ubergénge flieend. So ging man
bei der Gerichtsshow RICHTERIN BARBARA SALESCH, die als Vorldufer von Scrip-
ted Reality gilt, schon bald dazu iiber, immer mehr Rollen (letztlich alle aufler der
Richterin, dem Staatsanwalt und der Verteidigung) mit Laienschauspieler*innen
zu besetzen und die Falle in Form von Drehbiichern vorzugeben, wodurch es mog-
lich wurde, nicht nur zivilrechtliche Falle zu behandeln wie am Anfang, sondern
auch (fiir die Zuschauer*innen interessantere) Strafprozesse.*?

Nach ihrer Erzadhlstruktur kénnen zwei Varianten von Scripted Reality un-
terschieden werden. Soapartige Formate (wie BERLIN — TAG UND NACHT) zeich-
nen sich ,,durch einen fortlaufenden Handlungsstrang aus, der sich immer weiter
entwickelt und kein (absehbares) Ende findet“43. Die Akteure sind im Wesentli-
chen gleichbleibend. Demgegeniiber sind episodenartige Formate (wie FAMILIEN
IM BRENNPUNKT) dadurch gekennzeichnet, dass die einzelnen Folgen in sich ab-
geschlossen sind und die Akteur*innen (bis auf einzelne feste Expert*innen, die
immer wieder auftreten) von Folge zu Folge wechseln. Thematisch sind ebenfalls
zwei Gruppen zu unterscheiden: In der einen geht es (wie in ACHTUNG KONTROL-
LE) um Kriminalflle oder Ordnungswidrigkeiten, die von privaten oder staatli-
chen Ermittlern verfolgt werden; in der zweiten geht es (wie in VERDACHTSFALLE)

40 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 107. Zur kritischen Diskussion dariiber
vgl. Bergmann, Anke/Gottberg, Joachim von/Schneider, Jenny. Scripted Reality auf dem Priif-
stand: Eine Studie. Teil 1: Scripted Reality im Spiegel einer exemplarischen Inhaltsanalyse. https:
//fsf.de/data/user/Dokumente/Downloads/FSF_SR_studie_teill.pdf (10.07.2020), 11 und (mit ei-
genen Ergebnissen) 15-16.

41 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 41; Schwammle, Ann-Sophie/Golz,
Hanna/Schenk, Michael. ,Wer spielt bei Scripted Reality mit — und warum? Qualitative Leitfa-
deninterviews mit LaiendarstellerInnen ausgewahlter TV-Sendungen®. In: Scripted Reality: Per-
spektiven auf Produkt, Produktion und Rezeption. Hg. Daniel Klug. Baden-Baden: Nomos Verlags-
gesellschaft 2016, 187-208.

42 Vgl. Bergmann/Gottberg/Schneider: Scripted Reality auf dem Priifstand, 9. Erwahnt werden
muss, dass bei Doku-Soaps offensichtlich auch Skripts und gecastete Schauspieler zum Einsatz
kommen, auch wenn das immer wieder bestritten wird.

43 Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 36 (vgl. auch fiir das Folgende).
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um Alltagsprobleme, die um die Themen Familie, Liebe und Partnerschaft krei-
sen.

Im Fernsehalltag haben sich die Scripted-Reality-Formate seit 2009 sehr
schnell ausgebreitet. Im Friihjahr 2011 wurden 11 verschiedene Formate erkannt,
im Winter 2012/13 waren es schon 19.44 ,,Zum Jahresstart 2014 wurden insgesamt
21 verschiedene Formate auf den Sendern RTL, RTL II, Sat.1, VOX und Kabel eins
ausgestrahlt.“4> Insgesamt starteten 2014 59 neue Formate.*®

Wie die Programmanalyse der ARD/ZDF-Medienforschung zeigt, sind Scrip-
ted-Reality-Formate in den letzten Jahren deutlich zuriickgefahren worden, bil-
den aber immer noch einen ansehnlichen Anteil des Programmangebots. Bei
SAT.1 entfielen im Jahr 2019 25 % der Gesamtsendezeit (das entspricht 6 Stunden
pro Tag) auf den Bereich der gescripteten Reality-TV-Formate, bei RTL waren es
13 %, bei VOX 6 %.*"

Als Griinde fiir den hohen Anteil dieser Formate wird einerseits ihre preiswer-
te Produktion genannt, andererseits wird immer wieder auf die hohen Quoten ver-
wiesen. Eine Untersuchung von 2010 kam beispielsweise bei RTL auf Marktanteile
von 25-30 % bei den 14- bis 49-Jdhrigen.*® In der JIM-Studie 2019 nennen 23 % der
Madchen Scripted Reality oder Doku-Soaps als Lieblingssendungen, bei den Jun-
gen sind es 14 %.° Insgesamt zeigt sich, dass die Sendungen sowohl bei Jugend-
lichen als auch bei jiingeren Erwachsenen beliebt sind, vergleichsweise héhere
Werte zeigen sich bei Erwachsenen mit niedrigeren Bildungsabschliissen.>°

4 Scripted Reality — Inhalt und Rezeption

Die empirische medienwissenschaftliche Forschung zu Scripted Reality hat sich
vor allem in Form von Inhaltsanalysen und Rezeptionsstudien mit diesen Sen-

44 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 37.

45 GoOlz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 39.

46 Vgl. Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 142.

47 Maurer, Torsten/Beier, Anne/Weif3, Hans-Jiirgen. ,,Programmprofile von Das Erste, ZDF, RTL,
VOX, Sat.1 und ProSieben: Ergebnisse der ARD/ZDF-Programmanalyse 2019 — Teil 1“. In: Media
Perspektiven 5 (2020), 246264, hier 259.

48 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 38.

49 Medienpddagogischer Forschungsverbund Siidwest. JIM-Studie 2019: Jugend, Informati-
on, Medien. Basisuntersuchung zum Medienumgang 12- bis 19-Jdhriger. https://www.mpfs.de/
fileadmin/files/Studien/JIM/2019/JIM_2019.pdf (10.07.2020), 36.

50 Vgl. Golz: Fernsehrealitiit und Realitdtswahrnehmung, 230.
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dungen befasst. Dabei geht es um die gezeigte Wirklichkeit und um die Frage, wie
diese Wirklichkeit wahrgenommen wird.

Was die Geschichten betrifft, haben sich in Scripted Reality — wie schon
erwdhnt — zwei thematische Schwerpunkte herausgebildet: In Ermittlergeschich-
ten wie ACHTUNG KONTROLLE geht es naturgemaf3 vor allem um Straftaten und
Themen im sozialen Umfeld der Akteure, in den Familiengeschichten wie bei
VERDACHTSFALLE steht der familidre Bereich im Vordergrund, konkret geht es
meistens um partnerschaftliche Beziehungen und Liebe bzw. um die Beziehun-
gen zwischen Eltern und Kindern. Fast immer spielen auch soziale Beziehungen
mit Freund*innen, Nachbar*innen oder im schulischen Kontext eine Rolle.>!

Doch auch wenn der gezeigte Alltag der Lebenswirklichkeit des Publikums
nahesteht, bedeutet die Aufbereitung der Geschichten nach den Prinzipien von
Reality-TV doch immer auch eine Umgestaltung, sodass ,,sie ein anderes Gesicht
gewinnen, als es sowohl im Alltag der Protagonisten als auch in demjenigen der
Zuschauer der Fall ist“.52 Auffallig ist vor allem, dass in den Folgen oder Episoden
fast immer ein Konflikt im Zentrum steht. Dieser Konflikt wird in den meisten Fal-
len vollstandig gelost. Die Wege dahin sind allerdings je nach Serie unterschied-
lich. In manchen Formaten muss die Polizei eingreifen oder man trifft sich vor
Gericht, andere setzen auf Ausgleich und Vermittlung, wobei auffillt, dass die
Losung hier oft ziemlich ,,abrupt“ und ,,iiberraschend schnell” gefunden wird.>?

In der Summe werden die Geschichten eher stereotyp erzahlt; die Charakteri-
sierung der Figuren bleibt einfach und plakativ. Vor allem Minderheiten werden
gerne durch entsprechend deutliche und auffillige Abweichungen von der Norm
charakterisiert, beispielsweise durch armliche oder besonders elegante Kleidung
oder indem sie z. B. nur gebrochenes Deutsch sprechen.>* Manner- und Frauen-
bilder sind traditionell geprégt; bei den gezeigten Familien dominiert die Kernfa-
milie mit verheiratetem Paar und 1-2 Kindern.>®

Der Vorwurf, dass die gezeigte soziale Realitdt vor allem in Unterschichten-
Milieus spielt, kann empirisch dagegen nicht gestiitzt werden. In der Diskussion
dazu, die jahrelang die deutschen Feuilletons fiillte, fielen ja Begriffe wie ,,Sozial-
Pornos“, ,,Asi-TV*, ,,Hartz-IV-TV“ oder ,,Proll-Fernsehen“.5¢ Im Stern formulierte
beispielsweise Hans-Ulrich Jorges 2004:

51 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrmehmung, 116.

52 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 141.

53 Golz: Fernsehrealitiit und Realitdtswahrmehmung, 120.

54 Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrmehmung, 138.

55 Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrmehmung, 143.

56 Vgl. GOlz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 25, mit Belegstellen.
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Der Proleten-Guckkasten scheint zum Leitbild der Privaten geworden zu sein. Ganzkorper-
tatowierte Kretins und busenfixierte Siliconpuppen, beobachtet beim suppenkochenden
Kampf um ihre Frau, beim erektionsfordernden Wannenbad zu zweit oder bei der egopols-
ternden Brustvergréf3erung — das einstmals innovative Reality-TV treibt ab in die Gosse.*”

In den inhaltsanalytischen Untersuchungen ergibt sich ein anderes Bild. In der
Mehrzahl der untersuchten Scripted-Reality-Sendungen spielen die Geschichten
weder in einer Glamourwelt noch im Hartz-IV-Milieu. Stattdessen sind die Hand-
lungsorte wie auch die Akteure im Gros der Sendungen der Mittelschicht zuzu-
ordnen. Nur in einzelnen Formaten findet sich ein {iberdurchschnittlich hoher
Anteil an Arbeitslosen oder Menschen in Fiihrungspositionen.>® Auch andere
Merkmale der Akteure, die untersucht wurden (wie etwa Kleidung, Aussehen
und Gewicht, Beziehungsstatus oder auch Sprache), weisen darauf hin, dass
,verstarkt Alltagsmenschen aus der sozialen Mittelschicht gezeigt [werden], die
sich duflerlich kaum von der breiten Masse unterscheiden“s® und dadurch (so
wird es jedenfalls interpretiert) ,,sehr gut durch die Rezipienten zum Vergleich
herangezogen werden“¢® konnen.

Auch im Hinblick auf die vermittelten Werte und die sog. ,,Metabotschaften* gilt,
dass in der Summe ein sehr gleichférmiges Bild erzeugt wird. Es ist dadurch
gekennzeichnet, dass durchgingig ein soziales und aufrichtiges Verhalten pro-
pagiert wird mit Werten wie Fairness, Gerechtigkeit, Ehrlichkeit und Verantwor-
tungsbewusstsein. Explizit deutlich wird das vor allem, wenn in den Sendungen
die Expert*innen zu Wort kommen, die es iiberall gibt: entweder in Form von
festen Expert*innen oder in der Gestalt von Alltagsmenschen, denen eine Exper-
tenrolle zugewiesen wird.!

57 Jorges, Hans-Ulrich. ,Morgenthau im TV. In: stern 42 (2004). https://www.stern.de/
politik/deutschland/aus-stern-nr--42-2004-morgenthau-im-tv-3548470.html (13.10.2020). Zit.
nach Klaus: ,, Fernsehreifer Alltag®, 167. Interessant ist dabei, dass die Kritik sich weniger dage-
gen richtete, dass Reality-TV mit den entsprechenden Sendungen moglicherweise ein Zerrbild
der prekdren Lebensverhdltnisse zeichnet, sondern vielmehr dagegen, dass ,,sie die Welt der Un-
terschicht eins zu eins spiegelten und deshalb kein Entrinnen erlaubten® (Klaus: ,,Fernsehreifer
Alltag®, 167).

58 Vgl. Golz: Fernsehrealitit und Realititswahrehmung, 126. Ahnlich Bergmann/Gottberg/
Schneider: Scripted Reality auf dem Priifstand, 20.

59 Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 135.

60 GOlz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrmehmung, 169.

61 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 148-150.
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In der Summe wird ein Heile-Welt-Bild vermittelt. Es ist zwar eine Welt voller
Probleme, die vorgefiihrt wird, aber es ist auch eine Welt, in der diese Konflikte ge-
16st werden, und zwar hdufig mit stark vereinfachten Problemlésungsstrategien.®?

Zusammenfassend ist die dort gezeigte Medienrealitét als eine Welt zu beschreiben, in der
sich alles um alltagsnahe Konflikte im Familien- und Freundeskreis dreht, die am Ende in
einem Happy End fiir eine Mehrheit der Beteiligten enden. Der Sieg des Guten iiber das Bose
sowie die Kernaussagen, dass am Ende immer alles gut wird und sich falsche Taten rdchen,
stehen im Einklang mit dem Fokus auf Werte wie Ehrlichkeit, Aufrichtigkeit, Gerechtigkeit,
Verantwortung, Freundschaft und Familienleben.3

Interessant ist nun natiirlich die Frage, wie Rezipient*innen die in solchen Seri-
en gezeigte Realitdt wahrnehmen. In neueren Rezeptionsstudien wird diese Fra-
ge — basierend auf den Uberlegungen von Hall® — in unterschiedliche Dimensio-
nen aufgeschliisselt. Daran ankniipfend fragt Golz in ihrer Rezeptionsstudie, die
sich auf ausgewdhlte Scripted-Reality-Sendungen bezieht und deren Ergebnisse
im Folgenden zusammengefasst werden sollen, unter anderem nach der Einschat-
zung der ,,Plausibilitat” und ,,Typikalitdt“ des Gezeigten sowie nach der Wahrneh-
mung des Inszenierungscharakters.®

Um die Wahrnehmung der Realitdtsndhe zu messen, wurde zundchst nach
der ,,Plausibilitdt” des Gezeigten gefragt. Dieses Kriterium bezieht sich auf die
Wahrscheinlichkeit, dass das Gezeigte auch im wahren Leben passieren kénnte.
Dabei zeigte sich, dass etwa die Halfte der Zuschauer*innen der Aussage zustimm-
ten, dass das mit einer relativ hohen Wahrscheinlichkeit der Fall sei. Knapp 30 %
sind unentschlossen, nur etwa 15 % sind der Meinung, dass die gezeigten Inhalte
nicht plausibel sind.%¢

62 Vgl. Bergmann/Gottberg/Schneider: Scripted Reality auf dem Priifstand, 17-19.

63 GOlz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 169-170. Dass solche Werte propagiert wer-
den, bedeutet nicht, dass die Sendungen selbst ihnen gerecht werden. So konstatiert Klaus nach
der Analyse einer Folge von FRAUENTAUSCH in Bezug auf eine der Protagonistinnen: ,,Den Re-
spekt, den diese in der Sendung von ihren Angehdrigen einfordert, gewdhrt die Sendung ihr kei-
neswegs.“ (Klaus: ,,Fernsehreifer Alltag*, 157.)

64 Hall, Alice. ,Reading Realism: Audiences’ Evaluations of the Reality of Media Texts“. In: Jour-
nal of Communication 53 (4/2003), 624—641; vgl. auch Cho, Hyunyi/Wilson, Kari/Choi, Jounghwa.
»Perceived Realism of Television Medical Dramas and Perceptions About Physicians“. In: Journal
of Media Psychology 23 (3/2011), 141-148.

65 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 171-234. In der standardisierten Online-
Befragung wurden ,,insgesamt 804 Seher und Nicht-Seher episodischer Scripted Reality-Sendun-
gen unter anderem zu ihrer allgemeinen, aber auch genrespezifischen Fernsehnutzung befragt*
(GOlz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 171).

66 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 187.
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Ahnlich sind die Befunde bei der zweiten Dimension, der , Typikalitét“. Unter
diesem Begriff geht es um die Ahnlichkeit des Gezeigten zu Personen und Ereig-
nissen, die den Rezipient*innen selbst bekannt sind, und damit um die Frage, in-
wieweit es typisch oder repradsentativ fiir die Wirklichkeit ist. 40 % der Befragten
sind der Meinung, dass in den Serien Dinge gezeigt werden, die viele Menschen
so erleben. Knapp 25 % sind skeptischer, 36 % sind unentschlossen.®”

Zusammenfassend kann man also konstatieren, dass die Inhalte von den Be-
fragten mehrheitlich als realitdtsnah aufgefasst werden. ,,Weniger als 20 Prozent
sprechen den Inhalten keine Realitdtsndhe zu.“®® Dabei ist die Zustimmung umso
hoher, je hdaufiger die Zuschauer*innen solche Sendungen ansehen. Mit h6herem
Bildungsabschluss dagegen sinkt die Zustimmung, wenn auch nur leicht.®

Um zu ermitteln, inwieweit die Rezipient*innen den Inszenierungscharakter
der Sendungen durchschauen, wurde ihnen die Aussage ,,Die Geschichten sind
frei erfunden® vorgelegt. Mehr als die Hilfte der Befragten stimmte dieser Aus-
sage ganz oder teilweise zu, 28 % waren sich unsicher, nur 15 % waren eher der
Meinung, dass die Geschichten nicht frei erfunden sind.”® Diese Werte sind {ibri-
gens unabhédngig davon, wie haufig die Befragten solche Sendungen rezipieren,
es scheinen also Voreinstellungen zu sein, die durch die Rezeption nicht wesent-
lich modifiziert werden.”* Aufféllig ist aber, dass dltere Zuseher*innen eher dazu
neigen, das Gezeigte als wahr (also nicht erfunden) aufzufassen, und offenbar
groflere Schwierigkeiten haben, den Inszenierungscharakter der Sendungen zu
durchschauen.”

Die wahrgenommene Realitdtsndhe und die Einschdtzung des fiktionalen
Charakters der Sendungen erweisen sich in der Auswertung als unabhdngige
Variablen. Zuschauer*innen, die die Fiktionalitdt erkennen (und iibrigens auch
Zuschauer*innen, die narrative Schwéchen in den Sendungen erkennen), kon-
nen die gezeigten Inhalte trotzdem fiir plausibel oder sogar wirklichkeitstypisch
halten. Aber auch die untersuchten Kultivierungseffekte, also die Auswirkungen
auf die Weltsicht der Zuschauer*innen, sind nach den Ergebnissen der Studie
weitgehend unabhadngig davon, wie die Fiktionalitdt der Sendungen eingeschétzt

67 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 188-189.

68 Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 208.

69 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 211-212.

70 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 211.

71 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 212.

72 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrnehmung, 213. Als Erklarung wird vorgeschlagen,
dass dltere Zuschauer*innen aufgrund ihrer Fernsehsozialisation stdrker von den dokumentari-
schen Stilmitteln beeinflusst werden.
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wird.” Bei allen Befragten schlagen dafiir aber die Metabotschaften durch: Je
héufiger diese Sendungen rezipiert werden, desto eher stimmen die Befragten
zu, dass die Welt eine schlechte Welt ist, eine Welt voller Probleme, in der man
vorsichtig sein muss. Gleichzeitig und noch stédrker sogar stimmen sie zu, dass es
trotzdem eine heile Welt ist, in der das Gute siegt und letztlich alles gut endet.”*

5 Fazit

Reality-Formate im Bereich Doku-Soap oder Scripted Reality sehen aus wie doku-
mentarisches Fernsehen. Sie verwenden die Stilmittel von Dokumentationen, sie
lassen (angeblich) echte Protagonist*innen auftreten oder sie verwenden Laien-
schauspieler*innen, sie behaupten, dass sie Alltagsgeschichten erzdhlen und —
sei es real oder nachgespielt — soziale Wirklichkeit zeigen.

Dabei haben sie gleichzeitig auch immer einen hohen Grad an filmischer In-
szeniertheit mit vielen Elementen dramaturgischer Gestaltung, die eher in fiktio-
nalen Spielfilmen oder Serien beheimatet sind. So wird Spannung erzeugt, Kon-
flikte werden inszeniert und wieder aufgelést, Emotionen werden vorgefiihrt und
ausgelost, es gibt erzahlerische Vor- und Riickgriffe, Musik wird zur Untermalung
oder Kommentierung eingesetzt.”> Auffillig sind die verschiedenen Verfahren der
Zuspitzung, Dramatisierung und Kommentierung des jeweiligen Geschehens, die
erkennbar den ,,natiirlichen“ Gang der Dinge beeinflussen.

Reality-TV ist aber mehr als nur eine Mischung aus Stilmitteln und Bausteinen
aus unterschiedlichen Gattungen. Denn obwohl es primdr Unterhaltungsfernse-
hen ist und auch wenn es in Drehbiichern vorgefertigte erfundene Geschichten er-
zahlt, beharrt es doch immer darauf, dass nicht einfach nur erfundene Geschich-
ten und mogliche Wirklichkeiten gezeigt werden. Reality-TV sieht nicht nur aus
wie dokumentarisch, sondern zu ihm geh6rt immer auch der Anspruch, mindes-
tens indirekt auch Wirklichkeit zu zeigen, also tatsdchliches Geschehen, das auch
aufderhalb der filmischen Inszenierung existiert.

Ob das stimmt, wieviel erfunden ist und wie authentisch das Gezeigte ist, ist
dabei immer wieder kaum zu entscheiden. Reality-TV lasst es offen und verwischt
die Grenzen. ,,Mehr oder weniger stark und mehr oder weniger deutlich gestal-
tete Wirklichkeit wird als gestaltete Wirklichkeit ausgegeben [...].“76 Und das ist

73 Vgl. Golz: Fernsehrealitdit und Realitdtswahrnehmung, 227.
74 Vgl. Golz: Fernsehrealitdt und Realitdtswahrmehmung, 233.
75 Vgl. Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 143.

76 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 141.
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kein Zufall: Typisch fiir Reality-TV ist eben genau, dass Art und Grad des Bezugs
auf Wirklichkeit nachhaltig unterbestimmt und offen bleiben.”” ,Die [...] Unent-
scheidbarkeit dessen, in welchem Grad das jeweils Dargebotene sich tatsdchlich
so wie gezeigt abgespielt hat, ist so gesehen kein Mangel oder Makel dieser Sen-
dungen, sondern ihr ostentatives Vorgehen.“78

Dieser strukturell gegebenen Unterbestimmtheit des Wirklichkeitshezugs
entspricht der Befund der Rezeptionsstudien, dass eine beachtliche Gruppe des
Publikums in der Frage, wie realititsnah und authentisch das Gezeigte ist, unent-
schlossen bleibt. Deutlich ist im Nebeneinander so unterschiedlicher Einschét-
zungen aber auch, dass es unterschiedliche Rezeptionsformen ermdglicht. Das
Spektrum reicht vom naiven Zuschauer, der sich ahnungslos hinters Licht fiihren
ldsst, bis hin zum Intellektuellen, der die gezeigten Absurdititen bemerkt und
kopfschiittelnd genief3t. Ob man den fiktionalen Charakter erkennt oder nicht,
ist nicht entscheidend fiir das Unterhaltungsvergniigen. Es ist aber auch nicht
entscheidend fiir die Frage, fiir wie realitdtsnah das Gezeigte gehalten wird, und
damit auch fiir die Frage nach den moglichen Wirkungen auf das Weltbild der
Zuschauer*innen.

Damit bleibt die Frage, was fiir eine Welt das ist, die uns da tatsdchlich
oder scheinbar gezeigt wird, und wie wir damit umgehen. Auch wenn die Schre-
ckensszenarien des Asi-TV zumindest fiir einen grof3en Teil von Reality-TV offen-
sichtlich nicht zutreffen, bleibt doch jedenfalls klar, dass eine sehr stereotype
Welt gezeigt wird, dass eine voyeuristische Sichtweise jedenfalls ermdglicht wird
und dass die vorgeblichen Angebote zur Lebensbewdltigung in Wahrheit den
Mechanismen der Unterhaltungsindustrie untergeordnet sind. Dabei spielt die
Mischung aus fiktionalen und dokumentarischen Elementen eine wichtige Rolle:
»Sie gewdhrt ein voyeuristisches Vergniigen besonderer Art: anderen Menschen
in sicherer Distanz bei ihren oft unbeholfenen, peinlichen, verqueren oder bizar-
ren Bemiihungen um Lebensbewdltigung zuzuschauen, wie es im Alltag so nicht
moglich und schon gar nicht erlaubt wére.“7?

Optimistisch konnte man mit Elisabeth Klaus davon sprechen, dass Reality-
TV eine Liicke in unserem Erfahrungsleben fiillt und dazu anregt, iiber Normen
und Werte des Zusammenlebens nachzudenken. Realistischer ist vielleicht das
Fazit von Angela Keppler:

77 Vgl. Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 158.
78 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 159.

79 Keppler: Das Fernsehen als Sinnproduzent, 160.

80 Klaus: ,,Fernsehreifer Alltag”, 158.
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In den Angeboten des Reality-TV gehen nicht allein — in der Form ihrer Darbietungen —
Dokumentation und Fiktion, sondern - in der Perspektive auf das Dargebotene — zugleich
Néhe und Distanz eine eigene Verbindung ein. Sie eréffnen die Moglichkeit einer Haltung
zynischer Empathie, in der der Spaf} an den Sorgen und Noten anderer fiir eine Weile das
Bewusstsein ihrer Ndhe zu den eigenen bei Weitem iiberwiegt.8!
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André Studt

»Alles ist gespielt und doch wahr.*
(Theater-)Auffiihrungen als Schnittstelle
von Fakt und Fiktion

Die Frage nach dem Verhdltnis von Faktizitdt und Fiktionalitdt stellt sich dem
Theater nur, wenn man es darauf ankommen lasst: Es gehort zu den Eigenhei-
ten der Szene, dass das, was sich in unserer Wahrnehmung, vor unseren Augen
und mit unseren Sinnen dort abspielt, immer beide Pole miteinander verkniipft
und - je nach Darstellungsart bzw. Produktionsstrategie — aufeinander zu bezie-
hen weif} bzw. in ein produktives Verhiltnis setzt. So ist der sichtbar werdende
Darsteller faktisch vorhanden, auch wenn sein Handeln auf fiktionalen Impul-
sen basiert; der Aufwand, den er betreiben muss, wird wirklich: man kann se-
hen, wie er atmet, schwitzt und sein Tun sich in ihn selbst einschreibt, auch wenn
er eine Fantasieuniform tragt und auf einem Einhorn reitet: Die Wirklichkeit des
Faktischen hat im Kérper ihren Fluchtpunkt: ,,Dieser Vorgang der Uberblendung
und Synchronisation von Koérper und Identitéat ist der Kern der Illusionsbildung
im Theater.“! Fiir die Theaterbesucher*innen als Zuschauer*innen (und Teil eines
Publikums) ist diese Kombination demzufolge auch wirksam: Im (konventionel-
len) Idealfall - also gewohntermafien dann, wenn die Szene durch ihre artifizielle
Herrichtung und die dazugehorende dsthetische Programmatik bzw. intendierte
Wirkungsasthetik ein Angebot zum Eintauchen in die szenische Illusion anbie-
tet — wird das Fiktionale zwar als mentale Operation oder Imagination dominant;
jedoch wenn den Zuschauer*innen ihr kérperliches Dasein als im Theater sitzend
bewusst wird, spatestens dann wird das Faktische wieder iiberwiegen.

1.

Immerhin ist die Verschrankung dieser — (theater-)historisch haufig oppositio-
nell arrangierten — Sphédren kulturell verankert und von daher Gegenstand dyna-

1 Nikitin, Boris. ,,JUnzuverldssige Zeugen und Coming-Outs“. In: Zeugen in der Kunst. Hg. Sybille
Kramer, Sibylle Schmidt. Paderborn: Wilhelm Fink 2016, 227-237, hier 227. Vgl. dazu auch: Nikitin,
Boris/Schlewitt, Carena/Brenk, Tobias (Hg.). Dokument, Filschung, Wirklichkeit. Materialband
zum zeitgendssischen Dokumentarischen Theater. Berlin: Theater der Zeit 2014.

a Open Access. © 2022 André Studt Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-011
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mischer Aushandlungsprozesse;? es konnte eine Aufgabe des Theaters (sowohl
als Institution als auch als Handlungsvorgang) sein, uns als psychisches Sub-
jekt zu adressieren, das selbsttatig einen Grenzverlauf zwischen ihnen zu ziehen
weif: ,,Wir sollten in der Lage sein, bei dem, was wir an Fiktion erleben, den har-
ten Kern des Realen zu erkennen, den wir nur ertragen kénnen, wenn wir ihn
fiktionalisieren.*“3 So ist denn auch mit der Abwendung zeitgendssischer Insze-
nierungsstrategien von den verbindlichen Vorgaben des Dramas und dessen An-
spruch nach fiktionaler Verbindlichkeit eine Fokussierung auf die fiktionalen Po-
tenziale der faktisch erfolgenden szenischen Verlautbarung verbunden: ,,Gera-
de die postdramatischen Theaterformen fordern dazu auf, F[iktion] nicht primér
werkdasthetisch auf die Illusionstechniken des Theaters, auf das Drama zu bezie-
hen, sondern vor allem als Strukturierung der Aktivitat der Zuschauer zu unter-
suchen.“# Dabei geht es, so Theresia Birkenhauer, um ,,die Er6ffnung wie die Er-
schiitterung von Imaginationsrdumen®>, wobei Letztere durch einen Akt des Fin-
gierens, der das ,,Fiktive als Ubergangsgestalt“¢ verwendet, zuginglich gemacht
werden.

Dieser Akt des Fingierens wird als inszenatorische Strategie verstanden, wo
das Imaginéire — als eigentlicher Raum zur Formung und Gestaltung der Welt (und
ihrer Realititen) — in Formaten des Fiktiven an das Reale gekoppelt und (zuriick-)
iibersetzt wird: ,,Der Akt des Fingierens zielt auf die Irrealisierung der lebenswelt-
lichen Realitdt und auf Realwerden des Imagindren, welches nur durch das Zu-

2 Vgl. dazu Gronau, Barbara. ,,Das Versprechen des Realen. Vorstellungen von Wirklichkeit im
Theater des 20. Jahrhunderts“. In: Dokument, Féilschung, Wirklichkeit. Materialband zum zeitge-
nossischen Dokumentarischen Theater. Hg. Boris Nikitin, Carena Schlewitt, Tobias Brenk. Berlin:
Theater der Zeit 2014, 126-134.

3 ZiZek, Slavoj. ,Jenseits des Fort-Da-Prinzips“. In: der Freitag vom 24.05.2002. https://www.
freitag.de/autoren/der-freitag/jenseits-des-fort-da- prinzips (05.08.2020).

4 Birkenhauer, Theresia. ,,Fiktion“. In: Metzler Lexikon Theatertheorie. Hg. Erika Fischer-Lichte,
Doris Kolesch, Matthias Warstat. Stuttgart/Weimar: J. B. Metzler 2005, 107-109, hier 108.

5 Birkenhauer: ,,Fiktion*, 109.

6 Vgl. dazu Metzger, Stephanie. Theater und Fiktion. Spielrdume des Fiktiven in Inszenierungen
der Gegenwart. Bielefeld: transcript 2010, 61-70. Diese Studie ist insofern bemerkenswert, dass
sie sich weniger fiir die oben genannten ,eigenstandigen Performance Strategien“ interessiert,
sondern versuchen will, ,,auch fiir aktuelle Inszenierungen mit literarischen Vorlagen als Aus-
gangspunkt die besondere Qualitdt des theatralen Zusammenspiels von Koérper, Wahrnehmung
und Sprache als eines zu beschreiben, in dem theaterspezifische Spielrdume des Fiktiven eroff-
net werden.“ (Metzger: Theater und Fiktion, 26.) Sie transferiert die auf Textstrukturen bezogenen
Uberlegungen Wolfgang Isers auf Wahrnehmungsprozesse im Theater, da bei ihm ,,der Leser als
Partner des Prozesses von Fiktionalisierung nicht ausgespart“ (Metzger: Theater und Fiktion, 61)
bleibe. In diesem Sinne argumentiert auch Birkenhauer, Theresia. Theater/Theorie. Zwischen Sze-
ne und Sprache. Hg. Barbara Hahn, Barbara Wahlster. Berlin: Vorwerk 8 2008, hier v. a. 162-174.
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sammenspiel mit dem Fiktiven Gestalt erfahren kann.“” Eng damit verbunden,
als ,,inharentes Mikro-Ebenenmodell“8, sind drei Teilakte: die Selektion, unter
der eine Weltzuwendung des Autors verstanden wird, die per Kombination ei-
ne Neukontextualisierung vornimmt und sich per Selbstanzeige als artifizielles
Konstrukt kenntlich macht, sodass die (literarische) Fiktion als Spiel des Textes,
der so weit {iber das hinausreichen kann, was er sprachlich bezeichnet, in Gang
gesetzt wird. So entstehen ,,Leerstellen®, die ,,es von Lesern mehr oder weniger
durch Vorstellungen zu besetzen*® gilt: ,,Ist Darstellung phantasmatische Figura-
tion, dann wird sie zum Modus der Inszenierung, die das zum Erscheinen bringt,
was seiner Natur nach nicht selbst gegenstdndlich zu werden vermag. Dazu gehort
vor allem die [...] exzentrische Position des Menschen, der ist, aber sich nicht
hat.“1° Es ist, iibertragen auf die Auffiihrungssituation im Theater, das sinnlich
Gegebene, der Korper, der szenisch, materiell als Faktum vorhanden ist — und den
Sinn(es)zuschreibungen des Betrachtenden, als fiktionale Operation, die sich am
Faktischen reiben muss, ausgesetzt wird. Hierin liegt das Potenzial einer Erwei-
terung dessen, was wir unter Wirklichkeit verstehen; die Imagination als Einbil-
dungskraft sorgt dafiir, dass sich ,,die Welt in den Menschen einbildet und seine
Innenwelt dadurch welthaltig“!* wird.

2.

Freilich wird in den aktuellen, auf die dsthetischen Strategien des zeitgendos-
sischen Theaters bezogenen Auseinandersetzungen iiber einen ,,Neuen Realis-
mus“®? unter anderem genau die Aktivierung dieses Potenzials vermisst. Ausge-
hend von der Pramisse des Postdramatischen Theaters, das ,,die Gegebenheit der

7 Metzger: Theater und Fiktion, 64.

8 Metzger: Theater und Fiktion, 64.

9 Metzger: Theater und Fiktion, 67.

10 Iser, Wolfgang. Das Fiktive und das Imagindre. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1993, 504.

11 Wulf, Christoph. Bilder des Menschen. Imagindre und performative Grundlagen der Kultur. Bie-
lefeld: transcript 2014, 36.

12 Gemeint ist damit die Debatte um den Essay von Stegemann, Bernd. Lob des Realismus. Ber-
lin: Theater der Zeit 2015. Die Uberlegungen Stegemanns haben vielfiltigen Widerspruch und
Gegenreden provoziert — vgl. dazu: Gronemeyer, Nicole/Stegemann, Bernd (Hg.). Lob des Realis-
mus. Die Debatte. Berlin: Theater der Zeit 2017. Der Ausgangspunkt dieses Denkens findet sich bei:
Stegemann, Bernd. Kritik des Theaters. Berlin: Theater der Zeit 2013. Diese Schrift ldsst sich als
(produktionsésthetisch ausgerichteter) Gegenentwurf zur (rezeptionsasthetischen) Studie von
Roselt, Jens. Phdnomenologie des Theaters. Miinchen: Wilhelm Fink 2008 lesen.
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faktisch, nicht konzeptionell fortwdhrend ,mitspielenden‘ Ebene des Realen ex-
plizit zum Gegenstand nicht nur — wie in der Romantik — der Reflexion, sondern
der theatralen Gestaltung selbst gemacht“®> hat, wird diesem Vorgehen ein Hang
zur Affirmation unterstellt, der denkbare Wege zu einer alternativen Weltherstel-
lung (bspw. durch den eben skizzierten Zugang zum Imaginéren) blockiert. Bernd
Stegemann, der Initiator dieser Debatte, argumentiert im Sinne einer Gegenposi-
tion zu einer Asthetik der postmodernen Kultur, die in seinen Worten von einem
»zdahen Nebel des Relativismus und der Kontingenz“'* gekennzeichnet ist und
einen ,commercial realism“ hervorgebracht hat, d.h. ,,das grof3e Feld der per-
formativen Kiinste, mit der Realitdt des Materials, der Realness der Anmutung,
der Liveness des Geschehens etc.“?> Als Gegengift setzt er auf eine Relektiire des
Realismus-Streits der 1930er Jahre, der durch die gegensatzlichen Positionen von
Georg Lukacs (Realismus als Stil) und Bertolt Brecht (Realismus als Methode)
konturiert war; freilich mit mehr Sympathie fiir Brecht, dessen Schlussfolgerun-
gen fiir ihn bis heute nachvollziehbar sind:

Wenn gerade die stilistischen Mittel, die eine besonders realitdtsnahe Abbildung hervorbrin-
gen, die 6konomische Realitédt verschleiern, dann miissen die dsthetischen Mittel in einem
viel bewussteren Verhaltnis zu ihrem Gegenstand gewahlt werden. Mit dieser Einsicht be-
ginnt die Geschichte der Verfremdung, die vor allem das Theater bis heute bestimmt.*¢

Stegemann macht keinen Hehl aus seiner Ablehnung des ,performativen‘ Spiels,
da dieses die mimetische Potenz des (klassischen) Schauspiels negiere, indem es
seine eigene Darstellung zum Thema macht und so — im Sinne Brechts — aktiv an
der Beseitigung des Realismus mitwirke, da es im Sinne einer neoliberalen Rah-
mung als 6konomische Basis und mental-setting organisiert sei. Nur in der ,,Wie-
dergewinnung des Schauspielens als dialektische Kunst“!” kénne dessen derarti-
ge ideologische Ladung

als Form erkannt und daher nicht weiter als Losung fiir das Problem der Darstellung hin-
genommen werden. Erst wenn an der Unterscheidung zwischen den ausbeutbaren Kreati-
vitdtstechniken und ihrer kiinstlerischen Aufhebung zu einer Kritik an eben genau dieser

13 Lehmann, Hans-Thies. Postdramatisches Theater. Frankfurt a. M.: Verlag der Autoren 1999,
170.

14 Stegemann: Lob des Realismus, 8.

15 Stegemann: Lob des Realismus, 10.

16 Gronemeyer/Stegemann: Lob des Realismus, 196.

17 Stegemann: Kritik des Theaters, 226.
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Vernutzung gearbeitet wird, kann die Entfremdung anschaubar werden. Und die Sichtbar-
machung eines Missstands ist der erste Schritt zu seiner Beseitigung.'®

Dabei ist Stegemann selbst Dialektiker genug, bei aller Fundamentalkritik an den
postmodernen Asthetiken, die zu einem Theater fiihren, ,,das zu naiv und zu sen-
timental zugleich ist“1?, aus genau diesen Polen eine Hoffnung fiir die Erneuerung
des Theaters zu artikulieren: ,,Das Theater konnte wie ein Kind sein, das untriig-
lich auf sich und die Welt vertraut, und sich dabei eben nichts von der Realitét
vormachen ldsst, da es alles im Spielen wahr erkennt.“2°

3.

So besehen, kann die meinen Beitrag titulierende Aussage ,,Alles ist gespielt und
doch wahr“ als stille Referenz an die Streitschrift Stegemanns verstanden werden,
auch wenn an anderer Stelle geklart werden miisste, inwieweit die Thesen Ste-
gemanns hier produktiv gemacht werden konnten?': Die Aussage stammt aus ei-
nem Interview, das Milo Rau mit der Journalistin Sylvia Botella im Kontext seiner

18 Stegemann: Kritik des Theaters, 226. Oder auch: ,Vor allem fiir die Kunst des Schauspielens
hat die performative Wende weitreichende Folgen, da die Anforderungen an sein Spielen, das
mebhr als sich selbst darstellen will, dadurch fast vollstindig verschwinden. [...] Als Kiinstler, der
aus einem eigenen Kénnen und Wollen heraus Theater hervorbringen kann, ist er immer weniger
gefragt. Sein Vermogen, in sich und zwischen sich und der Welt spielend ein Verhiltnis herstellen
zu konnen, ist aus der Mode gekommen. [...] Auch hier fiihrt die Dekonstruktion eines Kénnens
zu einer Produktion von Subjektivitdt, die sich widerstandslos in die Biopolitik des emotionalen
Kapitalismus einordnet.“ (Stegemann: Kritik des Theaters, 273-274.)

19 Stegemann: Kritik des Theaters, 291. Dort heifdt es weiter: ,,Naiv ist die kindliche Ohnmacht,
in die sich die ironische Resignation zuriickgezogen hat, naiv ist die Freude an dem paradoxen
Flirren und den Effekten von Prdsenz und Authentizitdt, naiv ist die Begeisterung fiir das sinn-
liche Spiiren, die Raffinessen des Abwesenden und die Aufregung beim Schulausflug, den jedes
Verlassen des Theaterraumes zu bedeuten scheint. Sentimental ist die Postmoderne in ihrer ab-
geklarten Haltung, immer schon zu wissen, was geht und was nicht mehr geht. Sentimental ist
die Feier der Selbstreferenz, die der coolen Absicherung dient. Cool ist der Blick, der alles schon
gesehen hat und dessen Augen nichts mehr iiberraschen kdnnen. Sentimental ist der Aufwand,
der betrieben wird, um nicht uncool zu wirken, um jede Peinlichkeit schon im Vorfeld zu um-
gehen. Sentimental ist die Ironie der allwissenden Relativitit. Sentimental ist der Uberblick, der
alles zu erkennen meint, ohne sich selbst darin wiederzuerkennen.“

20 Stegemann: Kritik des Theaters, 292.

21 Auf den ersten Blick wird man produktionsdsthetisch wenig Schnittmengen der stark auf
die Potenz der Schauspielkunst ,professioneller Menschen‘ ausgerichteten Argumentation Stege-
manns finden konnen, da die Kinderschauspieler*innen der hier behandelten Produktion ,,we-
der iiber die Techniken noch iiber die Lebens- oder Berufserfahrungen verfiigen, um die es in den
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Produktion der Five Easy Pieces, einer Koproduktion des International Institute
of Political Murder (ITPM) und dem Genter Produktionshaus CAMPO (UA: 14. Mai
2016 auf dem Kunstenfestivaldesarts in Briissel), gefiihrt hat.?2 Dieses Theater, ur-
spriinglich ein Kinder- und Jugendtheater, hat sich in den letzten Jahren durch
die Arbeit mit Kindern fiir ein erwachsenes Publikum profiliert und dazu in re-
gelmifigen Abstinden Einladungen an zeitgendssische Theatermacher (abgese-
hen von dem gemischt-geschlechtlichen Kollektiv gob squad waren tatsdchlich
nur médnnliche Regisseure adressiert) ausgesprochen, die dann dort zum ersten
Mal mit Kindern bzw. Jugendlichen arbeiteten.??> Auch wenn sich die dabei ent-
stehenden Produktionen &dsthetisch sehr unterscheiden (u. a. weil sie sich die Ei-
genwilligkeit der jeweils importierten Kunst- bzw. Regieauffassung zu Nutze ma-
chen?#), ist ihnen der Umstand gemein, dass sie das Verhiltnis von Kindern und
Jugendlichen und Erwachsenen szenisch befragen bzw. die Aneignung der Welt
und ihren Wirklichkeiten durch mimetisch geprégte (Spiel-)Vorgdnge, in denen
Kinder das Verhalten von Erwachsenen nachahmen, offenlegen. Im Kern geht es
oftmals um so wirksam und sichtbar werdende Hierarchien der Erziehung, die da-
bei dem Erwachsenen als Machtverhaltnis und Handlungsmuster eine dominante
Position zuweisen, welche dann durch den Akt der szenischen Ver6ffentlichung
kritisch diskursiviert werden kann: ,,Die Wahrnehmung des ausgestellten Kérpers

Szenen ja geht*“ (Rau, Milo. ,,Die Dinge noch einmal lernen®. In: Milo Rau: Five Easy Pieces/Die
120 Tage von Sodom. Hg. Stefan Blaske. Berlin: Verbrecher Verlag 2017, 10); jedoch bietet der Hin-
weis auf die von Stegemann privilegierte Darstellungsasthetik von Brecht, dass ,,die Differenz
zwischen Spieler und Sache bei Brecht eine politische ist, ndmlich die des spielenden Zeitge-
nossen, der uns seine Sicht auf die Zusammenhéange der Entfremdung durch ein verfremdetes
Spielen zeigt“ (Stegemann, Bernd. ,,Nur noch Schau-Spieler“. In: Die Zeit vom 24.04.2014, 48 —
ein Artikel, der sich mit Milo Raus Moskauer Tribunalen beschéftigt) einen Ansatz, der die beson-
dere Dialektik der Wirkung von verfremdeten Spielhandlungen der Kinder auf ein erwachsenes
Publikum nachzeichnen kénnte. Zudem diirften sich Uberschneidungen zu der Kritik an der Post-
moderne finden — vgl. dazu Rau, Milo. Was tun? Kritik der postmodernen Vernunft. Ziirich/Berlin:
Kein & Aber 2013.

22 Rau, Milo. ,,,Das ist der Realismus, den ich meine.‘ — Milo Rau im Gesprach mit Sylvia Botella
iiber ,Five Easy Pieces‘“. In: Milo Rau: Five Easy Pieces/Die 120 Tage von Sodom. Hg. Stefan Bldske.
Berlin: Verbrecher Verlag 2017, 92-97, hier 92.

23 ,Die Kinder in Gent beunruhigen mich genauso sehr wie der Biirgerkrieg in Aleppo, fast so-
gar ein wenig mehr“, sagte Milo Rau im Vorfeld dieser Produktion in einem Interview mit Rolf
Bossart. In: Lob des Realismus. Die Debatte. Hg. Nicole Gronemeyer, Bernd Stegemann. Berlin:
Theater der Zeit 2017, 66.

24 Vgl. dazu: Primavesi, Patrick. ,,Versuchsanordnungen. Vier Inszenierungen aus dem Genter
Labor (Josse De Pauw, Tim Etchells, Gob Squad, Philippe Quesne)“. In: Stop teaching! Neue Thea-
terformen mit Kindern und Jugendlichen. Hg. Patrick Primavesi, Jan Deck. Bielefeld: transcript
2014, 157-186.
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des Kindes auf der Biihne, das in diesen Produktionen mit und von Kindern im
Spiel auf der Biihne hervorgebracht wird, bricht sich zugleich in der Ambiguitat
zwischen Macht und Ohnmacht, Kérper und Leib.“?* Dieser Umstand ist Rau im
Vorfeld dieser Produktion sehr bewusst:

Kindertheater fiir Erwachsene ist — im dsthetischen Bereich und natiirlich im metaphori-
schen Sinne — was Padophilie beziehungstechnisch ist: Keine gegenseitig verantwortliche
Liebes-, sondern eine einseitige Machtbeziehung, zu der sich der schwéchere Teil, also die
Kinder, verhalten miissen. Anders ausgedriickt: Beim Kindertheater fiir Erwachsene kommt
die postmoderne Vorliebe fiir Medienkritik zu ihrem urspriinglichen Angriffspunkt: Sie wird
wieder Wirklichkeitskritik.26

Den Ausgangspunkt fiir diese Arbeit (und deren Absichten) schildert Stefan Blas-
ke, verantwortlich fiir die Dramaturgie dieser Produktion, wie folgt:

Nach Uberlegungen in verschiedene Richtungen — bspw. ein Ritt durch die Geschichte Belgi-
ens aus der Perspektive von Kindern oder Hassmonologe von Kindern gegen die Erwachse-
nen, die ihnen eine zerst6rte Welt hinterlassen — sind wir letztlich bei dem Thema geblieben,
das so nahelag und doch so unvorstellbar schien: Ein Stiick mit Kindern tiber den Morder
und Kinderschander Marc Dutroux.

Marc Dutroux war 1996 gefasst und verhaftet worden, nachdem er sechs Kinder entfiihrt
und vier von ihnen getdtet hatte. Die Schlamperei von Polizei und Justiz und die 6ffentliche
Erregung stiirzte Belgien in eine Staatskrise. [...] Dutroux als Thema stand seit den ersten
Gesprachen mit CAMPO zur Debatte. Dies war naheliegend, wenn ein Regisseur wie Milo
Rau, der stets nach den traumatischen Schmerzpunkten einer Gesellschaft und der damit
einhergehenden medialen Erregung sucht, fiir ein Projekt mit Kindern in Belgien angefragt
wird.?”

4.

Demnach kdnnen die Five Easy Pieces als eine Art post-traumatische Umkreisung
eines im Kern unerklarlichen bzw. unfassbaren menschlichen Handelns bezeich-
net werden, welche den eigentlichen Impulsgeber Dutroux selbst nur implizit

25 Westphal, Kristin. ,,Kids on stage. Uber den zur Schau gestellten Kérper im Theater mit Kin-
dern fiir Erwachsene®. In: Leib — Leiblichkeit — Embodiment. Pddagogische Perspektiven auf eine
Phdnomenologie des Leibes. Hg. Malte Brinkmann, Johannes Tiirstig, Martin Weber-Spanknebel.
Wiesbaden: Springer 2019, 279-299, hier 280.

26 Rau: ,Die Dinge noch einmal lernen®, S. 11.

27 Blaske, Stefan. ,Wie Marionettentheater. Uber Proben, Wiederholung und Zensur“. In: Milo
Rau: Five Easy Pieces/Die 120 Tage von Sodom. Hg. Stefan Bléske. Berlin: Verbrecher Verlag 2017,
74-89, hier 78.
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aufscheinen ldsst und doch dessen Taten, deren Auswirkungen auf die belgische
Gesellschaft und historischen Konstellationen szenisch zu vergegenstdndlichen
hilft. Die stark formalisierte und auf einem vorher geschriebenen (und dann
von den Kindern auswendig gelernten) Text beruhende Auffiihrung, die man
vielleicht als konventionelles Literatur- und sicher als Regie-Theater bezeichnen
kann, ist in sieben Teile gegliedert: Nach einem etwa zwanzig Minuten dauern-
den Prolog, der sich in mehrere Anfange binnendifferenzieren lasst, gibt es die
im Produktionstitel genannten fiinf Teile, die je eine Lange von sechs bis fiinf-
zehn Minuten aufweisen und einen Epilog mit mehreren Abschliissen, welcher
als Spiegel- bzw. Kreisdramaturgie das Motiv des vielmaligen Anfangens aus dem
Prolog formal aufgreift. In den fiinf einzelnen Stiicken, die implizit durch das
thematisch Behandelte (und dessen Formatierung als Live-Filmaufnahme) und
explizit durch die Momente des Ubergangs, wo die Kinder lebensweltlich geprigte
Ad-hoc-Kommentare oder durch den Stiick-Text fingierte An- und Abmoderatio-
nen vornehmen, miteinander verbunden sind, werden thematische Variationen
von Perspektiven auf den Fall Dutroux angeboten: So wird dieser, aus erzdh-
lender Sicht einer Vater-Figur, in die Kolonialgeschichte Belgiens geriickt und
aus Sicht der ermittelnden Beh6rden kommentiert. Die Sexualstraftaten werden
durch ein gefangenes Maddchen getriggert, das einen Brief an seine Eltern vortragt
und damit assoziativ in die Ndhe des Grauens und dessen Verortung vordringt;
eine Szene zeigt schlief3lich verzweifelte Eltern, die ihr Kind begraben miissen.
Diese Variationen der Erzdhlperspektive (und deren jeweilige Aushandlungen)
bewirken auf Seiten der Zuschauer*innen eine Variation der (vermeintlichen,
d. h. imaginierten) Teilhabe am damaligen Geschehen, durch Variation der Grade
des emotionalen Involviertseins, z. B. durch personliche Erinnerungen an diesen
Fall — oder auch das Bewusstsein, durch szenische Mittel, vor allem die Musik —
affektiv manipuliert zu werden.?®

28 Ich folge bei meiner Beschreibung per Timecodes der mir vom IIPM zur Verfiigung gestell-
ten Videoaufzeichnung der Berliner Premiere in den Sophiensdlen am 01.06.2016. Die Notizen
meines Auffiihrungsbesuchs im Rahmen des Berliner Theatertreffens (am 20.05.2017) sind eher
Zeugnisse einer erfolgten Reflexion {iber den Umgang mit szenisch erfolgter Manipulation; mich
interessierte, als Theaterwissenschaftler (und als relativ frischer Vater einer Tochter), die Tech-
nik der Manipulation, die der Text und vor allem die Regie von Milo Rau verwendet. Es ware —
gerade im Hinblick auf die damit erfolgende Emotionalisierung — sicher nétig, dem musikalisch
kompositorischen Prinzip dieser Produktion gesondert nachzugehen. Das kann (und will) dieser
Text nicht leisten — nur so viel: Auch hier geht die Regie konsequent einen Weg der mehrfachen
Brechung bzw. Schichtung; die Lieder, die Elle Liza immer nur kurz ansingen darf, werden u. a.
dazu verwendet, ihr die Moglichkeit des Sich-Zeigens zu bieten; die haufig kritisierte Verwen-
dung der Gymnopédie No.1 von Erik Satie, die die Five Easy Pieces (die nicht nur den Titel eines
Klavierduetts bezeichnen, das Igor Strawinsky fiir seine Kinder komponierte, sondern auch eine
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Der im Vergleich zu den nachfolgenden Sequenzen lange Prolog (00:00-20:42)
zeigt uns die grundlegende Situation; beim Betreten des Saales kann der Zuschau-
er fiinf mit Kostiimteilen behdngte, mittig unter einer Leinwand platzierte Stiihle
sehen, rechts im Hintergrund steht ein Schreibtisch, der u.a. eine Lampe mit
rotem Schirm aufweist, links und leicht geschradgt stehen ein E-Piano und ein
Mikrofonstdnder. Hinter dem Klavier sitzt ein Junge, von dem man seinen mit
weiflem Hemd und Krawatte bedeckten Oberkorper sieht. Die vernehmbare Mu-
sik (ein Klavier-Instrumental des Songs Hero der Gruppe Family of the Year) ist
jedoch eine Einspielung aus dem Off, der Junge hinter dem Klavier ist fast re-
gungslos, genau wie die sechs weiteren Kinder, die — bis auf einen, der sich links
vorne an der Rampe befindet und zu einem graulich geschminkten Gesicht einen
braunlichen Pullover und ein umgedrehtes Basecap trdagt — dhnlich erwachsen
bekleidet an den dufleren Randern der Biihne platziert sind. Nach etwa einer Mi-
nute erhellt sich der Platz am Schreibtisch und ein mannlicher Erwachsener wird
dort und gleichzeitig als Close-up-Projektion auf Leinwand sichtbar. Er gibt ein
Zeichen, auf das hin die Musikeinspielung langsam ausgeblendet wird. Danach
wird von ihm mit dem Satz ,,Das erste Kind, bitte“ eine Spielsituation, die den Er-
wachsenen als Spielleiter markiert, er6ffnet. Wie sich herausstellt, handelt es sich
um eine Art von Casting-Situation, in der die Kinder vom Erwachsenen der Reihe
nach aufgerufen werden, um von ihm zu scheinbar zusammenhangslos colla-
gierten Themen ausgefragt zu werden. Jedoch, und das wird spdtestens am Ende
der Auffiihrung deutlich, sind die durch die insistierende und mit einiger Herab-
lassung erfolgte Befragung hervorgebrachten Antworten individuelle Motive, die
von den jeweils Auskunft gebenden Kindern im Verlauf der Auffiihrung wieder
aufgenommen werden. So gestaltet die Gesangseinlage des ersten Kindes — das
Maédchen beginnt, nun zur Live-Klavierbegleitung des Jungen, die ersten Zeilen
von Imagine von den Beatles zu singen — nicht nur einen weiteren Anfang (auf
der Leinwand erscheint der Titel der Produktion), sondern setzt mit der Textzeile
»,Imagine there’s no heaven“ eine Spur, die dann im Epilog thematisch zweifach
aufgegriffen werden wird: Zum einen durch einen Rekurs auf eine dokumentier-
te Aussage von Marc Dutroux, der wahrend seiner Inhaftierung Plédne fiir eine
unterirdische Stadt entworfen haben soll (Polly: ,,[...] Eine Stadt nur fiir Kinder.
Ich glaube, das ist das Schlimmste, was passieren kann: Niemals mehr den Him-

Referenz an die Arbeiten der Performance-Kiinstlerin Marina Abramovic ist, die mit ihren Seven
Easy Pieces eine Geschichte der Performance-Art geschrieben hat) in einer als Kitsch empfunde-
nen Weise miteinander verbinden, begriindet sich durch die Bitte Winnes, der zu ,,einen [sic!]
Stiick von Erik Satie“ (14:32-15:30) gern zeigen will, dass seine Leidenschaft das Balletttanzen
ist; die darauf erfolgten Reaktionen des Spielleiters sind grotesk iibersteigert: ,Wow Wow Wow*
(15:32-15:35) — was man u. a. auch als subtile Kritik an der Affektladung von Musik deuten kénnte.
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mel sehen.* (1:31:30-1:31:40)). Und zum anderen durch das Ende der (Mirchen-)
Erzdhlung, mit der das Stiick abgeschlossen wird, wobei die nacherzdhlende
Wiedergabe des Pasolini-Kurzfilms WAS SIND DIE WOLKEN??® als Referenz genutzt
wird, in dem eine junge Theater-Marionette von einer dlteren wissen will, was
Wolken sind — und sich erst durch eigene Anschauung zu diesem Begriff eine
Vorstellung machen kann. Dies kann sie allerdings erst, als die beiden Puppen
mit zerbrochenen Gliedern auf der Miillhalde gelandet sind:

Der Blick in den Himmel wird den gefangenen Kindern im Keller ebenso verwehrt wie den
Marionetten im Theater, und auch unsere Inszenierung wurde, wie meistens in diesem
Betrieb, in fensterlosen Radumen geprobt. Theater, das so viel von der Welt erzdhlen will,
schirmt sich architektonisch bekanntlich ja von ihr ab, wahlt die Blackbox ohne Fenster
in die reale Welt. Bei Pasolini nun fallen Freiheit und Blick in den Himmel mit dem Tod in
eins. Was das bedeuten mag bleibt offen, ein poetisches, ein tragisches Ende.3°

Der Junge hinter dem Klavier wird als zweiter aufgerufen. Auf die Frage, ob er
Tiere moge, gibt er an, dass seine Familie friiher zehn Hiihner gehabt habe, von
denen aber neun gestorben seien, sodass sich nun im hduslichen Garten neun
Hiihnergraber befinden. Auf die Frage, ob er deswegen traurig gewesen sei und
deswegen geweint habe, sagt Pepijn: ,,Nein, ich weine nicht. Jedenfalls nicht in
der Offentlichkeit.” (06:24-06:31). Mit dieser Passage werden zwei, im weiteren
Verlauf der Auffiihrung nachfolgende Szenen angedeutet: Einmal wird eine Spur
zu einem doppelt angelegten Reenactment gelegt, welches auf der Leinwand als
Film von erwachsenen Schauspielern und gleichzeitig als szenische Spielhand-
lung der Kinder (39:30-41:50)3! das Reenactment zum Tathergang des Begrabens
der von ihm entfiihrten und betdubten Kinder im Garten eines seiner Hauser the-

29 CHE COSA SONO LE NUVOLE? Reg. Pier Paolo Pasolini. Italien 1968. Vgl. dazu auch:
https://kunstgebaeude.org/wolken/wp-content/uploads/sites/4/2017/11/Was-sind- die-
Wolken_booklet_dt_en.pdf (13.08.2020).

30 Blédske: ,Wie Marionettentheater, 85.

31 Im gezeigten Film, den die Kinder auf der Biihne simultan prazise nachstellen, kann man
denjenigen, der als einziger Erwachsener auf der Szene mit den Kindern interagiert, als Darstel-
ler von Marc Dutroux erkennen. Vgl. dazu Blaske: ,Wie Marionettentheater”, 75-76. Die formale
Verschrankung der Ebenen — historisches Prozessgeschehen, dessen Nachstellen durch erwach-
sene Schauspieler, welches wiederum von Kindern reenactet wird — sorgt dafiir, dass von nun an
auch immer Marc Dutroux auf der Szene implizit anwesend ist, was im Verlauf der Auffiihrung,
vor allem dann, wenn der Erwachsene seinen Machtanspruch im Sinne der Befolgung seiner An-
weisungen artikuliert, virulent werden soll: ,Was auf der fiktionalen Ebene — als ,Theater — in-
szeniert ist, ereignet sich zugleich auf der realen Ebene - als ,Performance‘: Ein Erwachsener
fordert ein Kind auf, sich auszuziehen. Es ist Marc Dutroux, Milo Rau, Peter Seynaeve.“ (Blaske:
,Wie Marionettentheater”, 80.) Auf diesen Moment wird im Obertext noch eingegangen werden.
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matisiert, das im originalen Prozessverlauf mit Marc Dutroux erfolgte.?? Zudem
wird die Aussage des Jungen, nicht 6ffentlich zu weinen, im Verlauf einer spateren
Szene, in der er den Vater eines entfiihrten Mddchens darstellt, der den Moment
der Uberbringung der Nachricht von dessen Ermordung erzihlt, virulent:

Peter: ,Kannst du weinen?* Pepijn: ,,Ich tue mein Bestes.“ Peter: ,,Streng dich noch mehr an.
Denk an was Trauriges.“ Pepijn: ,,Ich schaffe es nicht.“ Peter: ,,Hier.“ (Er gibt ihm einen Tra-
nenstift, Pepijn nutzt diesen unter den leicht amiisierten Blicken seiner Spielpartnerin Polly,
die neben ihm in der Szene sitzt) ,,Und mach’ den letzten Absatz bitte noch einmal. Bitte Ru-
he und Konzentration — Action!“ (Pepijn wiederholt die Uberbringung der Todesnachricht,
diesmal weint er — die Kamera fokussiert die Trdnen per Groflaufnahme33.) (1:17:25-1:19:17)

5.

Schleichend, die assoziativen Umwege der gegebenen Befragungssituation und
damit die ,,potentielle Unheimlichkeit des Dokumentarischen“3* nutzend, ndhert
sich das szenische Geschehen dem eigentlichen Spielanlass und dessen monstro-
sen Dimensionen. Das Thema Sterben/Tod wird zunichst durch unterschiedliche
Erzdahlungen der Kinder etabliert, welche dann am Ende, kurz vor dem Epilog,
wieder aufgenommen werden. Die Montage der zu Beginn erfolgten Aussagen

32 Willem, der im zweiten Stiick einen Polizisten spielen darf, sagt dazu, bezugnehmend auf
durch den Prozess dokumentierte Fakten: ,,Uber die Jahre hatte Dutroux mehr als sechs Hauser
gekauft. Jedes Grundstiick wurde mit dem Bagger umgepfliigt. Dieses Mal wurden keine Kohle-
vorkommen gesucht, sondern tote Madchen.“ (49:20-49:40)

33 Das biirgerliche Illusionstheater ist durch eine ,,moralische Hochschétzung der Gefiihle und
ihres ,authentischen‘ Ausdrucks“ gekennzeichnet. ,,Dass die Trdne nicht liigt, wird zur morali-
schen Einsicht und zum &sthetischen Vergniigen.“ Stegemann: Kritik des Theaters, 174. Vgl. dazu
auch: M6hrmann, Renate. ,So muss ich weinen bitterlich’. Zur Kulturgeschichte der Trdnen. Stutt-
gart: Kroner 2015. Die hier szenisch erfolgende Offenlegung des Prinzips der kiinstlichen Erzeu-
gung von Tranen kann im Sinne einer zweifachen Wirklichkeitskritik verstanden werden: ein-
mal als kritische Reflexion der szenischen Mittel, einmal als eingeforderte Materialisierung einer
Emotion, der man erst dann glaubt, wenn man sie sehen kann.

34 Nikitin, Boris. ,,Der unzuverldssige Zeuge. Zwolf Behauptungen {iber das Dokumentarische®.
In: Dokument, Filschung, Wirklichkeit. Hg. Boris Nikitin, Carena Schlewitt, Tobias Brenk. Berlin:
Theater der Zeit 2014, 12— 19, hier 17. Dort heif3t es weiter: ,,Die Personen auf der Biihne, real pra-
sent und sich selbst reprisentierend, [...] sind lebende Zeitgenossen. Darin griindet die Aktua-
litdt, die fiir das Dokumentarische charakteristisch ist. Zugleich werden sie, indem ihre Biogra-
phien zum Gegenstand der Reprasentation, der Wiederholung, gemacht werden, zum Bestand-
teil des Archivs. Thre Identitédt wird zu Text. Sie sind somit zugleich lebend und potenziell tot. So
werden sie, indem sie immer wieder die Biihne betreten, selbst zu Wiedergédngern, zu lebenden
Toten.*
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lasst sich durch den bereits erwdhnten Akt des Fingierens bzw. dessen kenn-
zeichnende Triade von Selektion, Kombination und Selbstanzeige plausibilisie-
ren: Nachdem ein Mddchen gefragt wurde, wovor es Angst habe, antwortet Pol-
ly: ,Vor dem Sterben. Ich weif3 nicht genau, warum. Und wenn ich mir vorstelle,
dass meine Eltern tot wéren... das kann ich mir nicht vorstellen.“ (10:30-10:50).
Sie verfdllt nach dieser Aussage in ein Schweigen, was den Erwachsenen dazu
veranlasst, seine Frage zu modifizieren: Peter: ,,Stell Dir vor, du bist eine Mut-
ter und Dein Kind stirbt. Was fiihlst Du? Was fiihlst Du? Polly, was fiihlst Du?*
(10:54-11:23) Hierdurch ist sowohl das eigentliche Thema gesetzt als auch der
formale Umgang mit diesem: Das fortgesetzte, die ungeriihrte und unverschiamte
Befragung durch den Erwachsenen durchdringende Schweigen des Kindes mo-
delliert die Liicke und zeigt die Grenzen des Wissens als Unmdoglichkeit einer
(szenischen) Vergegenwirtigung.

So sind dann die Erzahlungen von zwei weiteren Kindern, Maurice und Win-
ne, die in ihrem Leben bereits mit dem Umstand ihrer eigenen Endlichkeit kon-
frontiert gewesen sind, als Entlastungshandlungen bzw. Kontrast zur Schwere des
eben Angerissenen zu verstehen3>: Maurice erzdhlt davon, wie er, der schon im
Mutterleib heftigen Husten hatte, der nach Aufforderung durch den Spielleiter
sehr expressiv von ihm vorgespielt wird, per komplizierter Hausgeburt auf die
Welt kam, wahrend sein Vater — wie Maurice lakonisch und zur Freude des an-
wesenden Publikums anmerkt (es reagiert signifikant durch Lachen) — die Geburt
verpasste, weil es ihm zu lange dauerte und er deshalb in der Kiiche Spaghetti afi.
Winne berichtet, wie er als Sdugling Gelbsucht hatte und unmittelbar nach der
Geburt operiert werden musste; dieser Bericht wird, quasi als qualitative Steige-
rung mithilfe des Prinzips des Vormachens, durch das Entbl6f3en des Bauches,
der eine Narbe zeigt, beglaubigt.

35 In diesem Zusammenhang ist das Agieren von Willem, einem zehnjdhrigen Jungen und jiin-
gerem Bruder von Pepijn, zu nennen: Sein szenisches Handeln ist signifikant kindlich und steht
in gewisser Differenz zu den Biihnenhandlungen der anderen Kinder. Motivisch wird er durch
die Frage, was fiir ihn Freiheit bedeute, eingefiihrt: Willem: ,,Ich meine, ich bin ein bisschen frei,
ich kann fast alles tun. Aber nur, wenn meine Eltern es mir erlauben. Also bin ich nicht wirklich
frei.“ (08:14—08:29) Diesem Prinzip bleibt er in seinen szenischen Handlungen treu — er nutzt sei-
ne (durch das Einverstindnis seiner Eltern legitimierte) Anwesenheit auf der Szene, um Sichtbar-
keit in eigener Sache herzustellen und den Kontakt mit dem Publikum positiv zu gestalten. Auch
wenn ihm durch den erwachsenen Spielleiter immer wieder die Beschrankungen der Freiheit im
szenischen Spiel vermittelt werden, ist er der einzige, der den Anweisungen mit Widerworten be-
gegnet, was ihm die Sympathie des Publikums einbringt (vgl. 42:20-46:19). Sein Spiel wird von
seinem Bruder als ,,overacting bezeichnet, was letztlich nichts anderes ist als der Freiraum, den
ein ungeregeltes Spiel (eines Kindes) bietet.
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,»Meine Mutter hat das gemacht* (17:02) sagt darauf das verbliebene Mddchen,
Rachel, das mit acht Jahren das jiingste Ensemblemitglied ist. Wie sich bei den
Proben zu dieser Auffiithrung herausgestellt hat, war die als Kinderadrztin arbei-
tende Mutter von Rachel an der Operation von Winne, der die Leber eines ver-
storbenen Sauglings implantiert bekommen hatte, beteiligt: ,,Ja, Rachels Mutter
ist einer der Arzte, die mein Leben gerettet haben® (17:11). Das Méddchen wird vom
Spielleiter gebeten, auf einem der Stiihle Platz zu nehmen, und gefragt: ,,Warum
willst Du auf der Bithne stehen?* (17:43). Daraufhin wird eines der zentralen pro-
grammatischen Motive dieser Produktion (und eine implizite Selbstauskunft der
Regie von Milo Rau) im nachfolgenden Dialog artikuliert:

Rachel: ,Ich finde, dass jeder seinen Platz auf der Biihne haben sollte“. Peter: ,,Ok — und:
Warum?“ Rachel: ,Weil es sonst ungerecht ist.“ Peter: ,Ja, aber Rachel, Theater ist nicht
gerecht. Theater ist grausam. Wiirdest Du alles tun fiir das Theater?“ Rachel: ,Solange es
nicht illegal ist.“ (Teile des Publikums lachen.) (17:46-18:22)

Diese Anspielung auf das Artaud’sche Theatermodell des Theaters der Grausam-
keit, also die geistige Haltung einer ,,Unerbittlichkeit und erbarmungslose[n] Not-
wendigkeit, [...] im Sinne jenes Schmerzes, auBerhalb dessen unabwendbarer
Notwendigkeit das Leben unmdglich ware“3¢, ist dabei vielleicht weniger rele-
vant als deren faktische Konkretisierung auf der Szene: Genau dieses Mddchen
verwandelt sich im dritten Stiick in eine Figur, die einem von Dutroux eingesperr-
ten Mdadchen nachempfunden ist. Zu ihrem Gesamteindruck von der Auffiihrung
befragt, wird Rachel gegen Ende sagen: ,,Ich hatte gern einiges anders gemacht.
Aber weil alles wirklich passiert ist, war das nicht moéglich.“ (1:26:10-1:26:20)

6.

Die grausame Unumkehrbarkeit der Geschehnisse, die in der sinnlichen Wahr-
nehmung und mentalen Verarbeitung der Zuschauer*innen faktisch wirksam
werden, sind jedoch mehr deren Imagination als szenisch dargebotene Illusion;

36 Artaud, Antonin. Das Theater und sein Double. Berlin: Matthes & Seitz 2012, 110. Ein dhnlich
ausgerichtetes Interesse an der Wirkungsasthetik des Theaters artikuliert Rau wie folgt: ,,Die gro-
e Frage lautet also: Wie kann Kunst uns Mitleid, Einfiihlung, Verstehen im hermeneutischen
Sinn lehren, und das heif3t im Theater: in so realer Weise zeigen, dass wir als Zuschauer selbst in
diesen Verstehensprozess hineingezogen werden.“ (Rau, Milo. ,,Zweite Vorlesung. Uber das Er-
scheinen®. In: Milo Rau: Das geschichtliche Gefiihl. Wege zu einem globalen Realismus. Saarbrii-
cker Poetikdozentur fiir Dramatik. Hg. Johannes Birkfeld. Berlin: Alexander Verlag 2019, 60-93,
hier 86.)
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so lasst sich fiir die gesamte Produktion konstatieren, dass die sichtbar werden-
den szenischen Praktiken weit davon entfernt sind, illusionsférdernd zu sein: Das
Grundsetting ist dem Gestus des Zeigens von Brecht mehrfach verpflichtet und er-
innert uns als Zuschauende? immer wieder daran, einem kiinstlich hergestellten
und artifiziell hervorgebrachten Prozess ausgesetzt zu sein. Es verzichtet auf eine
konkrete Lokalisierung per dekorativem Biihnenbild, die Spielsituationen sind
dominant auf den Austausch von Rede und Gegenrede angelegt, und die fiinf
titelgebenden ,Stiicke’, die als monologische Etiiden im Verlauf der Auffiihrung
von den Kindern gemeinsam mit dem Erwachsenen realisiert werden, sind als
Filmsettings gekennzeichnet. Dadurch bekommen die Theaterbesucher*innen
das Gefiihl, bei einem 6ffentlich werdenden Film-Dreh dabei zu sein, dessen Bil-
dern (und deren Appell um Evidenz) unmittelbar bei der Produktion im Entstehen
zugeschaut werden kann. Zur suggerierten Offenheit dieses Vorgangs — so werden
die Etiiden jeweils durch das Einrichten des technischen Dispositivs der Filmauf-
zeichnung begonnen bzw. partiell unterbrochen und neu ausgerichtet — kommen
eingestreute Verweise auf die diesen Vorgdngen zugrunde liegenden Aushand-
lungen der Proben. Dieser Teil der Auffiihrung wird — nach einem Fade-out des
letzten Stiicks sowohl in der Projektion als auch auf der Szene - auf die Frage
eines Kindes (Elle Liza: ,,Das war es?“) mit einem ,,Ja, das war es fiir heute. Hat
es euch gefallen?“ (1:25:00-1:25:10) vom erwachsenen Spielleiter beendet und
durch die Frage, ob es den Kindern denn gefallen habe, in den Status einer Pro-
benreflexion iiberfiihrt. Aus dieser ergeben sich freilich wieder Impulse, die den
Epilog des Stiickes anregen. So wird die letzte Szene, die unter dem hier bereits
erwdhnten Motiv ,,Was sind Wolken?“ das Begrdbnis eines Opfers nachvollzieht,
als ,langweilig und zu klein“ bezeichnet, fiir ihr eigenes Ende haben die Kinder,
die sich dazu duflern wollen (bzw. die das zu Beginn schon getan hatten), eine
andere Fantasie: Maurice: ,Wenn ich mal sterbe, soll meine Beerdigung ein Fest
sein, ein schoner Tag mit viel leckerem Essen.“ (1:26:22-1:27:02)

Der einzige Erwachsene auf der Szene hat iiber die Gesamtdauer der Auf-
fiihrung hinweg die Kontrolle {iber das Geschehen; als verldngerter Arm der
Theaterregie Raus agiert er szenisch als Ordnungsinstanz und erinnert die Kin-
der immer wieder an disziplinierende Regelsets. Seine Involvierung in das Spiel
geschieht aus der Perspektive des die Etiiden inszenierenden Kameramannes,

37 Dieser sattsam bekannte, der Brecht’schen Strafienszene entliehene Ansatz, in dem ein Au-
genzeuge einer anwesenden Menschenmenge den Hergang eines Unfalls demonstriert, macht
die Zuschauer*innen zum Bestandteil einer ,testimonialen Dramaturgie[]“. Vgl. Krdmer, Sybille/
Schmidt, Sibylle. ,,Zeugen in der Kunst. Einleitung®. In: Zeugen in der Kunst. Hg. Sybille Kramer,
Sibylle Schmidt. Paderborn: Wilhelm Fink 2016, 7-17, hier 16.
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durch dessen Perspektive das, was sich dann als Spiel (fiir das Auge der Kamera)
ereignet, wirklich wird. In diesem Szenario

mafdt sich Milo Rau nicht an, sich das Ungeheuerliche im Fall des Kindesmorders, diesem
zutiefst Fremden und Unzugdnglichen, aneignen zu wollen. Vielmehr schafft er in ,Five Easy
Pieces durch die Geschichte von Marc Dutroux — wie er sagt, eine Art ,Alibi, um [auch] iiber
etwas Anderes zu sprechen’, iiber Machtverhdltnisse zwischen Erwachsenen und Kindern;
dariiber, was Theater bedeutet und wie es sich selbst reflektieren kann, und was mediale
Mittel bewirken kénnen. Und das macht er, indem er die Kinder einlddt, nicht nur ihre eige-
nen Gedanken und Vorstellungen einzubringen, sondern auch die Zurschaustellung selber
szenisch zu thematisieren und und [sic!] die Verletzbarkeit des Leibes sichtbar zu machen.38

7.

Darstellungspraktisch ist die Strategie des Reenactments dominant; mit dieser
Form, die als spezifische Variante eines dokumentarisch ausgerichteten Theaters
effektvoll (und manipulativ3®) die Ebenen des Faktischen und des Fiktionalen auf-
einander zu beziehen weif3, operieren seit einigen Jahren die Theaterarbeiten des
ITPM um Milo Rau. Er, der oftmals als ,,Reenactment-Spezialist“4° bezeichnet wird,
beschreibt diese Strategie erstens als die Herstellung von Situationen, die

keine toten Abbilder oder Reproduktionen sind, wie es das platonische Vorurteil will, son-
dern szenische Entscheidungszusammenhénge, die politischen und, was durchaus wider-
spriichlich wirken mag, durchaus auch utopischen Gehalt haben kénnen. Und zweitens,
dass Reenactments wie Walter Benjamins Engel der Geschichte in die Vergangenheit schau-
en, nach riickwarts, auf Ereignisse, die auf seltsam untote Weise wirksam geblieben sind,
nicht verarbeitet wurden, wie man so sagt. Was bei einem Reenactment zdhlt, ist der Akt der
Vergegenwartigung, die Herstellung einer solchen, im besten Sinn: revisionistischen Situa-
tion. Das historische Wissen, das dabei herausspringt, ist nur Mehrwert.*!

38 Westphal: ,,Kids on stage®, 283-284.

39 ,Jeder Wirklichkeits-Bericht reproduziert seine eigenen Pramissen. Pramissen und Normen
sind kollektiv anerkannte Fiktionen, die in ihrer Wiederholung die Illusion von Wirklichkeit er-
zeugen. Gerade dann, wenn das dokumentarische Theater Wirklichkeit darzustellen behauptet,
muss es, mehr noch als das fiktionale Theater, bei dem der fiktive Charakter des Gezeigten und
Gesagten stets offengelegt ist, als eine radikale Form des Illusionstheaters betrachtet werden.*
(Nikitin: ,,Der unzuverlassige Zeuge*, 14.)

40 Vgl. dazu den Eintrag Reenactment (1) in: Rau, Milo/Bossart, Rolf. Wiederholung und Ekstase.
Ziirich/Berlin: Diaphanes 2017, 161-165, hier 161.

41 Rau/Bossart: Wiederholung und Ekstase, 163. Die angesprochenen ,,szenische[n] Entschei-
dungszusammenhdange* unterscheiden sich signifikant von dem, was Jacques Ranciére als Pro-
blem des dsthetischen Regimes der Kiinste aufgezeigt hat: Dieses ,,identifiziert die Kunst als Kunst
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Demnach geht es ihm in seinen Reenactments weniger um eine Rekonstruktion
realer Geschehnisse, die sich faktisch an Dokumenten orientiert, sondern um ei-
nen nicht behandelten Uberschuss, da, folgt man den Uberlegungen Stefan Hol-
schers, ,,Ereignisse mehr sind als das, was sich von ihnen in einem diskursiven
Rahmen zeigt.“ Vielmehr verweisen sie auf etwas, ,,das zwar festgehalten und in
bestimmte Macht- und Wissensnetze eingespannt wurde, durch sein Reenactment
jedoch aufgebrochen wird.“4? Holscher entwirft mit Bezug auf den Ereignisbegriff
von Michel Foucault ein Reenactment-Konzept, das in dessen Wissenskonzeption
einer geregelten Diskurspraxis, ,,in deren Rahmen ein ,ungehemmtes Wuchern
der Aussagen begrenzt wird“, Letzteres integriert:

Auf genau dieses ungehemmte Wuchern und auf ein damit zusammenhédngendes Nicht-Wis-
sen jedoch zielt das hier vorgeschlagene Reenactment-Konzept, wobei die Kritik des Reen-
actment sich, ganz kantianisch, auf die Grenzen der Macht und des Wissens richtet, also
auf die Frage, was am Ereignis verschiitt gegangen ist, als es zur Tatsache wurde, was ab-
gewaschen wurde bzw. was am Ereignis innerhalb eines Dokuments fortwirkt, ohne selbst
dokumentiert worden zu sein.*?

Mir scheint dieser Ansatz deswegen auf die hier behandelte Produktion {iber-
tragbar, weil im Kontext der Auffiihrung nicht nur das ,,Unangemessene unan-
gemessen und das Unstimmige unstimmig““# bleiben musste, sondern auch die
damit verbundene ,,dsthetische Anschmiegung an diejenigen Seiten des Ereignis-
ses geht, die nur in der Diffusion und Streuung erfahrbar werden und dadurch,
dass sich das Subjekt einem unbestimmten Objekt gegeniiber 6ffnet.“#> Bedingt
durch diese Unbestimmtheit, die man sowohl als Phantasma, manipulierende
Ubergriffigkeit oder latente Gewalt eines moralischen Vakuums erfahren kann,

und befreit diese Kunst von jeder spezifischen Regel und Hierarchie der Gegenstiande, Gattungen
und Kiinste. Auf diese Weise wird jedoch die Grenze der mimesis gesprengt, die die kiinstlerischen
von den iibrigen Tatigkeitsformen und die Regeln der Kunst von den sozialen Beschaftigungen
trennte. Das dsthetische Regime der Kiinste bestétigt die absolute Besonderheit der Kunst und
zerstort zugleich jedes pragmatische Kriterium dieser Besonderheit.“ (Ranciére, Jacques. Die Auf-
teilung des Sinnlichen. Die Politik der Kunst und ihre Paradoxien. Hg. Maria Muhle. Berlin: b_books
2008, 40.)

42 Holscher, Stefan. ,,Reenactment ist keine Rekonstruktion, sondern das Aufbrechen von Ereig-
nissen”. In: Theater als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken der Ent-Unterwerfung. Hg. Olivia
Ebert u. a. Bielefeld: transcript 2018, 523531, hier 524.

43 Holscher: ,,Reenactment ist keine Rekonstruktion, sondern das Aufbrechen von Ereignissen®,
526.

44 Holscher: ,,Reenactment ist keine Rekonstruktion, sondern das Aufbrechen von Ereignissen®,
530.

45 Holscher: ,,Reenactment ist keine Rekonstruktion, sondern das Aufbrechen von Ereignissen®,
531.



»Alles ist gespielt und doch wahr.* = 241

lassen sich dann auch die vehementen Einspriiche bzw. das Unbehagen gegen
die bereits angesprochene dritte Etiide mit dem Titel ,,Versuch iiber die Unterwer-
fung® (53:34-1:04:00) erkldren: Diese Szene, in der das acht Jahre alte Mddchen
Rachel sich in eine Opfer-Figur verwandelt bzw. durch das formale Setting — die
insistierenden Ansagen des Erwachsenen und den Umstand, es mit einer un-
erbittlich sich selbst hervorbringenden Theatersituation zu tun zu haben — zu
einem Entfiihrungsopfer zugerichtet wird, hat der Produktion eine Reihe von
zensorischen Auffithrungsmodifikationen (und auch Auffithrungsverbote) ein-
gebracht. Sie wurde auch im Rahmen des diesen Text initiierenden Kurzvortrags
im Kontext der in diesem Band dokumentierten Tagung genutzt — und sorgte im
Nachgesprach fiir einigen Protest.*¢

8.

Bezeichnenderweise bzw. paradox: Dieses mittlere Element der insgesamt fiinf
Teile ist das einzige, in dem kein Reenactment von bereits vorher angefertigtem
Videomaterial stattfindet, sondern ein Video bei der szenischen Filmproduktion
selbst produziert wird. Dazu wird eine Art Matratzenlager als Dekorationsteil in
die Mitte der Biihne geschoben, um das sich die anderen Kinder — z. T. mit den
Utensilien der Filmproduktion wie Tonangel und Klappe ausgeriistet — platzieren.

46 Kristof Blom, kiinstlerischer Leiter von CAMPO, bezeichnet diese behdrdlichen Eingriffe als
»Einmischungen, denen wir wohliiberlegt — wenn auch widerwillig — nachgegeben haben.“
(Blom, Kristof. ,,,Theater ist nicht fair, Rachel, Theater ist grausam.“ In: Milo Rau: Five Easy
Pieces/Die 120 Tage von Sodom. Hg. Stefan Bldske. Berlin: Verbrecher Verlag 2017, 15.) Ausziige
aus den Reaktionen auf die inkriminierte Passage, die bei mehreren Auffiihrungen zu Geneh-
migungsproblemen gefiihrt hat (vgl. dazu auch Westphal: ,,Kids on stage®, 292-293) findet man
ebendort. Die Diskussion nach dem Vortrag rekapitulierte in Grundziigen die antagonistischen
Haltungen der Debatte bzw. betonte mehrfach den Umstand, dass man mit Kindern so nicht um-
gehen diirfe. Zur (sicher {iberfliissigen) Entlastung von Milo Rau sei folgende Aussage von ihm
angefiigt: ,,George Orwell erzdhlt in einer Reportage von einem zu Tode Verurteilten, der auf dem
Weg zur Hinrichtung zum Schafott einer Pfiitze ausweicht. Denn der Kérper des Menschen kann
den Tod nicht verstehen. Es gibt keinen schuldigen und auch keinen heiligen Korper - es gibt nur
einen lebendigen, einen alltdglichen Korper. Als ich von meiner letzten Recherche-Reise in den
Nahen Osten zuriickkam, war ich mit meinen beiden Téchtern im Kélner Stadtwald unterwegs.
Eine von ihnen wollte ins Unterholz rennen, da schnellte mein Arm vor und hielt sie zuriick, so
wie man es im Irak in den eroberten Stadten tut: abseits der Wege liegen die Sprengfallen des
IS. Angst 1ahmte mich, und fiir eine Sekunde wusste ich nicht, wo ich war. Aber nur fiir eine
Sekunde, denn dann erl6ste mich das Lachen meiner Tochter.“ (Rau/Bossart: Wiederholung und
Ekstase, 104.)
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Dieser Umbau im Halbdunkel dauert relativlange, sodass in ihm die Aussagen der
letzten Minuten, also des Ubergangs vom zweiten auf den dritten Teil, nachhallen
konnen, in denen das Geschehen im behaupteten Keller subtil angebahnt wurde:

Peter: ,,Rachel, wiirdest Du auf der Biihne einen anderen Schauspieler kiissen?“ Rachel:
,Kiissen?“ (sie deutet mit dem Zeigefinger abwechselnd auf sich und Peter, der keine Regung
zeigt), ,,Du und ich? Jetzt?“ (Sie schiittelt den Kopf.) (52:10-52:27)%7

Welcher Status einem Kuss auf der Biihne generell zukommt, wird zu einer ernst-
haften, schauspieltheoretischen Frage:

Peter: ,,Und Du, Polly, wiirdest Du auf der Biihne kiissen?“ Polly: ,Wenn es fiir das Stiick
notig ist, ja. Ein Schauspieler spielt ja nicht fiir sich selbst. Er spielt fiir das Publikum. Er
denkt nicht an sein eigenes Vergniigen, sondern nur an das des Publikums. [...] Aber wenn
ich jemanden kiisse, ist das dann Polly, die kiisst, oder die Figur, die kiisst?“ (52:30-53:16)

Mit dem Echo dieser Worte, die als weitere Variation des Zeigegestus verstanden
werden kann, da diese Aussagen nochmals darauf hinweisen, dass die szenische
Dopplung der Anwesenden von Persona und Figur zum konstituierenden Moment
des Theaters gehort (und die Figur in der biirgerlichen Theater-Konvention da-
bei die Oberhand behilt, denn diese entsteht durch den Kontakt und den Aus-
tausch mit dem Publikum), miisste eigentlich hinldnglich klar gemacht worden
sein, dass die sich anschliefRende Verwandlung von Rachel ein Spiel — und damit
Fiktion — ist. Denn in dieser Szene zeigen sich die Ebenen des Fingierens iiber-
deutlich: Die per Selektion erfolgende Weltzuwendung des Autors Rau ist ein Brief
eines eingekerkerten Mddchens an dessen Eltern, also ein vermeintliches Doku-
ment, dessen authentischer Status — und das scheint mir sehr wichtig — jedoch
ungeklart bleibt. Durch den Transfer eines Textes, der (vermeintlich) im Keller des
Kindermorders entstanden ist, in die Kiinstlichkeit einer sich selbst anzeigenden
Filmaufnahme, die das Mddchen szenisch nicht konfrontativ, sondern um 90° ge-
dreht dem Zuschauer als Profil darbietet — aber auf der Leinwand wiederum ein

47 Primavesi hat diese Passage etwas anders wahrgenommen bzw. imaginiert etwas Anderes:
,Der offen ausgelibte Nachdruck des Schauspielers, der Rachel schon zuvor gefragt hatte, ob sie
ihn auf der Biihne kiissen wiirde, scheint die Gewalt von Dutroux zu reproduzieren.“ (Primavesi,
Patrick. ,,Kritisches Durchspielen. Spiel und Kritik in Milo Raus Five Easy Pieces“. In: Theater
als Kritik. Theorie, Geschichte und Praktiken der Ent-Unterwerfung. Hg. Olivia Ebert u. a. Bielefeld:
transcript 2018, 231-239, hier 237,) Ich wiirde die suggestive Frage des erwachsenen Spielleiters
anders interpretieren, da sie erst durch das Kind auf ihn gerichtet und personalisiert wird; das
Thema des Kiissens ist durch die Anderen eingefiihrt (und als ,,gruselig® markiert) worden (vor
allem das Kiissen durch die eigenen Eltern).
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Close-up eines Kindergesichts zeigt*® — wird ein Raum des Imagindren er6ffnet:
Wir wissen nicht, wir konnen (und wollen) es nicht wissen, was im Keller von
Marc Dutroux vorgegangen ist, und auch diese Szene (und ihre ausgel6sten Bil-
der) helfen nicht wirklich weiter.

9.

Daher wiirde ich die Wirkungsabsicht dieses Arrangements (und der gesamten
Produktion) weniger auf das beziehen wollen, was Patrick Primavesi im Rekurs auf
Jacques Ranciéres Uberlegungen zu Das Unvernehmen als eine ,,Strategie zeitge-
nossischer Theaterproduktionen mit dem Anliegen, gerade denjenigen, die sonst
keine Stimme haben, Gelegenheit zu einem authentischen Protest zu geben“?, be-
zeichnet. Der Bezug zu Ranciére scheint mir vielmehr in der Verquickung von dem
zu liegen, was von ihm in seinem Aufsatz ,,Gibt es eine politische Philosophie?“>°
als ,Polizei‘ und ,Politik‘ bezeichnet wurde: Ersteres bezeichnet fiir ihn

eine Kérperordnung, von der die Einteilungen zwischen den Weisen des Handelns, des Seins
und des Redens definiert werden, eine Ordnung, durch die diesen bestimmten Kérpern mit-
tels ihren Namens diese bestimmte Stellen und Aufgaben zugewiesen werden. Es handelt
sich um eine Ordnung des Sichtbaren, die bewirkt, daf} diese bestimmte Tatigkeit sichtbar
ist und jene nicht, daf} dieses Wort als Teil des Diskurses, jenes aber als Lirm vernommen
wird. [...] Die Polizei stellt also nicht einfach eine ,Disziplinierung* der Kérper dar; es han-
delt sich vielmehr um die Regel ihres Erscheinens, um die Konfiguration von Besetzungen
und von sinnlichen Qualitdten der Riume, auf die diese Besetzungen distribuiert sind.>*

Da, wie auch Primavesi konstatiert, die Produktion von Five Easy Pieces sich eben
nicht damit begniigt, dem aus Erwachsenen bestehenden Publikum die verstoren-
de Thematik ,,durch die Mechanik eines stellvertretenden Rollenspiels mit emo-

48 Laut Lexikon der Psychologie versteht man unter dem ,Kindchenschema* ein ,,angeborenes
Verhalten, das ein Ausldseschema braucht [...]. Physiognomie, Mimik und Gestik eines Klein-
kindes rufen bei Erwachsenen ein Beschiitzerverhalten hervor, auch wenn das Kind nicht ve-
wandt [sic!] ist.“ (0. V. ,,Kindchenschema®. In: Lexikon der Psychologie. https://www.spektrum.
de/lexikon/psychologie/kindchenschema/7732 (05.08.2020)). Die Hilflosigkeit bzw. das Versa-
gen von Schutz, das den entfiihrten (und ermordeten) Kindern wiederfuhr, fiihrt jedoch weniger
zu der Frage, ob die ,,Biihne selbst Schamgrenzen usw. {iberschreiten kann“ (Westphal: ,,Kids on
stage®, 293), sondern ob wir als Zuschauer*innen damit umgehen kénnen.

49 Primavesi: ,,Kritisches Durchspielen®, 237.

50 Ranciére, Jacques. ,,Gibt es eine politische Philosophie?“ In: Politik der Wahrheit. Hg. Rado
Riha. Wien: Turia+Kant 1997, 64-93.

51 Ranciére: ,,Gibt es eine politische Philosophie?*, 65-66 (Rechtschreibung des Originals).
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tionalem Geriihrtsein (durch das ,Opfer®) und Abscheu (gegen den ,Titer‘) zu be-
wadltigen und sich selbst aus der Verantwortung zu stehlen“>2, sondern die Pro-
duktion diese polizeilich gepréagte Rezeptionshaltung (bzw. -erwartung) durch die
Offenlegung des verwendeten szenischen Mechanismus durchkreuzt, wird ,,das
Spiel der Inszenierung als kritische Praxis“>® wirksam. Und zwar im Sinne des-
sen, was Ranciére als Politik bezeichnet:

Als Politisches werde ich hier eine Tatigkeit bezeichnen, von der diese Distribution in Fra-
ge gestellt und auf ihre Kontingenz, auf die Abwesenheit ihres Grundes zuriickgefiihrt wird.
Als politisch kann jene Tédtigkeit bezeichnet werden, die einen Kérper von dem ihm angewie-
senen Ort anderswohin versetzt; die eine Funktion verkehrt; die das sehen 14f3t, was nicht
geschah, um gesehen zu werden; die das als Diskurs horbar macht, was nur als Larm ver-
nommen wurde. Politisches ist also die Benennung jener Tatigkeit, von der die Ordnung der
auf Stellen, Funktionen und Méachte verteilten Kérper durch das Einbringen einer Vorausset-
zung, die dieser Ordnung vollkommen duflerlich ist, aufgehoben wird: Der Voraussetzung
von der Gleichheit eines jeden sprechenden Wesens mit einem jeden anderen sprechenden
Wesen.>*

Indem die Kinder durch den Text und dessen inszenatorische Konfektion dazu ge-
bracht wurden, selbst Teil eines sich selbst befragenden theatralen Mechanismus
zu werden, in dem sie durch im Verlauf der Auffiihrung signifikant oft auftreten-
de direkte Adressierungen an die anwesenden Zuschauer*innen einen Raum der
Gleichheit herstellen und diesen nutzen, um gleichberechtigt sich iiber das poli-
zeiliche Gebot der Erwartungen, was die Szene zeigen darf und was nicht®®, hin-
wegzusetzen, wird der wahrnehmbare Vorgang zum Akt der Emanzipation und
deutet damit sein politisches Potenzial an:

Die Emanzipation beginnt dann, wenn man den Gegensatz zwischen Sehen und Handeln in
Frage stellt, wenn man versteht, dass die Offentlichkeiten, die so die Verhéltnisse zwischen
dem Sagen, dem Sehen und dem Machen strukturieren, selbst der Struktur der Herrschaft
und der Unterwerfung angehdren.5¢

52 Primavesi: ,,Kritisches Durchspielen®, 237.

53 Primavesi: ,,Kritisches Durchspielen®, 238.

54 Ranciére: ,,Gibt es eine politische Philosophie?*, 66-67.

55 ,Anstatt zu sagen, daf3 die Polizei keine Gleichheit zuldsst, werden wir vielmehr sagen, dafl
jede Polizei der Gleichheit Unrecht tut. Dieses Unrechte ist also das, was die Orte des Politischen
bestimmt, die Orte der Begegnung zwischen beiden Prozessen.“ Ranciére: ,,Gibt es eine politische
Philosophie?*, 70.

56 Ranciére, Jacques. Der emanzipierte Zuschauer. Hg. Peter Engelmann. Wien: Passagen 2008,
23. Die Grundlegung seines Gedankens zur Emanzipation leistet Ranciére in: Ranciére, Jacques.
Der unwissende Lehrmeister. Fiinf Lektionen tiber die intellektuelle Emanzipation. Hg. Peter Engel-
mann. Wien: Passagen 2007. Es muss offen bleiben, ob die Korrespondenz der Five Easy Pieces
und der Fiinf Lektionen nur Zufall ist.
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,»Die Wahrheit 1dsst sich nicht sagen. Sie ist eins und die Sprache zerstiickelt, sie
ist notwendig und die Sprachen sind willkiirlich.*5” Aber vielleicht lasst sich das,
was als wahr erscheinen soll, durch spielende Kérper (Kinderkdrper inklusive)
erahnen — man muss es nur darauf ankommen lassen.
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Thomas Wegmann
In weiter Ferne wohl dagewesen.
Interviews als Fiktionen des Wirklichen

Die ,,Beschiftigung mit dem Dokumentarischen®, so ein einschlédgiger Befund in
der Medienwissenschaft,

sieht sich mit der Frage konfrontiert, wie sich unterschiedliche Akte der Beglaubigung und
Bezeugung und des Beweisens, des Registrierens und Zertifizierens, letztendlich der Her-
stellung von Wahrheit jeweils medienspezifisch auspragen und welche Gesten und Einsétze
des Dokumentarischen die dokumentierte Wahrheit zugleich auch irritieren oder unterlau-
fen.!

Dabei, so scheint es, konnten dokumentarische und fiktionale Verfahren unter-
schiedlicher kaum sein: Diese erfinden, was es nicht gibt, jene bemiihen sich zu
bezeugen, was es gibt oder gegeben hat. Eine solche Unterscheidung scheint zu-
ndchst unterkomplex. Doch spétestens seit Niklas Luhmann weif} man, dass sich
komplexe Gesellschaften auf der Basis schlichter Binarismen wie ,,schon/nicht-
schon® oder ,,machtvoll/machtlos“ funktional ausdifferenzieren. Bindre Differen-
zen wie Fiktion und Fakt wiederum konnen gleichermaf3en zur Orientierung wie
zur Desorientierung beitragen, weil ihr Verhdltnis standig neu justiert und aktua-
lisiert wird — und das seit der Antike. So hat Aristoteles bekanntlich im neun-
ten Kapitel seiner Poetik die literarische Fiktion als Residuum von Dichtung be-
stimmt, da diese das Mogliche darstelle, wahrend die Historiografie tatsdchlich
Geschehenes berichte.2 Doch wahrend mittlerweile die unter dem Begriff ,Mythos*
subsumierten Erzdhlungen von Goéttern, Heroen und Urspriingen als weitgehend
erfunden erachtet werden, standen sie in der Antike auf Seiten des wirklich Ge-
schehenen — meistens jedenfalls. Denn der Geograph Eratosthenes vertrat schon
damals die Ansicht, dass man erst dann herausfinden kénne, wo genau Odysseus
herumgeirrt sei, wenn man den Riemer gefunden habe, der den Sack der Winde
ndhte, der Odysseus die Heimfahrt erméglichen sollte. Das wiederum muss wohl

1 Balke, Friedrich/Fahle, Oliver. ,Dokument und Dokumentarisches. Einleitung in den Schwer-
punkt“. In: Zeitschrift fiir Medienwissenschaft 11. Dokument und Dokumentarisches (2/2014),
10-17, hier 11-12. https://doi.org/10.25969/mediarep/1189 (21.06.2020).

2 Nach Aristoteles gilt, ,,daf} es nicht Aufgabe des Dichters ist mitzuteilen, was wirklich gesche-
hen ist, sondern vielmehr, was geschehen konnte, d. h. das nach den Regeln der Wahrscheinlich-
keit oder Notwendigkeit Mogliche“ (Aristoteles. Poetik. U. u. hg. Manfred Fuhrmann. Stuttgart:
Reclam 1994, 29).

a Open Access. © 2022 Thomas Wegmann Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Com-
mons Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-012
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ironisch verstanden werden, denn fiir Eratosthenes war die gesamte Irrfahrt als
Fiktion anzusehen und der Versuch, der Odyssee richtige geographische Informa-
tionen zu entnehmen, von vornherein zum Scheitern verurteilt.> Das wiederum
sah der 2011 verstorbene Literatur- und Medienwissenschaftler Friedrich Kittler
ganz anders: Er unternahm 2004 mit einem kleinen Team eine Forschungsreise
zu der angeblich historischen Sireneninsel Gallo Lungo siidlich von Neapel, um
empirisch und experimentell Odysseus (oder Homer?) als ,,den grofiten Liigner
Griechenlands“ zu entlarven.* Denn Odysseus, so Kittler, konnte den Sirenen, vor
deren Lockruf er gewarnt war, in Wahrheit gar nicht entkommen, sondern muss-
te vielmehr am Ufer gelandet sein. Entsprechend sollte empirisch nachgewiesen
werden, dass der Gesang der Sirenen vom Schiff aus zwar zu vernehmen, nicht
aber zu verstehen war und ist. Den in der Odyssee wiedergegebenen Wortlaut des
Sirenengesangs, so die Beweisfiihrung, kann der Held also vom Schiff gar nicht
vernommen haben, dazu musste er an Land gegangen sein. Und genau das wollte
Kittler nach fast drei Jahrtausenden nun stichhaltig bewiesen haben.

1 Das Interview als Epitext

Doch bevor dieser Beitrag nun selbst wie weiland Odysseus zwischen Eratosthe-
nes und Kittler, fiktiver und faktischer Reise herumirrt, soll er seinem eigentli-
chen Thema zugefiihrt werden: den modernen und vermeintlich alles andere als
antiken Interviews. Bei einem Interview handelt es sich zunédchst um ein journa-
listisches Format, das — in der Regel und in welchem Medium auch immer - ein
tatsdchlich stattgefundenes Gesprach dokumentiert.

Der englische Begriff interview meint wie der franzosische entrevue, von dem er sich ablei-
tet, zundchst schlicht ein Zusammentreffen von Personen. Im heute gebrduchlichen enge-
ren Sinn bezeichnet Interview ein im Rahmen einer solchen Begegnung — zum Zweck der
spéteren [oder gleichzeitigen] Verdffentlichung — gefiihrtes Gespréch. Diese ,,Primérsituati-
on“ des Gespréachs ldsst sich unterscheiden von der ,,Sekundarsituation®, in der dieses Ge-
spréch, sei es redaktionell aufbereitet oder live, an ein Publikum verbreitet wird.

3 Vgl. dazu Feddern, Stefan. Der antike Fiktionalitdtsdiskurs. Berlin/Boston: De Gruyter 2018, 1.
4 Vgl. dazu Kittler, Friedrich. MUSEN, NYMPHEN UND SIRENEN. Horspiel. Koln: supposé 2005.
Aufierdem: Aguigah, René. ,Wanderer, kommst du nach Treptow*. In: Cicero. Magazin fiir politi-
sche Kultur vom 26.08.20009. https://www.cicero.de/kultur/wanderer-kommst-du-nach-treptow/
44429 (25.08.2021).

5 Ruchartz, Jens. ,Interview®. In: Handbuch Medien der Literatur. Hg. Natalie Binczek, Till Dem-
beck, Jérgen Schifer. Berlin/Boston: De Gruyter 2013, 528-533, hier 528.
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Gattungstheoretisch lassen sich Interviews als Paratexte bezeichnen, und das gilt
nicht nur fiir Interviews mit Schriftsteller*innen, sondern generell fiir Interviews
mit Kiinstler*innen im weitesten Sinne, also auch mit Schauspieler*innen, Mo-
deschopfer*innen oder Schlagersanger*innen.® In diesem Zusammenhang fun-
giert das Interview als Epitext, als Mitteilung des Autors, Kiinstlers oder Promi-
nenten, der sich letztlich nicht an den Interviewer, sondern an das anonyme Pu-
blikum wendet, um dessen Aufmerksamkeit auf das eigene Werk und die eigene
Person zu fokussieren. Interviewt werden gemeinhin auch nur solche Personlich-
keiten, die bereits iiber einen gewissen Bekanntheitsgrad in der Offentlichkeit ver-
fiigen. Streng genommen ist der Paratext damit nicht Bestandteil des Werks, worin
auch immer es besteht, sondern figuriert als Beiwerk, das indes ein Werk erst zum
Werk macht. Interviews oszillieren nicht nur zwischen Werk und Beiwerk, son-
dern auch zwischen Miindlichkeit und Schriftlichkeit, weswegen das Interview
zu Recht als Element einer literarischen Prasenzkultur mit ihrem Interesse an Er-
eignis und Performanz untersucht wird.” Dass dem gedruckten Text Gesprochenes
zugrunde liegt, suggeriert am Ende jene Wendung, mit der die meisten Zeitungsin-
terviews schlieflen und die als Memento des Miindlichen fungiert: , Frau/Herr X,
wir danken Thnen fiir das Gesprach!“ Damit bekraftigt ein Interview, auf der rea-
len Begegnung zweier realer Gesprachspartner*innen zu basieren — es sei denn,
es wird explizit als fiktional ausgewiesen, wie etwa Wolf Haas’ Roman Das Wet-
ter vor 15 Jahren®, der einzig aus einem Interview zweier Figuren, ndmlich einem
Wolf Haas und einer Literaturbeilage, besteht, und so einem vermeintlichen Pa-
ratext Werk- und einer faktualen Textsorte Fiktionscharakter verleiht. Reale Inter-
views implizieren dagegen eine doppelte Autorschaft: die des Interviewers wie die
des Interviewten, und sind ,,zweimal, ndmlich bei der Aufzeichnung und bei der
Verdffentlichung, an die Moglichkeiten und die Konventionen eines Mediums ge-
bunden®®. Dabei wird nicht nur haufig iiber Texte geredet, es entsteht auch durch

6 Ich stiitze mich im Folgenden zum Teil auf Uberlegungen, die ich bereits in fritheren Aufsit-
zen ausgefiihrt habe. Vgl. Wegmann, Thomas. ,,,Es stimmt ja immer zugleich alles und nichts‘:
Zur Theorie des Autors und zum Tod als Gegenstand in Interviews: Miiller, Bernhard, Derrida“.
In: The Germanic Review: Literature, Culture, Theory 91 (1/2016), 7-24; Wegmann, Thomas. ,,Die
Masken des Authentischen. Krachts Interviews als Szenen auktorialer Epitexte“. In: TEXT + KRI-
TIK 216. Christian Kracht (2017), 75-85.

7 Vgl. dazu auch Birnstiel, Klaus. ,,Interview, Prasenz, Paratext. Versuch einer vorldufigen Feld-
bestimmung®. In: Echt inszeniert. Interviews in Literatur und Literaturbetrieb. Hg. Torsten Hoff-
mann, Gerhard Kaiser. Paderborn: Fink 2014, 63-80.

8 Haas, Wolf. Das Wetter vor 15 Jahren. Hamburg: Hoffmann und Campe 2006.

9 Hoffmann, Torsten/Kaiser, Gerhard. ,,Echt inszeniert. Schriftstellerinterviews als Forschungs-
gegenstand®. In: Echt inszeniert. Interviews in Literatur und Literaturbetrieb. Hg. Torsten Hoff-
mann, Gerhard Kaiser. Paderborn: Fink 2014, 9-25, hier 12.
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Transkription und Publikation ein neuer Text, der in bestimmten Féllen als eigen-
standige Kunstform gelesen werden kann.

Entsprechend markieren Gesprache nicht nur eine Form miindlicher Alltags-
kommunikation, sondern auch ein literarisches Genre: Bei Totengesprachen bei-
spielsweise handelt es sich um eine Sonderform des Dialogs, als deren Begriinder
der syrische Autor Lukianos aus Samosata gilt. Seine insgesamt 30 Totengespra-
che sind

kurze, meist burlesk-komische Gesprachsszenen an den verschiedenen Schauplédtzen der
antiken Unterwelt oder bei der Uberfahrt iiber den Styx (10. T.), in denen in der Regel zwei
oder drei Personen auftreten.!®

Als dokumentarisch im strengen Sinne kdnnen diese Dialoge ebenso wenig gel-
ten wie Christoph Martin Wielands Dialoge im Elysium (1780) und Neue Gdétter-
gesprdche (1791) oder Hugo von Hofmannsthals schon in ihrer Gattungsbezeich-
nung eindeutige Fiktionssignale sendende ,Erfundene Gesprache‘. Und auch das
verschriftlichte Interview mag gemeinhin als faktualer Text rezipiert werden, wird
aber seit seiner Genese im 19. Jahrhundert auch als fiktionale Erzdhlform genutzt,
und zwar innerhalb wie aufierhalb literarischer Texte. Julius Stettenheim etwa
verdffentlicht schon in den 1870er Jahren ausgedachte Zeitschrifteninterviews mit
Bismarck, Richard Wagner und anderen, darunter auch fiktive Figuren.'* Hans
Erich Nossack ldsst in seiner 1948 publizierten Erzdahlung Interview mit dem Tode
den Ich-Erzdhler und Schriftsteller N. [!] den Tod selbst in seiner Wohnung aufsu-
chen und in ein Gesprach verwickeln.

Schon diese wenigen Beispiele zeigen, wie schmal der Grat zwischen Doku-
mentation und Fiktion bei Interviews und Gesprachen sein kann. Auf dhnliche
Weise interferieren in ihnen zudem auch Prédsenz und Absenz, Oralitdt und Lite-
ralitdt, zumindest wenn es sich um Gesprache in Schriftform handelt. Genauer
erldutern lassen sich diese Interferenzen an einem Interview, das André Miiller

10 Schelle, Hansjorg. ,,Totengesprach®. In: Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte. Bd. 4
Hg. Werner Kohlschmidt, Wolfgang Mohr. 2. Auflage. Berlin/New York: De Gruyter 1984, 475-513,
hier 475. Dort auch weitere detaillierte Hinweise zur Geschichte der Gattung. Vgl. auch Jaumann,
Herbert. ,Totengesprdach®. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft. Bd. 3. Hg. Jan-
Dirk Miiller. 3. Auflage. Berlin/New York: De Gruyter 2003, 652-655; Krapinger, Gernot. ,,Toten-
gesprach®. In: Historisches Worterbuch der Rhetorik. Bd. 10. Hg. Gert Ueding. Darmstadt: Wissen-
schaftliche Buchgesellschaft 2011, Sp. 1308-1316.

11 Vgl. dazu Meyer-Sickendiek, Burkhard. ,,Vom ,Interviewer* zur Elfriede Ritter: Das literarische
Interview in der deutsch-jiidischen Moderne*“. In: Inszenierte Authentizitdt. Das Interview in Lite-
ratur und Literaturbetrieb. Hg. Torsten Hoffmann, Gerhard Kaiser. Paderborn: Fink 2014, 345-360,
hier 348.
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1987 mit Heiner Miiller gefiihrt und Die Zeit anschlief3end gedruckt hat. Darin fin-
det sich folgende Passage:

Stimmt es, daf3 Sie Ihre tote Frau ausgraben wollten, um ihre Knochen fiihlen zu konnen?
Miiller: Das habe ich in einem Gedicht geschrieben.

Sie haben auch in einem Interview dariiber gesprochen.

Miiller: Das war gelogen.

Warum sagen Sie so selten die Wahrheit?

Miiller: Weil man zur Wahrheit die meiste Phantasie braucht. Ich bin ja kein Dokumentarist.
Was ich schreibe, ist immer Dichtung und Wahrheit, eine Mischung aus Dokument und Fik-

tion. Ich erlebe etwas und bringe es auf eine poetische Formel, um eine Distanz zu schaffen.
Wenn ich das spater lese, ist es fiir mich wie der Text eines Toten.!?

In dieser kurzen Passage kommt u.a. der Unterschied zwischen dem &dstheti-
schen Spiel eines Gedichts und der vermeintlich faktualen Textsorte ,Interview
zur Sprache, in der fiir gewOhnlich eine real existierende Person Rede und Ant-
wort steht und dabei zumindest kein falsches Zeugnis ablegt: Interviews mit
Schriftsteller*innen wirken ,echter als ihre anderen Texte,

weil sie im Widerstreit zwischen Kunst und Leben auf der Seite des Lebens stehen, weil sie
durch eine exklusive und auch korperliche Intimitdt dem Dichter so nahe riicken, wie es in
Texten nur moglich ist — man spiirt gleichsam den Atemhauch des Sprechenden.!?

Diesen pact of authenticity dekonstruiert Miiller, indem er bekennt, auch im Inter-
view schon gelogen zu haben — und damit zumindest die Méglichkeit einrdumt,
dass selbst diese Aussage falsch sein konnte.'* An anderer Stelle, aber mit dahnli-
chem Tenor sagte er, ,,daf3 man in Gesprachen leichtfertiger formulieren kann, als
wenn man schreibt. Man ist ja nicht so sehr in die Pflicht genommen. Man kann
am ndchsten Tag das Gegenteil sagen.“?> Auch ein Interviewter kann sich also in
jene Rolle begeben, die in der Narratologie als unzuverlassiger Erzdhler bezeich-
net wird, freilich mit dem Unterschied, dass dies nunmehr nicht unbedingt indi-
zierbar ist. Der interviewte Schriftsteller namens Heiner Miiller mandvriert sich

12 Miiller, André. ,,Dichter miissen dumm sein. Ein Gesprdch mit dem Schriftsteller Heiner Miil-
ler“. In: Die Zeit vom 14.08.1987, 25.

13 Hoffmann/Kaiser: ,,Echt inszeniert*, 17.

14 Zudieser auch in anderen André-Miiller-Interviews anzutreffenden Figur vgl. Hoffmann, Tors-
ten. ,Wahrheitsspiele. Zu den Interviewformaten von André Miiller und Moritz von Uslar®. In:
Germanic Review 91 (2016), 61-77.

15 Miiller, Heiner. Gesammelte Irrtiimer. Interviews und Gesprdche. Frankfurt a. M.: Verlag der
Autoren 1986, 156.
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damit in jene Position, in der er auch seine Schriften angesiedelt wissen will, zwi-
schen Dokumentation und Fiktion. Mit anderen Worten: Heiner Miiller begibt sich
erst gar nicht in die Rolle einer Person in konventionalisierten, auf Wahrheit ver-
pflichteten Verhor- oder Gestdndnissituationen, auf deren Tradition das Interview
gemeinhin zuriickgefiihrt wird,'¢ sondern inszeniert sich als Schriftsteller gemaf3
seiner spezifischen Poetik, die er bestimmten Gattungskonventionen zu subsu-
mieren nicht bereit ist. Demnach wird dem Erlebten bei seinem Transformations-
prozess in Schrift das strikt Dokumentarische entzogen und ein fiktionaler Mehr-
wert hinzugefiigt, womit der Erlebtes umstandslos Aufschreibende durchgestri-
chen und gleichzeitig zum Autor eines literarischen Textes wird. Indizierbar ist
das nicht zuletzt an der Spannung von Miindlichkeit und Schriftlichkeit, die je-
dem transkribierten Interview eignet, im obigen Passus aber explizit wird: Heiner
Miiller wird gefragt, warum er so selten die Wahrheit sage, worauf dieser mit ei-
ner Poetik des eigenen Schreibens zwischen Fakt und Fiktion antwortet. Der in-
terviewte Autor ist damit genauso ungreifbar bzw. unfassbar — und hier schlief3t
sich der Kreis — wie die eingangs erwdhnte Tote, wobei die von Heiner Miiller ge-
brauchte Konjunktion ,wie‘ lediglich eine Analogie und damit implizit eine Dif-
ferenz bezeichnet, nicht aber eine Identitdt. Die Botschaft ist somit eindeutig,
das durch sie Gebotene indes nicht: Interviews friktionsfrei auf lebende oder ge-
lebt habende Personen zuriickzufiihren, wére naiv; dennoch dekonstruieren und
generieren sie gleichzeitig Momente der Echtheit und eines sich artikulierenden
Ichs.

2 Bigger than life:
Tom Kummers Interview-Produktion
Sich artikulierende Ichs und da vor allem solche der Hollywood- und Pop-Promi-

nenz stehen auch im Mittelpunkt der Star-Interviews von Tom Kummer, die zum
Teil auf, gelinde gesagt: ungewohnliche Weise zustande kamen.'” Denn spétes-

16 Vgl. Heesen, Anke te. ,,Naturgeschichte der Interviews*. In: Merkur. Deutsche Zeitschrift fiir
Europdisches Denken 67 (4/2013), 317-328, hier 318-319.

17 Vgl. dazu auch Reus, Gunter. ,,Mit doppelter Zunge. Tom Kummer und der New Journalism“.
In: Grenzgdinger. Formen des New Journalism. Hg. Joan Kristin Bleicher, Bernhard Porksen. Wies-
baden: VS Verlag 2004, 249-266; aufierdem Martinez, Matias. ,,Erzdhlen im Journalismus“. In:
Wirklichkeitserzdhlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzdhlens. Hg. Chris-
tian Klein, Matias Martinez. Stuttgart: J. B. Metzler 2009, 179-191, hier 188-190; Hintze, Lena.
,»Kummer, Bad Boy, Skapoda. Fakten, Mogliches und Wahrscheinliches im Skandal um die Inter-
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tens im Mai 2000 stand zweifelsfrei fest, dass die Interviews, die Tom Kummer
angeblich mit amerikanischen Stars wie Brad Pitt, Kim Basinger, Courtney Love
oder Sharon Stone gefiihrt haben wollte, niemals stattgefunden hatten. Stattdes-
sen sind diese Interviews, die vor allem im Magazin der Siiddeutschen Zeitung er-
schienen, erfunden oder auf abenteuerliche Weise montiert worden aus Fremd-
texten, Satzfetzen, Aufgeschnapptem. Der dadurch initiierte Skandal war grof3,
kostete den beiden Chefredakteuren des SZ-Magazins, Ulf Poschardt und Chris-
tian Kdmmerling, den Job und Tom Kummer iiber Jahre hinweg lukrative journa-
listische Auftrage. Gerade fiir das Thema dieses Sammelbandes lohnt es sich aber,
die Angelegenheit nicht einfach als Fake zu den Akten zu legen, sondern ihre Um-
stande und Hintergriinde etwas genauer zu betrachten. Dazu gehort zwingend der
so genannte New Journalism, der in den USA der 1960er und 1970er Jahre reiissier-
te und zwischen Literatur und Journalismus oszillierte, weil er sich zwar grund-
legend als faktenbasiert begriff, aber gleichzeitig das emotionale wie subjektive
Potenzial literarischer Erzahlungen fiir sich beanspruchte.'® Zu seinen praferier-
ten Themen zdhlten Popmusik, Drogen und Subkultur, zu seinen Vertretern Tom
Wolfe, Truman Capote und Joan Didion. Mit rund 20-jdhriger Verspatung etablier-
te sich seine Poiesis auch im deutschsprachigen Raum, wobei Zeitgeist-Zeitschrif-
ten wie Wiener (1980 ff.) und vor allem Tempo (1986—-1996) eine Vorreiterrolle ein-
nahmen,' bevor die Magazine der grof3en Zeitungen folgten. Fiir das SZ-Magazin
wurde 1996 mit Ulf Poschardt und Christian Kimmerling eigens eine neue Chef-
redaktion aus einer jiingeren Generation etabliert, die offenbar iiber eine Mission
verfiigte, die Kimmerling spater so skizzierte: ,,Unser Ding war es, die Grenze zur
Fiktion elastisch zu machen, zu dehnen, so weit es geht.“2°

In diesen programmatischen Kontexten, die er gleichzeitig selbst mitgestalte-
te, war auch die Karriere von Tom Kummer angesiedelt. Zunachst arbeitete er meh-

view-Falschungen von Tom Kummer“. In: Das Radikale. Gesellschaftspolitische und formal-disthe-
tische Aspekte in der Gegenwartsliteratur. Hg. Stephanie Willeke, Ludmila Peters, Carsten Roth.
Berlin/Miinster u. a.: Lit Verlag 2017, 65-84.

18 Vgl. dazu Pérksen, Bernhard. ,,Das Problem der Grenze. Die hintergriindige Aktualitdt des
New Journalism - eine Einfithrung®. In: Grenzgdnger. Formen des New Journalism. Hg. Joan Kris-
tin Bleicher, Bernhard Porksen. Wiesbaden: VS Verlag 2004, 15-28; Bleicher, Joan Kristin. ,,In-
termedialitdt von Journalismus und Literatur. New Journalism aus literaturwissenschaftlicher
Perspektive“. In: Grenzgdnger. Formen des New Journalism. Hg. Joan Kristin Bleicher, Bernhard
Porksen. Wiesbaden: VS Verlag 2004, 29-39.

19 Vgl. dazu Porksen, Bernhard. ,,Die Tempojahre. Merkmale des deutschsprachigen New Jour-
nalism am Beispiel der Zeitschrift Tempo“. In: Grenzgdnger. Formen des New Journalism. Hg. Joan
Kristin Bleicher, Bernhard Pérksen. Wiesbaden: VS Verlag 2004, 307-336.

20 Zit.n. Osang, Alexander. ,,Der Hollywood-Reporter“. In: Der Spiegel vom 27.09.2004, 206210,
hier 208.
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rere Jahre als Reporter fiir Tempo, bevor er 1993 nach Hollywood ging und von dort
fiir das SZ-Magazin, das Tages-Anzeiger-Magazin und weitere renommierte Blatter
schrieb. Und das aus einer dezidiert subjektiven Beobachterperspektive sowohl in
seinen Interviews, die sich durch eine selbstbewusst provozierende Fragetechnik
auszeichnen, als auch in seinen Geschichten und Reportagen. Uber seine Begeg-
nung mit dem amerikanischen Schriftsteller Richard Ford etwa notierte er, selbst-
verstandlich im Prdsens:

Als erstes sehe ich eine gewaltige hohe Stirn, die noch viel machtiger und beeindruckender
ist als auf Fotos. Mister Ford sagt welcome [...]. Er sagt es vollig entspannt und gespens-
tisch optimistisch. Doch das hat alles nichts zu bedeuten. [...] Ich werde Mister Ford keine
Sekunde aus den Augen lassen.?

Uber sein eigenes Glauben, Meinen und Schreiben wiederum hat Kummer 1996,
also vier Jahre vor dem Fdlschungsskandal, ein Buch geschrieben, eher erzih-
lend und berichtend als reflektierend und theoretisierend: Good Morning, Los An-
geles. Er selbst bezeichnete es einmal als ,,Roman“??, doch lassen sich fiir diese
Gattungsbezeichnung weder im Text noch im Paratext belastbare Hinweise fin-
den, sie verweist wohl mehr auf des Autors grundsétzliche Laxheit bei Fragen
von Fakt und Fiktion. Der Klappentext annonciert jedenfalls Kummers ,,personli-
che L.A.-Geschichte® als ,,rasante und spannende Mischung aus Star-Reportage,
Medienkrimi und neuester Filmgeschichte“. Und die Rezipient*innen treffen auf
einen Autor, der sich ganz im Sinne Jean Baudrillards in einem gesellschaftlichen
Zustand wahnt, in dem Zeichen und Wirklichkeit zunehmend ununterscheidbar
werden, den er gleichermaf3en bedient wie er ihm ausgeliefert ist:

Die Realitdt ist voller Zeichen. Darum geht es in den Medien, in der Mode und in der Wer-
bung. Um Zeichen. Und die Perversion der Realitdt, die Verzerrung der Dinge und Sinnbil-
der, der Triumph der perfekten Liige, das alles ist so faszinierend wie ein Erdbeben, wie die
schlimmsten Katastrophen.?

21 Kummer, Tom. ,Richard Ford, Schriftsteller: Misterklasse [sic!]“. In: Das Magazin. Ta-
ges-Anzeiger und Berner Zeitung BZ 33 vom 19.08.1995, 11-16, hier 14. Online in der digitalen
Pressemappe zu Richard Fords Roman Unabhdngigkeitstag (1995). https://web.archive.org/
web/20110905173612/http://www.berlinverlag.de/media/downloads/Unabhaengigkeitstag. pdf
(23.06.2020), 15-19.

22 Wellershoff, Marianne. ,,,Implosion des Realen‘. Tom Kummer iiber fingierte Interviews mit
Hollywood-Stars und sein Verstdndnis von ,Borderline-Journalismus‘“. In: Der Spiegel vom
22.05.2000, 110.

23 Kummer, Tom. Good Morning, Los Angeles. Die tdgliche Jagd nach der Wirklichkeit. Mit einem
Nachwort von Claudius Seidl. Miinchen 1996, 113.
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Und: ,,Mein Leben schien plétzlich nichts weiter zu sein, als mein unaufhorliches
Jonglieren mit der Wahrheit, als meine 24 Liigen pro Sekunde.*“?*

Es sind solche und dhnliche Sdtze aus Good Morning, Los Angeles, die Kum-
mer nach dem so genannten Filschungsskandal immer wieder auf dieses Buch
verweisen lassen, da er darin seine zwischen Fakt und Fiktion oszillierende Ar-
beitsweise doch offengelegt habe, seine Auftraggeber also hitten wissen kénnen
bzw. miissen, worauf sie sich bei ihm einlief3en, wie er riickblickend konstatiert:

Richtig hat das aber keiner wissen wollen. Man hat mich einfach immer wieder auf einen Star
angesetzt. Das war fiir mich Klarheit genug, dass die Chefredakteure iiber meine Arbeitswei-
se Bescheid wissen und meinen Stil goutieren. In Miinchen waren sie wohl alle wahnsinnig
stolz auf ihre Kontakte in Hollywood und wollten nichts Genaueres wissen. Und sie woll-
ten immer und immer wieder am Objektivitatsritual Interview festhalten, obwohl ich mich
langst fiir das Portrét oder eine andere Form eingesetzt habe.?®

Roger Képpel dagegen, damals Chefredakteur des Tages-Anzeiger-Magazins und
somit einer der Abnehmer von Kummers Interviews, sagte 2011, Kummer erzdhle
gerne, ,,dass er seine Stiicke mit Wissen der Chefredaktoren als Kunstform ver-
kaufte — das ist eine dreiste Liige. Schliesslich verrechnete er dafiir Spesen — die
waren sehr real und kein artistisches Konzept.“2¢

Neben vielem anderen beriihrt der Fall Kummer auch grundlegend die Fra-
ge, was an einem Interview eigentlich authentisch bzw. Wortlaut im philologi-
schen Sinne ist. Diedrich Diederichsen gibt in diesem Zusammenhang zu beden-
ken: ,,Der Glaube, dass irgendjemand wirklich so redet wie in einem von sieben
Faktenpriifern gecheckten Spiegel-Interview verdient es immer wieder, nachhal-
tig erschiittert zu werden.“?” Und der Journalist Fritz Wolf merkt in der Wochen-
zeitung Der Freitag an:

24 Kummer: Good Morning, Los Angeles, 112.

25 Kummer, Tom. ,,Vom Mythos des Realen®. In: Vocer vom 09.02.2012. https://www.vocer.org/
vom-mythos-des-realen/ (23.06.2020). Vocer ist nach eigenen Angaben das erste journalistische
Internet-Projekt in Deutschland, das sich ausschlief3lich iiber Stiftungsgelder und Spenden fi-
nanziert. Es wird herausgegeben vom gemeinniitzigen Verein fiir Medien- und Journalismuskritik
(VEM]), der sich fiir eine Vernetzung von Medienkritik und journalistischer Nachwuchsférderung
engagiert.

26 Grob, Ronnie. ,,Ich misstraue der Masse‘. Interview mit Weltwoche-Verleger und -Chefre-
daktor Roger Koppel“. In: Medienwoche vom 25.11.2011. https://medienwoche.ch/2011/11/25/ich-
misstraue-der-masse/ (23.06.2020).

27 Diederichsen, Diedrich. ,,... oder liigen wie gedruckt®. In: Jungle World 22 (2003). https:
//jungle.world/artikel/2003/21/oder-luegen-wie- gedruckt (29.06.2020).
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Viele Leute glauben ja immer noch, Interviews stiinden immer so in der Zeitung, wie sie
in Wirklichkeit gefiihrt worden sind. In Wirklichkeit ist fast jedes Interview ein Flickentep-
pich aus Text und Gegentext, aus Verbesserung und Verschlimmbesserung, aus Korrektur
und nachtréglich eingefiigten Passagen. Jeder Journalist kennt das Phdnomen. Wenn dann
der Text abgestimmt wird, streichen die Gesprachspartner ausgerechnet die schénsten und
vitalsten Passagen, wollen dies und jenes auf Druck der PR-Berater oder der political cor-
rectness nicht mehr gesagt haben und ersetzen die schonsten Sétze durch unverdauliches,
uninteressantes Wischiwaschi — da méchte man gern den Freibrief haben, alles selbst erfin-
den zu kdnnen.?®

Entsprechend hat man auf der Basis solcher Zusammenhénge zugespitzt konsta-
tiert: ,,Eine Interviewfilschung ist eine nicht-autorisierte Erfindung],] ein legiti-
mes Interview ist eine autorisierte Erfindung.“?® Entsprechend ldsst sich fragen,
ob am Ende nicht erfundene, gesampelte, montierte und ausgeschmiickte Texte
die Realitédt der Hollywood-Stars viel besser treffen als jene Selbstbilder, die sie
von ihren PR-Agent*innen lancieren lassen und die dann nicht selten in so ge-
nannten Interviews zu finden sind. Zumindest retrospektiv bediente und dekon-
struierte Kummer das Versprechen von Medien, Authentisches aus jenen Spharen
zu liefern, die stets als Antonym zu allem Authentischen figurieren: das Show-
business im Allgemeinen und Hollywood als Inkarnation des Glamourdsen im
Besonderen.

3 Das Beste kommt immer erst noch:
John von Diiffels KL

Um den Schein des Glamourdsen geht es auch in John von Diiffels Buch KL. Ge-
sprdch iiber die Unsterblichkeit, das 2015 ohne ndhere Gattungsbezeichnung im
DuMont-Verlag erschien. KL — das ist der 2019 verstorbene Modeschopfer Karl La-
gerfeld, eines von zahlreichen enfants terribles der Branche. Sein dreiteiliges Buch
versieht von Diiffel mit einem paratextuellen Vorsatz:

Ahnlichkeiten mit lebenden Ikonen sind nicht zufillig, sondern beabsichtigt. Trotzdem ist
der gesamte Inhalt dieses Buches, insbesondere die Auf3erungen der handelnden Personen,
rein fiktiv. Das Interview und die Gesprache haben nie stattgefunden.>®

28 Wolf, Fritz. ,,Grenzgédnger. Medientagebuch®. In: Der Freitag vom 30.06.2000. https://www.
freitag.de/autoren/der-freitag/grenzganger (25.06.2020).

29 Doll, Martin. Falschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Tduschens. Berlin: Kad-
mos Kulturverlag 2012, 321.

30 Diiffel, John von. KL. Gesprdch iiber die Unsterblichkeit. Kéln: DuMont 2015, o. P.
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Es handelt sich also um ein erfundenes Gesprach mit einer zum Zeitpunkt seiner
Publikation realen Person, das zudem nicht nur aus direkter Rede besteht, son-
dern auch iiber langere narrative Passagen des Ich-Erzdhlers bzw. Interviewers
verfiigt. Dieser ergdnzt die Dialogteile durch eigene Beobachtungen, Kommenta-
re und Introspektionen, etwa wenn Lagerfeld nach einigem Warten den Raum be-
tritt: ,,Er wirkt jungenhaft leicht, schwerelos, alterslos, beinahe unkorperlich. Ein
Bild. Eine Erscheinung. Eine Ikone, die sich so streng entworfen und so wenig ver-
andert hat, dass sie iiber der Zeit steht. Der Schweif3 in meinen Handfldchen ist
kalt.“3* Nicht nur an dieser Stelle persifliert von Diiffel jene Interviewsituation, in
der prominente Stars austauschbaren Journalist*innen Audienz gewdhren — ei-
ne Situation, die nach Maf3gabe des mentalen Kapitalismus von signifikanter Un-
gleichheit gepragt ist: hier ein Einkommensmilliondr im Sinne Georg Francks,3?
eine Personlichkeit, die jeder kennt, dort ein an Beachtung vergleichsweise armer
Interviewer, der sich nicht selten erniedrigen ldsst, um iiberhaupt gehort zu wer-
den, wie auch der Ich-Erzédhler von Diiffels: ,,Ich bin nur ein Punkt, ein Piinktchen,
auf seiner randvollen Agenda und eigentlich gar nicht da.*“3? Eigentlich ist er mit
der Absicht nach Paris gereist, ein philosophisches Gesprach mit dem beriichtigt
eigenwilligen KL zu fiihren. Doch schon der Empfang durch dessen Assistenten
macht klar, wer die Regeln bestimmt. Maximal eine halbe Stunde werde der Meis-
ter zur Verfiigung stehen: ,,,Das Gesprach ist aber jederzeit unverziiglich beendet,
quand il se léve.c Wie? Wenn er sich erhebt und abwinkt.*“3* Tatsdchlich erklart
KL gleich zu Beginn, dass er keine Interviews gebe; er werde aber ein Selbstge-
sprach fiihren, dem der Gast lauschen diirfe, solange er nicht store.

31 Diiffel: KL, 14.

32 ,,Prominente sind die Einkommensmilliondre in Sachen Aufmerksamkeit. Sie werden zu
Grofdverdienern. Indem sie Aufmerksambkeit {iber blofie Reprdsentationen ihrer selbst einneh-
men.“ Franck, Georg. Okonomie der Aufmerksamkeit. Ein Entwurf. Miinchen/Wien: Carl Hanser
1998, 10. Ahnlich resiimiert auch Andreas Reckwitz im Gespréch mit Jens Bisky die diesbeziigli-
chen Entwicklungen: ,,Der alte Industriekapitalismus wird seit den Achtzigern mehr und mehr
durch einen kognitiven und kulturellen (teilweise auch digitalen) Kapitalismus tiberlagert. In-
dem die Giiter nun ,immaterieller’ werden — symbolische Giiter, Erlebnisse, Dienste —, wird der
Kapitalismus aber keineswegs weicher, ganz im Gegenteil. Der Grund ist, dass Markte fiir kogniti-
ve und kulturelle Giiter Winner-take-all-Markte sind, in denen es extreme Ausschldge von Erfolg
und Misserfolg gibt. Man sieht es am Kunstmarkt. Es gibt einige wenige Kiinstler, die reiissieren.
Und daneben die vielen, denen das nicht gelingt. [...]. Markte fiir kulturelle Giiter neigen starker
zu Extremausschldgen, weil sie auf symbolischen und emotionalen Bewertungen beruhen. Wer
hier Erfolg hat, hat es im Ubermaf.“ (Bisky, Jens. ,,Krise der Selbstentfaltung. Es gibt keinen wei-
chen Kapitalismus: Andreas Reckwitz iiber eine neue Ubergangsphase und sein Buch ,Das Ende
der Illusionen‘“. In: Stiddeutsche Zeitung vom 11.11.2019, 14.)

33 Diiffel: KL, 9.

34 Diiffel: KL, 12.
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Dennoch gelingt es dem Erzdhler, KL in ein Gespradch zu verwickeln. Zwar ist
die erste Runde nach 27 Minuten und 30 Sekunden vorbei, aber es folgen im zwei-
ten Teil ein langes Telefonat und im dritten Teil eine Begegnung in Hamburg. Im
Verlauf dieser drei Stationen sind viele Beispiele fiir das zu finden, was der Ich-
Erzdhler als die eigentliche Kunst KLs deklariert, namlich die ,,Schwadrosophie®,
eine Kreuzung aus Schwadronieren und Philosophieren.?> Darunter finden sich
Bonmots wie das folgende: ,,Die meisten Leute halten Haute Couture fiir eine Ka-
sesorte.“3¢ Aber auch vermeintlich dsthetische Positionsbestimmungen: ,,Genies
sind eine Mischung von Kunst und Krawall im Verhaltnis eins zu drei. Was sie zer-
storen, ist wichtiger als das, was sie schaffen, im Idealfall sich selbst, mindestens
aber die Minibar.“3” Selbstredend darf auch KLs eigener Beitrag zur Buchkultur
nicht fehlen: ,,Ich werde der einzige Prominente sein, von dem es kein Buch gibt.
Das ist mein Beitrag zur Rettung der deutschen Literatur.“3®

Biicher wiren etwas, an das man erinnert wird und auf das man zuriickbli-
cken kann, und genau das passt nicht zum Habitus des ,echten‘ Karl Lagerfeld, wie
dieser der New York Times im Marz 2015 verrat: Nie zuriickblicken, nicht einmal ei-
ne Ausstellung in eigener Sache besuchen, sondern immer nach vorne schauen.?
Und so kénnte, was von Diiffel seinem Helden in den Mund legt, durchaus Lager-
felds Denken wiedergeben — zumindest nach Maf3gabe der Auferungen, die der
Meister des schwarz-weifien Outfits in Interviews und Talkshows preisgibt. Auf
diese Weise entsteht eine ebenso kluge wie amiisante Parodie, deren Paradoxie
darin besteht, ein nie stattgefundenes Gesprach zu dokumentieren — und damit
genau das zu verschriftlichen, was Aristoteles als Spezifikum der Literatur aus-
wies: das Mogliche. Diese Parodie korrespondiert in manchen Aspekten den In-
terviews von Tom Kummer aus der glamour6sen Hollywood-Welt: Auch von Diiffel
versucht der Verkunstung erst gar nicht mit Authentizitdt beizukommen, sondern
erfindet und montiert sie auf ahnlich kiinstliche Weise. Anders als Kummer legt er
jedoch sein Verfahren offen, wenn er das Gesprach peritextuell ausweist als ,, Fikti-
on eines Interviews mit einem Menschen, der selbst mehr Fiktion als Wirklichkeit
zu sein scheint“4°,

35 Diiffel: KL, 35.

36 Diiffel: KL, 24.

37 Diiffel: KL, 24.

38 Diiffel: KL, 34.

39 Vgl. Oehlen, Martin. ,,John von Diiffel: KL — Eine bestimmte Kasesorte“. In: Frankfurter Rund-
schau vom 26.03.2015. https://www.fr.de/kultur/literatur/eine-bestimmte-kaesesorte-11139805.
html (29.06.2020).

40 Diiffel: KL, o.P.
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Ahnlich dialogisch und gleichzeitig ganz anders oszillieren auch Feridun Zai-
moglus Kopfund Kragen. Kanak-Kultur-Kompendium (2001)*! oder Clemens J. Setz’
Bot: Gesprdch ohne Autor (2018)%2, das paratextuell als von einer Suchmaschine
collagierter Interviewband ausgewiesen ist, zwischen Fakt und Fiktion. Als fin-
gierte Interviews mégen sie einen Sonderfall innerhalb dieses Genres darstellen —
und erinnern doch nur an die Normalitadt des Fingierens, die jedem Interview zu-
grunde liegt. Denn ,fingieren‘ bedeutet u. a. ,formen‘ und ,sich vorstellen‘ und geht
etymologisch auf das lateinische Verb fingere zuriick, das urspriinglich wohl das
Formen von Lehm und Ton bezeichnete.** Das Material des fiir den Druck geform-
ten Interviews ist ein miindlich gefiihrtes Gesprach, das so, wie es gedruckt er-
scheint, niemals stattgefunden hat, sondern zu einem solchen allererst aufberei-
tet werden muss. Das Interview fungiert dabei als Teil einer Verabredungskultur,
die dem Schriftmedium und seinen 26 immer gleichen Buchstaben mit Hilfe gene-
rischer Konventionen und kultureller Einiibung das Potenzial des Prasentischen
verleiht: Die de facto anwesenden Buchstaben verschwinden und machen den
Weg frei fiir die imagindre Nahe von Sprechenden, die in diesem Moment reali-
ter weit weg sind und alles Mogliche tun, nur nicht miteinander sprechen. Es ist
diese mehrfach codierte Spannung von Absenz und Prdsenz, die das Spezifische
verschriftlichter Interviews ausmacht, die sich als Spuren eines Gesprachs lesen
lassen, weil im Moment der Rezeption gerade niemand spricht. Damit erinnern sie
daran, dass Wirklichkeit sich als wirklich erst konturiert, wenn sie gedacht oder
anders abwesend ist. Und Zeit erst gesucht wird, wenn sie verloren bzw. vergan-
gen ist. Interviews gehoren somit zu den basalen und stets ambivalenten Credos
moderner Medienkulturen. Wenn indes das, was wir glauben, dass sie suggerie-
ren, niemals stattgefunden hat, wie in den Interviews von Tom Kummer, setzen
sie die Freud’schen Kridnkungen der (westlichen) Menschheit auf eine fiir die Jahr-
tausendwende charakteristische Weise fort: Man kann Texten nicht ansehen, ob
sie erfunden sind. Auch vermeintliche Wirklichkeitswiedergaben wie Reportagen
und Interviews folgen damit den Konventionen von Belief Systems und befestigen
gleichzeitig den Glauben an eine Welt der Gewissheiten jenseits des blof3en Glau-
bens, ohne den die allermeisten Kollektive und Individuen nicht auskommen.

41 Zaimoglu, Feridun. Kopf und Kragen. Kanak-Kultur-Kompendium. Frankfurt a. M.: S. Fischer
2001.

42 Setz, Clemens J. Bot: Gesprdch ohne Autor. Berlin: Suhrkamp 2018.

43 Entsprechend kann Jacques Ranciére konstatieren: ,,Fingere heif3t nicht zuerst vortduschen,
sondern formen“ (Ranciére, Jacques. ,,Fiktion der Erinnerung®. In: ...sie wollen eben sein, was sie
sind, ndmlich Bilder... Anschliisse an Chris Marker. Hg. Natalie Binczek, Martin Rass. Wiirzburg:
Konigshausen & Neumann 1999, 27-38, hier 28).
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Markus Wiegandt

»If the kids are united ...*“ — Geschichts-
schreibung/Geschichtenschreibung als
literarischer Roundtable: Jiirgen Teipels
Doku-Roman Verschwende Deine Jugend

Ich und die Wirklichkeit
Deutsch Amerikanische Freundschaft

Bereits der Titel der hier folgenden Uberlegungen zielt auf die Schnittstellen von
Fakt und Fiktion, wenn er mit ,Geschichtsschreibung/Geschichtenschreibung*
ein Gegensatzpaar aufruft, das uns spdtestens seit Aristoteles’ Poetik bekannt ist.
Zugleich pointiert der Titel mit der ersten Refrainzeile des 1978 verdffentlichten
gleichnamigen Songs der Streetpunk-Band Sham 69 ein Bild, das ich in Bezug
auf die hier thematisierten Texte fiir sehr treffend halte, denn es transportiert
die Hoffnung auf Verbindung und Schnittmenge der vermeintlich existierenden
Gegensitze. ,,If the kids are united” ist ein zugegeben idealistisches Bild, das in
der Wirklichkeit schwer realisierbar scheint — wie auch Sham 69 auf ihren friihen
Konzerten leidvoll erfahren mussten, wenn sich die verfeindeten Lager vor der
Biihne regelmaflig ,die Kdpfe einschlugen’.

In literarischen Texten aber ist eigentlich alles realisierbar, und so geht es
eben auch, dass die friiher teils rdumlich und vielleicht sogar ideologisch getrenn-
ten ,,kids“ — die mittlerweile natiirlich mehrheitlich ,weif3e, alte Mdnner* sind —
hier zusammenkommen und erzdahlen. Was dabei entsteht, ist eine bestimmte
Textsorte, die ein spezifisches Textverfahren nutzt und in den letzten Jahren —
meiner Wahrnehmung nach — erhéhte Konjunktur erfuhr. Jiirgen Teipels Doku-
Roman Verschwende deine Jugend! dient im Folgenden als Ausgangspunkt fiir die
Betrachtung dieser dokufiktionalen Textsorte. Teipels Text ist — zumindest fiir den
deutschsprachigen Raum — dabei so etwas wie der Patient Null oder besser Arche-
text fiir zahlreiche Folgeerscheinungen, die hier ebenso mit in den Blick genom-
men werden sollen.

1 Teipel, Jiirgen. Verschwende deine Jugend. Ein Doku-Roman tiber den deutschen Punk und New
Wave. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 2001.

a OpenAccess. © 2022 Markus Wiegandt Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-013
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Jiirgen Teipels Verschwende deine Jugend zeichnet auf ca. 360 Seiten die Ge-
schichte des (west)deutschen Punk und New Wave nach.? Ausgehend von der
,englischen Punk-Explosion von 1977 erinnern sich zahlreiche Protagonist*innen
der Szene an die Entwicklung einer eigenstdandigen deutschen Popkultur fokus-
siert auf die Zentren Diisseldorf, Berlin und Hamburg. Teipel sammelt dieses Erin-
nerungsmaterial und setzt es fiir seinen Doku-Roman in stringente Beziehungen.
Fiir den Leser entsteht dadurch eine Art imaginierter Roundtable, an dem die Prot-
agonist*innen scheinbar lebendig ins Gesprach kommen.

Polyphones Erzdhlen von Geschichten und Anekdoten wird damit in den hier
von mir betrachteten Biichern zu einer Geschichte kompiliert. Diese Kompilati-
on bzw. das Arrangement des dokumentierten Materials ist ein zentrales Merk-
mal der untersuchten Textsorte. Individuelle Erinnerungen werden dokumentiert
und neu zusammengesetzt. Die dabei entstehende Narration wird ins kulturelle
Gedachtnis implementiert. Im Idealfall gelingt dies als durchschlagender Erfolg,
wie eben bei Verschwende deine Jugend, und schafft damit auch einen relevanten
Beitrag zur Kultur- bzw. Subkulturgeschichtsschreibung.

Dass solch ein Erfolg im Jahr 2001 keineswegs ausgemacht war, sieht man an
den Erwartungen des Autors und des Verlags im Vorfeld der Publikation. In ei-
nem Werkstattgesprach von Annett Gréschner und Stephan Porombka mit Teipel
heifdt es dazu: ,,Selbst mein Lektor bei Suhrkamp hat ganz tief gestapelt. Er musste
davon ausgehen, dass sich das vielleicht tausend Mal verkauft.“3

Der Bedarf am Markt war aufgrund der Novitat dieser Art von Popkulturge-
schichtsschreibung also schwer kalkulierbar. Dass hier ein Herzensprojekt solche
Wellen schldgt — und nicht allein als kommerzieller Erfolg, sondern auch im Sin-
ne der Musealisierung des Gegenstands —, war allenfalls zu hoffen. Fiir die Fol-
geerscheinungen im Fahrwasser von Verschwende deine Jugend sieht das dann
sicherlich schon ganz anders aus.

Derlei Folgeerscheinungen gibt es, wie bereits angedeutet, reichlich und sie
alle funktionieren nach dem Teipel’schen Prinzip, indem Sie eine Art virtuelles
Klassentreffen fingieren und dabei nicht auf vorgefundene Dokumente zuriick-

2 Die Einschrdnkung auf Westdeutschland ist verlagsseitig keineswegs angezeigt. Sie ist jedoch
notwendig, da Teipels Geschichte neben wichtigen Protagonist*innen vor allem an Zentren der
Entwicklung in Westdeutschland orientiert ist. Die parallele Entwicklung im Untergrund der DDR
hat Teipel fiir seine Geschichte nicht im Blick. Sie erfahrt in den letzten Jahren aber ebenfalls eine
breite Aufarbeitung. Vgl. dazu: Bohlke, Michael/Gericke, Henryk. Too much future. Punk in der
DDR. Berlin: Verbrecher Verlag 2007.

3 Groschner, Annett/Porombka, Stephan. ,,Punk mit Unterstiitzung von Microsoft Word“. In:
Poetik des Faktischen. Vom erzdhlenden Sachbuch zur Doku-Fiktion. Werkstattgesprdche. Hg. An-
nett Groschner, Stephan Porombka. Essen: Klartext 2009, 67-83, hier 74.
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greifen, sondern diese Dokumente in einem ersten Schritt — der vorgelagerten In-
terviewphase — zundchst einmal selbst schaffen. Exemplarisch zu nennen waren
hier: Punk Rock: An Oral History* von John Robb (in deutscher Ubersetzung zu-
néchst 2007); Der Klang der Familie. Berlin, Techno und die Wende® von Felix Denk
und Sven von Thiilen (2012); Mehr als laut. DJs erzihlen® von Jiirgen Teipel (2013);
Electri_city. Elektronische Musik aus Diisseldorf” von Riidiger Esch (2014); Konnt
ihr uns héren? Eine Oral History des deutschen Rap® von Jan Wehn und Davide Bor-
tot (2019). Diese Aufzdhlung muss allerdings noch um einen wichtigen Prétext fiir
Teipel ergénzt werden, dessen deutsche Ubersetzung aus dem Jahr 2004 mit ho-
her Wahrscheinlichkeit ebenfalls eine Folgeerscheinung von Teipels Erfolgsbuch
ist. Die Rede ist von Please Kill Me. Die unzensierte Geschichte des Punk von Legs
McNeill und Gillian McCain, im Original mit dem Untertitel The Uncensored Oral
History of Punk® bereits 1996 erschienen.

1 Grundlegende Beobachtungen
zum Textverfahren

Betrachtet man die vorgestellte Reihe an Publikationen, fallen mehrere Dinge ins
Auge: Erstens erkennt man, dass derlei Texte sehr arbeitsintensiv und aufwendig
in den Vorarbeiten sind. Nimmt man die Biicher von John Robb sowie McNeill und
McCain heraus, die lediglich deutsche Ubersetzungen im Fahrwasser von Teipel
sind, erscheinen die deutschen Originaltitel, die sich grofdteils unmittelbar auf
Teipel beziehen!?, alle mehr als 10 Jahre nach Verschwende deine Jugend. Zwei-
tens betreiben alle genannten Titel thematisch eine bestimmte Art Popkulturge-
schichtsschreibung in einem eng umrissenen Ausschnitt, der entweder lokal oder

4 Robb, John. Punk Rock. Die ganze Geschichte [Punk Rock: An Oral History]. Aus dem Engl. von
Martin Biisser und Chris Wilpert. Mainz: Ventil 2007 [2006].

5 Denk, Felix/Thiilen, Sven von. Der Klang der Familie. Berlin, Techno und die Wende. Berlin:
Suhrkamp 2012.

6 Teipel, Jiirgen. Mehr als laut. DJs erzihlen. Berlin: Suhrkamp 2013.

7 Esch, Riidiger. Electri_city. Elektronische Musik aus Diisseldorf. Berlin: Suhrkamp 2014.

8 Wehn, Jan/Bortot, Davide. Konnt ihr uns héren? Eine Oral History des deutschen Rap. Berlin:
Ullstein 2019.

9 McNeil, Legs/McCain, Gillian. Please Kill Me. The Uncensored Oral History of Punk. 20t An-
niversary Edition. New York: Grove Press 2016 [1996].

10 Vgl. dazu das Vorwort bei Denk/Thiilen: Der Klang der Familie, 12; die Danksagung und die
editorische Notiz bei Esch: Electri_city, 451 und 457; sowie die Danksagung bei Wehn/Bortot:
Konnt ihr uns horen?, 449.
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genrespezifisch eingegrenzt ist. Zumeist wird diese Eingrenzung bereits im Titel
oder Untertitel deutlich. Was es bei den genannten Titeln nicht gibt, ist die Fokus-
sierung auf eine Person im Mittelpunkt der Geschichte. Trotzdem muss dies unbe-
dingt als eine dritte Moglichkeit genannt werden, da Jean Steins Griindungstexte
des betrachteten Textverfahrens genau nach diesem Prinzip funktionieren.

Dazu ist an dieser Stelle ein kurzer Exkurs notig, denn es ist ndmlich noch
etwas komplizierter mit den Urspriingen des in den Blick genommenen Konstruk-
tionsprinzips von Texten. Teipel, so meine These, steht als Inventor des Textver-
fahrens ,Interviewkompilation® fiir den deutschsprachigen Raum. Wesentliche
Inspirationsquelle fiir ihn sind McNeil und McCain, die maf3geblich zur Popula-
risierung der angewandten Machart von Texten beitrugen. Diese wiederum be-
rufen sich auf Jean Stein, die gemeinsam mit George Plimpton bereits 1970 Ame-
rican Journey. The Times of Robert Kennedy'* und 1982 dann mit riesigem Erfolg
Edie. American Girl*? herausgebracht hatte.’3 Dieses zweite Buch iiber das friihe
It-Girl und die zeitweilige Warhol-Muse Edie Sedgwick stellt deren Person ins
Zentrum der Anekdoten und liefert gleichzeitig mit den Mitteln der Interview-
kompilation ein kulturhistorisches Bild des New York der 1960er Jahre. Edie ist,
nach eigener Aussage, auch Teipel als erstes Buch dieser Machart bekannt.#

Drittens — und das sieht man nun auch nochmal an Stein und Plimpton — be-
diirfen die Biicher offensichtlich eines Herausgebers*einer Herausgeberin (oder
eines Kollektivs), die in der Regel journalistisch titig und nur teilweise bzw. rand-
standig in die erzahlte Geschichte involviert sind. Explizit wird die Herausgeber-
funktion, wenn iiberhaupt, nur in einem einordnenden Vorwort. Dabei ist ein sol-
ches Vorwort keinesfalls verpflichtend. Esch tritt diesen Platz in Electri_City etwa
an Wolfgang Fliir, den friihen Schlagzeuger der Diisseldorfer Band Kraftwerk, ab,
und schafft damit via Autoritatszitat eine zusdtzliche Beglaubigung fiir die Be-
deutung und Authentizitdt seiner Publikation iiber die elektronische Musik aus
Diisseldorf.

Interessanterweise behaupten McNeil und McCain in Bezug auf die Herausge-
berschaft sogar, dass es maf3geblich sei, zwei Autoren fiir eine erfolgreiche ,,narra-
tive oral history“ zu haben, da zwei paar Augen als Fehlerkorrektiv und gegensei-
tige Kontrollinstanz arbeiteten. Qualitativ hochwertig konnen die entstehenden
Texte nur werden, so McNeil und McCain, wenn die eine Instanz sich auf Glaub-
wiirdigkeit der Stimmen und Entwicklung der Leitthemen konzentriere, wahrend

11 Stein, Jean/Plimpton, George. American Journey. The Times of Robert Kennedy. New York: Har-
court Brace Jovanovich 1970.

12 Stein, Jean/Plimpton, George. Edie. American Girl. New York: Grove Press 1982.

13 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 463.

14 Vgl. Groschner/Porombka: ,,Punk mit Unterstiitzung von Microsoft Word“, 72.
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die andere Instanz die Struktur des Ganzen iiberblicke, Plots und Subplots orga-
nisiere und den Spannungsbogen im Blick halte.'> Spatestens anhand von Teipel
sieht man jedoch, dass diese Uberlegungen zu pauschal scheinen. Arbeitsékono-
misch mdgen McNeil und McCain Recht behalten, aber technisch sind die Aufga-
ben auch auf hohem Niveau von einem Herausgeber leistbar.

Die vierte Beobachtung ist, dass in drei der hier in den Blick genommenen
Titel explizit auf Oral History verwiesen und nicht nur methodisch darauf Bezug
genommen wird. Konkret sehen kénnen wir den Verweis bei John Robb, Jan Wehn
und Davide Bortot sowie bei Legs McNeill und Gillian McCain, die jeweils im Un-
tertitel ihrer Biicher von Oral History sprechen.

2 Oral History als textstrategische Behauptung

Es scheint demnach angezeigt, sich das einmal genauer anzuschauen. Handelt es
sich hier tatsdachlich um Oral History? Zumindest bei Teipel finden wir keinen Ver-
weis auf diese geschichtswissenschaftliche Methode. Bei ihm wird die Zuschrei-
bung eher in ein literarisches Feld verschoben. Verschwende deine Jugend heif3t
im Untertitel Ein Doku-Roman tiber den deutschen Punk und New Wave, und der —
wenn man so will — inoffizielle Nachfolger Mehr als laut verweist im Untertitel DJs
erzdhlen ganz allgemein auf eine Kulturtechnik, die dezidiert eben auch in litera-
rischen Texten zur Anwendung kommt: das Erzdahlen. Analog dazu finden wir bei
Jean Stein in der Einleitung zu American Journey die Bezeichnung ,,oral narrative®
fiir die zu benennende Textsorte, deren Novitat laut McNeil und McCain die ein-
ordnungsfreie Verwendung von Interviewtranskripten als literarische Form ist.'®

Oral History scheint mir damit bei John Robb, Jan Wehn und Davide Bortot
sowie bei Legs McNeill und Gillian McCain, die im Untertitel ihrer Biicher ex-
plizit darauf verweisen, also nur ein ,catchy‘ Platzhalter, der bei genauerer Be-
trachtung fiir die vorliegenden Phdnomene relativ ungenau ist. Die Methode Oral
History basiert ja auf dem Sprechen-Lassen von Zeitzeug*innen. Eine Ordnung
des dabei entstehenden Materials ist aber grundsatzlich nicht vorgesehen. Die
Zeugnisse sollen moglichst wenig beeinflusst werden. Idealerweise entsteht so
ein Archiv von frei erzahlten Geschichten, deren Erzahler*innen selbst entschei-
den, was wichtig ist. Eine Art Materialsammlung, die der spateren Geschichtsfor-
schung zur Verfiigung steht. Genau dies sind die vorliegenden Titel nicht, obwohl
sie nur aus Aussagen der Zeitzeug*innen bestehen. Im Prinzip wird hier jeweils

15 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 467-468.
16 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 463.
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ein eigenes Archiv erstellt, dass dann bearbeitet und bewusst in eine Ordnung
gebracht wird, um damit wiederum die eigene Geschichte zu erzdhlen — oder wie
Peter Hein, der Sdanger der Fehlfarben, es in der Nachbetrachtung zu Teipels Ver-
schwende deine Jugend lakonisch auf den Punkt bringt: ,,Und das war alles genau-
so, nur anders!“” Dieser poetologische Kommentar von Hein macht damit auch
noch einmal deutlich, wie sehr sich Fakt und Fiktion in Teipels Buch zu einer neu-
en eigenstdndigen Variante von Gegenwartsgeschichtsschreibung verbinden.

Dennoch kann festgehalten werden, dass es durchaus Anleihen bei der Oral
History gibt, wenn man bedenkt, dass Zeitzeug*innen zur Sprache kommen und
die jeweiligen Herausgeber*innen eine Art erkenntnisorientierte Volkskunde oder
eben Lokalgeschichte betreiben. Auch die Idee von der Arbeit an einer breiten
und demokratischen Geschichte, die neben der offiziellen Geschichtsschreibung
den Raum fiir randstdndige Phdanomene und Subkultur 6ffnet und damit Hege-
monien aufl6st, konnte man zugutehalten. Trotz alledem entsprechen Interviews
oder zweckgebundenes Sprechen-Lassen — und nichts anderes ist eine in Aussicht
gestellte Publikation in einem Buchprojekt — gerade nicht der Wahl der Mittel der
traditionellen Oral History.

3 Der polyphone Stimmenchor als konstruiertes
Netzwerk

Wie man am Beispiel von Teipel sehen kann, gibt es durchaus ein Bewusstsein
fiir den hybriden Status der Textsorte. Zwar stammt die meines Erachtens sehr
gelungene Zuschreibung ,,Doku-Roman®, die auf diesen Status verweist, nicht von
ihm selbst, aber er hegt durchaus Sympathien dafiir:

Ach...Das hat Suhrkamp erfunden. Es musste halt irgendwie ein Stempel her. Ein Roman
ist es nicht, aber es ist eine Collage aus Interviewsequenzen mit insgesamt achtzig Leuten,
die ich getroffen hab’ im Rahmen von dreieinhalb Jahren — und das hab’ ich eben collagiert,
und es funktioniert dann auch wie ein Roman, eigentlich. Es ist ein grof3er Spannungsbogen
von so einer Bewegung, die entsteht, ihren Hohepunkt hat und dann wieder vergeht. Es ist
eigentlich ein Roman.!®

17 Hein, Peter. ,,Alles ganz einfach®. In: Zuriick zum Beton. Die Anfinge von Punk und New Wave
in Deutschland 1977—-82. Hg. Ulrike Groos u. a. Kéln: Kénig 2002, 131-134, hier 131.

18 Transkribiert nach: Achim Bogdahn im Gesprach mit Jiirgen Teipel. In: EINS ZU EINS — DER
TaLk (Radio Bayern 2) vom 27.04.2011.
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Noch eindeutiger in die Ndhe eines geschlossenen Erzdhltextes riickt Teipel sein
Buch in einem Interview mit Julian Weber fiir die jungle world, wo er die Intention
fiir das Projekt auf einen kanonischen Gesellschaftsroman zuriickfiihrt:

Ich hatte eigentlich die Idee zu einer grof3 angelegten Geschichte, mit verschiedenen Cha-
rakteren, die ich in ihrer ganzen Tiefe ausloten wollte. Spannungshdgen, Handlungsebe-
nen - alles sollte miteinander verzahnt sein, so wie bei Thomas Manns Familiensaga Bud-
denbrooks.*®

Die Geschichte oder der Plot ist entscheidend und die Charaktere sind entschei-
dend. Um sie in ihrer ganzen Tiefe ausloten zu kénnen, braucht es moglichst in-
teressante Charaktere, die etwas zu erzdhlen haben, das dann wiederum auch die
Geschichte vorantreibt. Hier liegt natiirlich die Crux, wenn man sich seine Charak-
tere nicht frei erfinden darf und somit an selbst auferlegte Grenzen der Realwelt
gebunden ist.

Autor*innen von Doku-Romanen oder oral narratives leisten also doppelte
Vorarbeit. Zundchst miissen Sie einen Gegenstand wahlen und dann ein wohl
durchdachtes Netzwerk von Stimmen konstruieren, die zudem bestimmte Krite-
rien erfiillen kénnen. Wie McNeil und McCain in ihrem am Ende von Please Kill
Me angehdngten Essay zur Grundlegung der ,,narrative oral history“ festhalten,
braucht es au3ergewOhnliche Charaktere, die nicht nur bereit sind zu sprechen,
sondern sich auch noch kennen - je intimer, desto besser. Dies garantiert ,,a
healthy dose of reality“?° fiir die zu erzdhlende Geschichte. Anders gesagt: Das bei
der Auswahl der Stimmen bewusst gewobene Beziehungsnetz fiihrt dazu, dass die
rekonstruierte Geschichte nicht von einer starken Stimme erzahlt wird, sondern
eine Vielzahl von Stimmen zu einer Kollektiverinnerung montiert erscheinen.
Multiperspektivitdt wird so zum Instrument, das einer einseitigen Hagiografie
vorbeugt.?! Soll heifien: Die Art Geschichtsschreibung, die bei den thematisierten
Titeln vorliegt, verhindert Geschichtsklitterung nicht. Trotzdem wird diese durch
das scheinbar demokratische Geschichtenerzihlen — welches im Ubrigen eben
auch ein zentrales Ziel der Oral History ist — ein Stiick weit vermindert. Dennoch
sollte man sich stets bewusst machen, dass die jeweiligen Herausgeber*innen
als starke, ordnende Instanz bereits mehr oder weniger deutliche Eingriffe in das
prasentierte Kommunikationsnetz vorgenommen haben.

19 Weber, Julian. , Feuilletongerechte No Future®. In: Jungle World vom 03.04.2002, Supplement
Subtropen, 8.

20 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 464.

21 Vgl. Wiegandt, Markus. Chronisten der Zwischenwelten. Dokufiktion als Genre. Operationali-
sierung eines medienwissenschaftlichen Begriffs fiir die Literaturwissenschaft. Heidelberg: Winter
2017, 188.
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Natiirlich erzeugen der generierte Chor von Stimmen und das selbst aufer-
legte Schweigen des*r Arrangierenden auch Probleme. Die Herausgeber*innen
sind an das erarbeitete Material gebunden. Aussagen, die sich widersprechen
oder schwer miteinander zu verbinden sind, konnen nicht einordnend erldautert
werden. Man muss hier zusidtzlich miindige oder besser kritisch reflektierende
Leser*innen voraussetzen und darauf vertrauen, dass diese in der Gegeniiber-
stellung der Aussagen Leerstellen fiillen und Widerspriichlichkeiten durch Abwa-
gung des prasentierten Materials auflésen. Im Prinzip ist der Akt des Lesens eine
Art nachgelagertes Deduktionsspiel, das die integren Stimmen von den weniger
verlasslichen Stimmen scheidet. Und diese Entscheidung trifft jeder Leser*jede
Leserin neu. Bei Teipel klingt das im Vorwort an, wenn er die eigene Verantwor-
tung ein Stiick weit zuriicknimmt: ,,Letztlich stelle ich einfach 100 verschiedene
Wahrheiten zur Verfiigung und iiberlasse es dem Leser, selbst zu entscheiden,
wovon er sich angesprochen fiihlt.“??

Dariiber hinaus gilt es bei der produktionsseitigen Konzeption des Textes zu
bedenken, dass der Chor von Stimmen zwar am Ende idealerweise eine stringente
Geschichte prasentieren kann, dabei aber individuell moglichst disparat besetzt
sein sollte. Varianz und Spannung entstehen bei der Interviewkompilation gerade
auch durch Schicksalsschldge und Fallhthe. Dementsprechend sinnvoll fiir den
Erzahlfluss der Geschichte ist laut McNeil und McCain eine méglichst grofe Band-
breite menschlichen Verhaltens.??

Daraus ergibt sich eine weitere grundsitzliche Uberlegung, die lautet: Der
Text braucht Nebenfiguren. Das klingt zunédchst basal, ist aber, da man es ja mit
echten Stimmen zu tun hat, durchaus bemerkenswert. Wie McNeil und McCain
ndmlich zu bedenken geben, kommt das informativste und unverbrauchte Mate-
rial eben nicht unbedingt von den im Umgang mit Medien geschulten Personen
im Zentrum, sondern eher von dort, wo es noch wenig Erfahrung in der medialen
Aufarbeitung der eigenen Geschichte gibt.?* Das scheint einleuchtend, da gerade
hier neue Perspektiven auf bekannte Ereignisse zu erwarten sind.

Ich komme noch einmal auf die bereits mit grundlegenden Uberlegungen be-
dachten zentralen Elemente der Textsorte zuriick. Dies sind zum einen die pra-
sentierte Geschichte selbst und zum anderen die Stimmen, die diese Geschich-
te erzahlen. Jedes Einzelkapitel sollte einen guten Erzadhlfluss haben. Dafiir kann
der Herausgeber*die Herausgeberin das Rohmaterial thematisch kuratieren und
sinnvoll in Beziehung setzen. Die so arrangierten Einzelepisoden sollten idealer-

22 Teipel: Verschwende deine Jugend, 9.
23 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 465.
24 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 464.
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weise aber auch als ganze Geschichte funktionieren. Damit gibt es beim Arrange-
ment durch den Herausgeber*die Herausgeberin durchaus Anleihen beim Film,
wenn das Wortmaterial und die sich daraus ergebenden Themenbl&cke hier, ana-
log zu den Sequenzen im Film, in eine Ordnung gebracht werden. Der auf die-
se Weise produzierte Zusammenschnitt der Stimmen fiihrt die Leser*innen durch
eine Reihe scheinbar zufdlliger Ereignisse, die sowohl die kollektive Erzahlung
vorantreiben als auch fiir sich stehend informativ und unterhaltend sein konnen.
Kompositorisch kunstvollen Vertretern der Textsorte, wie den hier aufgerufenen
Beispielen, gelingt meines Erachtens der Spagat, spannende und gut erzahlte An-
ekdoten auf der Mikroebene zu liefern, die im Zusammenspiel ein grof3es Panora-
ma ergeben. Damit sehe ich hier tatsdchlich eine Nahe zum Roman, der idealer-
weise auch eine ganze Welt im Kleinen darstellt.

4 Vier zentrale Faktoren der Interviewkompilation

Da sich die Eingriffe des Herausgebers*der Herausgeberin bei der hier betrachte-
ten Textsorte lediglich auf das Arrangement und die Selektion des Materials be-
schrdanken, gibt es dabei vier — von McNeil und McCain bereits benannte — Fakto-
ren?> zu beachten, welche ich im Folgenden in Bezug auf die untersuchten Texte
genauer konturieren mochte.

1. Es braucht Dichte und Rasanz im Erzdhlfluss. Dass diese wirklich zu er-
zeugen sind, liberrascht in der Nachbetrachtung bisweilen sogar die Protago-
nist*innen der prdsentierten Geschichte. Dieser Eindruck entsteht jedenfalls,
wenn man sich die Reaktionen auf Verschwende deine Jugend anschaut. So duflert
sich etwa Peter Hein folgendermaf3en: ,,Ich habe alles in einem Rutsch durchge-
lesen. Das spricht dafiir, dass alles sehr spannend und dicht riiberkommt“2¢. Und
auch Franz Bielmeiers?” Kommentar scheint mir diesbeziiglich bemerkenswert,
wenn er feststellt: ,,Es wundert mich nachtraglich das zu lesen, denn es wirkt
unglaublich dicht. Man hat den Eindruck, dass die Leute damals standig aufein-
ander gehangen und stdndig nur intensive Momente erlebt hatten. Dabei hat man

25 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 466.

26 Biisser, Martin/Venker, Thomas. ,,Im Feedback der verschwendeten Zeit. Roundtablege-
sprach®. In: Intro 97 (2002), 24-28, hier 24.

27 Franz Bielmeier gab mit The Ostrich das erste Punk-Fanzine Deutschlands heraus und war
Texter und Gitarrist bei den frithen Punkbands Charley’s Girls, Mittagspause und Aqua Velva. Dar-
tiber hinaus war er Inhaber des Labels Rondo. Vgl. Teipel: Verschwende deine Jugend, 365.
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sich oft monatelang nicht gesehen.“?® In diesen Rezeptionseindriicken wird noch
einmal deutlich, dass nicht nur das prasentierte Material, sondern auch die Art
der Prasentation einen hohen Stellenwert hat und es somit neben den innovati-
ven Geschichten als Material fiir eine erfolgreiche Interviewkompilation auch auf
die Narration des Textganzen ankommt.

2. Man muss die Emotionen der Charaktere herausstellen. Wie McNeil und Mc-
Cain in ihren Grundlegungen zur Textsorte deutlich machten, braucht es Fallho-
he und Varianz in den erzdhlten Geschichten. Bei Teipel finden wir das in der
Zusammenstellung immer wieder beriicksichtigt. Das liegt natiirlich nahe, wenn
man das Ganze als ,,rise and fall-Geschichte“ anlegt, ist aber keineswegs selbst-
verstandlich. Betrachtet man das Ende von Verschwende deine Jugend, dann do-
minieren Zusammenbruch, personliche Krisen und Resignation diese Passagen.
Besonders deutlich wird dies in den letzten Satzen des Buches, die von Franz Biel-
meier stammen: ,,Ich konnte nie sagen: ,ich bin wieder zuriick!* Kein Comeback.
Ich konnte nie Antrag auf Comeback stellen.“?® Teipels Entscheidung, das Buch
mit diesen Sdtzen ausklingen zu lassen, zeigt eben auch die Fallh6he dominan-
ter Stimmen im konstruierten Chor. Bielmeier, der die Anfange der Diisseldorfer
Szene mafigeblich mitprdgte, wird auch durch seine emotionalen, selbstreflexi-
ven Aussagen zum tragischen Helden der erzahlten Geschichte.3? Derlei Tragik ist
aber keinesfalls auf das Ende des Buches beschrdnkt. Wir finden sie genauso in
Passagen, die deutlich dem Aufstieg der dargestellten Subkulturszene zuzuord-
nen sind, etwa in der multiperspektivischen Erinnerung an DAFs Ubersiedlung
nach England, wo die Band unter prekdren Verhéltnissen den nidchsten Karriere-
Schritt machen wollte und schlief3lich auch machte. Dass dabei die Hélfte des Per-
sonals auf der Strecke blieb, wird ganz unterschiedlich eingeordnet. Einige Stim-
men sprechen hier von Verrat und wieder andere von einer dem Erfolg unterzu-
ordnenden Notwendigkeit.3! Im Zusammenschnitt entsteht dabei so etwas wie ein
umgekehrtes Star-Club-Narrativ32 bei den Beatles, nur dass das Abenteuer bei DAF
eben nicht fiir alle gut ausgeht. Es ist im Fall von DAF nebenbei bemerkt durchaus
interessant, wie Kalte und Harte der prasentierten Musik mit emotionaler Harte in
der Reflexion der Ereignisse korrelieren.

Denkbar wire es natiirlich auch gewesen, die komplette Geschichte von Ver-
schwende deine Jugend herausgeberseitig anders zu erzdhlen, indem man posi-

28 Biisser/Venker: Im Feedback der verschwendeten Zeit, 24.

29 Teipel: Verschwende deine Jugend, 362.

30 Vgl. Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 211.

31 Vgl. dazu Teipel: Verschwende deine Jugend, 184-189.

32 1962 gingen die Beatles dreimal fiir mehrwochige Gastspiele von Liverpool nach Hamburg
und lebten dabei unter dhnlich prekdren Verhaltnissen.
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tiv gewendete Emotionen an das Ende gesetzt und damit eine andere Perspektive
auf die Geschichte stark gemacht hitte. Sozusagen als eine Art Erfolgsgeschich-
te, die das angestofiene emanzipatorische Potenzial und den Geist der Selbstbe-
stimmung ins Zentrum riickt. Teipel entscheidet sich allerdings fiir eine Starkung
der Briiche, ohne jedoch gdnzlich auf die Kontinuitdten zu verzichten. Thomas
Fehlmanns Aussagen etwa betonen Punk als wichtige Entwicklungsstufe des In-
dependent-Gedankens. Hier werden dann die Anschliisse fiir die ndchste grofie
Jugendbewegung — Techno — sichtbar, die maf3geblich von den durch Punk an-
gestoflenen Entwicklungen profitierte.* Diese Beobachtungen zu variablen Mog-
lichkeiten der Prasentation von historischen Ereignissen sollen hier noch einmal
deutlich darauf hinweisen, dass sich die Herausgeber*innen bei der Bearbeitung
und Gewichtung des Rohmaterials durchaus an einer Schnittstelle von Fakt und
Fiktion befinden.

3. Die Chronologie der Ereignisse muss beachtet werden. Dies scheint mir bei
der Uberschau der am Anfang présentierten Publikationen das wichtigste Ord-
nungskriterium. Fast alle Biicher halten sich an das strenge Korsett der Jahres-
zahlen. Zumeist wird der in den Blick genommene Gesamtzeitraum dabei in Ab-
schnitte geteilt, die mehrere Jahre gruppieren, zu denen dann thematische Un-
terkapitel gehoren. Gerahmt wird dies in der Regel durch einen Prolog, der die
Vorlaufer der fokussierten musikalischen Phanomene in den Blick nimmt, und
einen Epilog, der reflektierend auf das Ende schaut oder bis an die Publikations-
gegenwart des Buches heranreicht. So geschieht es bei McNeil und McCain in ih-
rer Geschichte des amerikanischen Punk ebenso wie bei John Robb, bei Teipel in
Verschwende deine Jugend und auch bei Denk und von Thiilen in der Geschichte
des Berliner Techno. Wehn und Bortot folgen diesem Muster in der Geschichte des
deutschen Rap weitgehend. Hier fehlt eigentlich nur die Rahmung, da Deutschrap
als Erfolgsgeschichte prasentiert wird, deren Ende zum jetzigen Zeitpunkt nicht
absehbar ist. Etwas anders, und doch dem Muster der Chronologie verhaftet, er-
zahlt Riidiger Esch die Geschichte der elektronischen Musik aus Diisseldorf. Er
entscheidet sich ebenso fiir den Rahmen aus Vorgeschichte und nachtraglicher
Einordnung der prdsentierten Lokal- bzw. Kulturgeschichte, lasst aber im Haupt-
teil die Jahre 1970 bis 1986 einzeln und hierarchielos als Kapitel aufeinander fol-
gen.

Einen tatsdchlichen Bruch mit der Chronologie findet man bei Teipels zwei-
tem Buch Mehr als laut. Hier schreibt er im Vorwort unter dem Titel ,,Sofagespra-
che® von der Suche fiir eine Idee zu einem Nachfolgeprojekt fiir seinen ,,Punksel-
ler* Verschwende deine Jugend. Trotz reichlich Anfragen und Angeboten fiir Ver-

33 Vgl. Wiegandt: Chronisten der Zwischenwelten, 211.
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schwende deine Jugend — Teil zwei oder fiir ein Buch iiber die regionale Nachfol-
gebewegung ,,Hamburger Schule“ oder eines iiber diesen und jenen ganz grofien
Punk-Impresario sucht Teipel etwas anderes und findet es im Techno als Kultur-
bewegung und dem DJing als Profession.

Es entspannen sich Sofagesprdache. Wohnzimmergesprache. Gesprache in ganz und gar lo-
ckeren Zusammenhédngen. Man erzédhlte mir, wie das so ist, mit einem komplett umgedreh-
ten Alltagsleben, vom Schlafen am Tag und Wachsein in der Nacht, vom vielen Herumfahren
beziehungsweise sogar Herumfliegen.3*

Man sieht den Herausgeber hier als Fachfremden — als staunenden Aufenstehen-
den, der ohne konzeptionellen Uberbau erzédhlen lisst. Das spiegelt sich eben
auch in der neuartigen Ordnung des Buches wider, das erst einmal keiner Chro-
nologie folgt, sondern die interessanten Anekdoten und Erkenntnisse vielmehr
thematisch ordnet. Es geht hier eben als Revitalisierung der Form nicht um die
Darstellung eines abgegrenzten Ereignisses in der Zeit, wie es all die anderen Bii-
cher tun, sondern um ein Erzdhlen des Lebensgefiihls und der professionellen Ar-
beit in einer Subkultur mit den Mitteln der Interviewkompilation. Das fiihrt direkt
zum vierten und letzten Faktor beim Arrangement des Materials:

4. Es braucht ein Gespiir fiir die sich aus dem Gesagten ergebenden Themen und
deren Relevanz fiir die projektierte Geschichte. Teipel vergleicht die thematische
Auswahl und Verarbeitung der O-Tone mit der Tatigkeit des Puzzelns:

Es gibt Passagen, die ich durch langwierige Bearbeitungen verdichtet habe. Etwa das Zitat,
mit dem Trini Trimpop das Buch einleitet. Das ist im Interview etwa vier Seiten lang. Da
erzdhlt er iiber seine Zeit in der Kaserne und in der Dorfdisco und wie er zum ersten Mal ge-
hascht hat. Es war eine sehr lange Passage, die ich zeitlich und dramaturgisch eingedampft
habe. Das ist natiirlich ein enormer Eingriff. Aber es ging mir wirklich immer darum, das
ganze moglichst fliissig und interessant darzustellen und dabei den eigentlichen Kern von
dem, was jemand gesagt hat, nicht anzukratzen, sondern im Gegenteil iiberhaupt einmal
rauszuarbeiten. [...] Im Endeffekt ist von diesen vier, fiinf Seiten, die Trini mir erzéhlt hat,
nur eine halbe Seite iibrig geblieben. Und so bin ich mit allen verfahren.?

Die bewusste Formung des Rohmaterials ldsst zwar immer noch die eindeutige
Identifizierung der Sprechenden zu, verschleiert aber, dass das thematisch orga-
nisierte, scheinbar zusammenh&ngende Material aus verschiedenen Gesprachen
kommen kann und der Herausgeber*die Herausgeberin bei der Rekonstruktions-
arbeit als eine Art ,Gatekeeper* fungiert und Wichtiges von Unwichtigem und Red-
undantem scheidet. Das gilt sowohl fiir die Einzelstimmen als auch die erzeug-

34 Teipel: Mehr als laut, 10.
35 Groschner/Porombka: ,,Punk mit Unterstiitzung von Microsoft Word“, 81.
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te Polyphonie. Der Herausgeber*die Herausgeberin bringt die Stimmen zualler-
erst in einen fingierten Gesprachszusammenhang, den es ohne sein*ihr Zutun gar
nicht geben wiirde.

McNeil und McCain behaupten in ihren Uberlegungen zur narrative oral
history, dass die hybride Textsorte, die uns hier vorliegt, ein Konglomerat von
Anleihen aus allen Kiinsten ist. Tatsdachlich wirkt diese Beobachtung nicht un-
plausibel. Man kénnte dafiir anfiihren, dass die hier verhandelten Biicher nicht
nur inhaltlich einen klaren Bezug zur Musik herstellen, sondern auch formal auf
Tonkunst verweisen. Die Art und Weise der rhythmischen Komposition der Texte
und der Umgang mit dem Ausgangsmaterial — dessen Sampling zu einem neuen,
in sich geschlossenen Stiick — zeugen durchaus von einer Ndhe zu Bautechniken
zeitgenossischer Popmusik. Dariiber hinaus zeigen die Schnitte zwischen den
Stimmen und den einzelnen Kapiteln deutliche Anleihen beim Film. Wenn man
bedenkt, wie im Arrangement der Sequenzen mit verschiedenen Einstellungen
und Szenenwechsel gearbeitet wird, sind die Parallelen zum Episodenfilm und
zu Kameratechniken augenfillig. Immer wieder variieren die Herausgeber*innen
in den Interviewkompilationen die aufeinander folgenden Stimmen, sodass es
in der Abfolge von Schuss und Gegenschuss des fingierten Dialogs keine starren
Perspektiven gibt. Die Wechsel von Detailerinnerungen und Uberblickserinne-
rungen funktionieren hier im literarischen Arrangement ganz analog zu Kame-
raeinstellungsgrofien wie close-up und long shot in der Filmkunst und spiegeln
gleichzeitig die Individualitdt der verschiedenen Sprecher*innen wider. Indivi-
dualitiat und letztlich auch die Authentizitdat der prasentierten Stimmen werden
zusatzlich zur namentlichen Zuschreibung der Einzelaussagen auch durch die
Entscheidung verstdarkt, dass die Herausgerber*innen darauf verzichten, Slang
und sprachliche Eigenheiten zu gldtten. Sie prasentieren den Rezipient*innen,
etwas pathetisch gesprochen, die Poesie der gesprochenen Sprache.3¢

Uber all diesen kiinstlerischen Anleihen steht fiir McNeil und McCain aber
das Sculpting. Hier sehen sie die grofiten Parallelen, wenn es darum geht, aus ei-
nem Berg Material das Kunstwerk herauszuarbeiten und zu definieren. Wie grof3
dieser Berg am Ende der Interviewphase und vor der kiinstlerischen Arbeit ist, las-
sen die Zahlen bei Teipel und eben auch bei McNeil und McCain erahnen. Letztere
behaupten, dass am Ende nur 5-10 Prozent der mehreren hundert Interviews in
Please Kill Me Eingang gefunden haben.3” Bei Teipel stehen am Anfang von Ver-
schwende deine Jugend 1000 Stunden Interviews, die in einem nédchsten Schritt
zu 1200 Seiten Rohmaterial transkribiert werden. Man sieht, dass auch hier eine

36 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 466.
37 Vgl. McNeil/McCain: Please Kill Me, 467.



278 =— Markus Wiegandt

starke Bearbeitung des Rohmaterials stattfand — sowohl bei der Transkription als
auch in der Verarbeitung des Materials hin zum Endprodukt, das letztlich etwa
360 Seiten umfasst.3®

Dass dabei etwas sehr eigenstidndiges Kiinstlerisches entsteht, obwohl es auf
verbiirgten Samples mit Realweltbezug basiert, ist in meinen Ausfiihrungen deut-
lich geworden. Jede*r Herausgeber*in bzw. jedes Herausgeberkollektiv prasen-
tiert Geschichte und erzdhlt dabei trotzdem seine eigene Geschichte. Das im Titel
des Aufsatzes aufgerufene Gegensatzpaar Geschichtsschreibung und Geschich-
tenschreibung wird in den betrachteten Texten also ein Stiick weit aufgeldst. Das
machen auch Peter Heins bereits zitierte Worte deutlich: ,,Das war alles genauso.
Nur anders!“3

Greift man hier am Ende noch einmal auf den Titel zuriick, konnte man fra-
gen: Wie geht es eigentlich bei Sham 69s If the kids are united im Chorus weiter?
Wie die meisten sicherlich wissen, schlief3t der Halbsatz mit: ,,Then we’ll never
be divided“. Wenn es also, wie in den vorliegenden Fillen der untersuchten Text-
sorte, gelingt, die Stimmen zu vereinen, entsteht dabei im besten Fall etwas Un-
trennbares. Eine eigene Kollektiv-Geschichte, die ganz sicher auch immer — und
nicht zuletzt — die Geschichte der Herausgeber*innen ist.

Audiografie

Bogdahn, Achim im Gespréch mit Jiirgen Teipel. In: EINS zU EINS — DER TALK (Radio Bayern 2)
vom 27.04.2011.
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Carsten Gansel

Heinrich Gerlachs Dokumentarromane
Durchbruch bei Stalingrad (1945/2016) und
Odyssee in Rot (1966/2017) und Aspekte der
zeitgendssischen Rezeption

1 Einleitung

Heinrich Gerlach ist in der deutschen Offentlichkeit seit 2016 wieder ein Begriff.
Die Publikation seines bis dahin verschwunden geglaubten Romans Durchbruch
bei Stalingrad (1945/2016) fand eine umfangreiche Rezeption, und innerhalb ei-
ner kurzen Zeit ergaben sich Ubersetzungen ins Hollidndische, Franzésische und
Englische. Auch die Rechte fiir eine Ubersetzung ins Russische wurden vergeben.!

Die breite Resonanz, die der Roman erfuhr, machte den in den letzten Jahr-
zehnten vergessenen Autor und Zeitzeugen wieder bekannt. Das Buch hatte Hein-
rich Gerlach in sowjetischer Kriegsgefangenschaft im Sommer 1943, ein halbes
Jahr nach der Katastrophe, begonnen, und mit dem Kriegsende am 8. Mai 1945
setzte er den Schlusspunkt. Danach war der Autor in verschiedenen Kriegsgefan-
genenlagern; 1949 wurde das Romanmanuskript vom sowjetischen Geheimdienst
konfisziert und war bis zu seiner nach jahrzehntelanger Recherche erfolgten
Wiederauffindung in einem russischen Militdrarchiv verschlossen.? Dieser Sta-

1 Siehe Gerlach, Heinrich. Doorbraak bij Stalingrad. Hg. Carsten Gansel. Amsterdam: Uitgegeven
door Xander Uitgevers BV 2017; Gerlach, Heinrich. Eclairs lointains Percée Stalingrad. Hg. Carsten
Gansel. Paris: Editions Anne Carriére 2017; Gerlach, Heinrich. Breakout at Stalingrad. Hg. Carsten
Gansel. London: Apollo/Head of Zeus Ltd. 2018.

2 Das Urmanuskript wurde im Februar 2012 vom Verfasser in einem russischen Archiv wiederge-
funden und in einem aufwendigen Prozess zur Edition beim Galiani Verlag (Berlin) gebracht. Vgl.
ausfiihrlich Gansel, Carsten. ,,Nach 70 Jahren aus der Kriegsgefangenschaft zuriick — Heinrich
Gerlachs Roman Durchbruch bei Stalingrad und seine abenteuerliche Geschichte®. In: Heinrich
Gerlach. Durchbruch bei Stalingrad. Hg. Carsten Gansel. Berlin: Galiani 2016, 519-693. 2017 wur-
de dann Gerlachs zweiter Roman, Odyssee in Rot, ebenfalls bei Galiani mit einem umfangreichen
Nachwort ediert. Vgl. Gansel, Carsten. ,Widerstandsheld, Vaterlandsverradter, wacher Demokrat
und Zeitzeuge? — Heinrich Gerlach, seine Odyssee durch die sowjetischen Gefangenenlager und
sein Schicksal in der sich neu formierenden Bundesrepublik“. In: Heinrich Gerlach. Odyssee in
Rot. Bericht einer Irrfahrt. Hg. Carsten Gansel. Berlin: Galiani 2017, 691-915. Die nachfolgende
Darstellung hat ihre Grundlage in den beiden Editionen sowie den Nachworten.

a Open Access. © 2022 Carsten Gansel Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-014
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lingradroman - an anderer Stelle wurde dessen hochst ungewdhnliche Entste-
hungs- und Verbffentlichungsgeschichte ausfiihrlich beschrieben — ist aber nicht
das einzige Buch, das Heinrich Gerlach veroffentlicht hat. Sein zweiter Roman,
Odyssee in Rot. Bericht einer Irrfahrt (1966/2017), ist zwar unter weniger existen-
ziellen Umstdnden entstanden, schildert aber ebenfalls dramatische Ereignisse.
Einmal mehr zeigt sich Heinrich Gerlach als Ausnahmefigur in der deutschen Li-
teraturlandschaft nach 1945. Und dies hat nicht zuletzt damit zu tun, in welcher
Weise der Autor dokumentarisches Material nutzt. Odyssee in Rot schildert das
Schicksal deutscher Soldaten und Offiziere nach dem Ende der Kriegshandlungen
im Mai 1945 und ihre langjdhrige Gefangenschaft bis zur Riickkehr nach Deutsch-
land. Der Dokumentarroman endet mit dem Eintreffen des Kriegsgefangenen
Breuer — dies ist das alter ego von Heinrich Gerlach - in Berlin. Es finden sich
keine Aussagen dariiber, wie es mit Gerlach und den anderen kriegsgefangenen
deutschen Offizieren nach der Riickkehr im Nachkriegsdeutschland weitergeht.
Der Bericht schlief3t mit einer emotional bewegenden Episode, in der Breuer alias
Heinrich Gerlach am 22. April 1950 nach fast 11 Jahren endlich seine Frau und die
Kinder wiedersieht:

Langsam stieg er die Treppe hinauf zur Sperre. Auf der Schulter den Luftwaffenrucksack
[...]. Die Beine wurden ihm schwerer und schwerer. Da war die Sperre. Dariiber die grofle
Bahnhofsuhr. Und dahinter, in den Winkel an den Schaltern gedriickt wie in Furcht, eine
Frau... Breuer ging auf die Frau zu. Ein Junge stand neben ihr, so grof3 wie sie selbst. Eine
Kinderzeichnung, Baum und Haus, und zwei gelbe Sonnen dariiber. Zwei Sonnen, die einen
Bunker von Stalingrad erhellten... ,,Er wird eingesegnet®, sagte Irmgard und driickte den

Jungen an sich. ,Morgen wird er doch eingesegnet!“ Und nun weinte sie. Es war 23 Uhr 04
3

Heinrich Gerlachs Tochter, Dorothee Wagner, hat spater bestétigt, dass sich das
Geschehen bei der Riickkehr des Vaters genauso abgespielt hat.* Es geht also in
beiden Texten um ein besonderes Verhiltnis von Fakt und Fiktion. Im Nachwort
zu seinem Roman Durchbruch bei Stalingrad begriindet Heinrich Gerlach den fik-
tionalen, also kiinstlerischen Charakter seiner Darstellung wie folgt:

Dieses Buch ist ein Roman. Hinter den Trdgern der Handlung (soweit sie nicht — wie Feld-
marschall Paulus oder General v. Seydlitz — einer breiteren Offentlichkeit bekannt geworden
sind) bestimmte Gestalten der Wirklichkeit zu suchen, ist abwegig und kénnte zu einem Un-

3 Gerlach, Heinrich. Odyssee in Rot. Bericht einer Irrfahrt. Berlin: Galiani 2017, 687.

4 Gansel, Carsten: Gesprach mit Dorothee Wagner und Ingeborg Gerlach, der Schwiegertochter
von Heinrich Gerlach, im August 2012. Ich danke Dorothee Wagner, die 2014 verstorben ist, und
Ingeborg Gerlach ausdriicklich fiir die Bereitschaft zu dem Gespréach und die Genehmigung, die
Informationen zu nutzen.
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recht gegen Tote und Lebende werden. Dennoch ist in diesem Buch nichts ,erfunden’. Alles,
was die Romanhandlung an Begebenheiten schildert, war irgendwann und irgendwo auf
den Schneefeldern vor Stalingrad und in den Triimmern der Stadt einmal Wirklichkeit. Nur
mit Ort, Zeit und den beteiligten Personen ist der Verfasser nach eigenem Ermessen verfah-
ren.®

In der Taschenbuchausgabe, die 1962 erschien, finden sich im Nachwort sodann
Ergdnzungen, die die Darstellungsweise betreffen. Heinrich Gerlach macht dar-
auf aufmerksam, dass das Buch ,,trotz der romanhaften Gestaltung Anspruch auf
dokumentarischen Wert im gegenstdndlichen und seelischen Bereich erhebt“e.
Dass die Figur des Oberleutnants Breuer als alter ego von Heinrich Gerlach zu le-
sen ist, hat der Autor selbst wiederholt betont. Ein wenig anders stellt Gerlach das
Verhdltnis zwischen Fakt und Fiktion in der Odyssee in Rot von 1966 dar. ,,Dieses
Buch ist ein Bericht“, notiert er in der Vorbemerkung:

Die eingearbeiteten Reden, Zeitungsartikel, Aufrufe, Rundfunkvortrage und Predigten sind
echt und dokumentarisch zu belegen. [...] Die handelnden Personen erscheinen vorwie-
gend unter ihrem eigenen Namen, einige der noch Lebenden wurden umbenannt, zumeist
auf ihren Wunsch. Wenige wurden ganz oder teilweise erfunden.”

Noch stirker, als es bereits in Die verratene Armee (1957) und dem wiederentdeck-
ten Original Durchbruch bei Stalingrad der Fall ist, existiert also so etwas wie ein
»autobiographischer Pakt“ zwischen Autor und Leser. Die Hauptfigur und der
Autor sind nicht nur eng aneinandergeriickt, wie dies bei vielen Autoren der Fall
ist, sondern nahezu identisch. Die Leser kénnen daher eine weitgehende Uber-
einstimmung zwischen der Hauptfigur, dem Oberleutnant Richard Breuer, und
Heinrich Gerlach annehmen. Insofern handelt es sich um die Geschichte einer
»tatsdchlichen Person iiber ihre eigene Existenz“, es geht mithin um das ,,person-
liche Leben“ von Heinrich Gerlach und seinen Weg durch die Gefangenschaft.?
Anders als in einem Roman, bei dem die erzdhlte Geschichte von ,,nicht-wirk-
lichen Ereignissen, nicht-wirklichen Figuren, nicht-wirklichen Orten oder nicht-
wirklichen Zeiten® handelt, geht es bei Heinrich Gerlach genau um das Gegen-

5 Gerlach, Heinrich. Durchbruch bei Stalingrad. Hg. Carsten Gansel. Berlin: Galiani 2016, 515.

6 Gerlach, Heinrich. ,,Nachwort“. In: Heinrich Gerlach. Die verratene Armee. Ein Stalingrad-
Roman. 2., bearbeitete Taschenbuchausgabe. Miinchen: Wilhelm Heyne 1976, 309-311, hier 309.
7 Gerlach: Odyssee in Rot, 5.

8 Lejeune, Philippe. Der autobiographische Pakt. Aus dem Franzosischen von Wolfram Bayer und
Dieter Hornig. Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1994, 14.

9 Zipfel, Frank. ,,Autofiktion. Zwischen Grenzen von Faktualitat, Fiktionalitat und Literarizitat“.
In: Revisionen. Grundbegriffe der Literaturtheorie. Hg. Fotis Jannidis u. a. Berlin/New York: De
Gruyter 2009, 285-314, hier 290.
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teil: Alle Figuren und Ereignisse sind verbiirgt. Tagebuchnotizen von Heinrich
Gerlach, die nach der Fertigstellung der Edition von Durchbruch bei Stalingrad
aufgefunden wurden, sowie Dokumente aus russischen Archiven belegen samt-
liche Stationen der Gefangenschaft, wie sie in der Odyssee in Rot geschildert wer-
den. Auch die Schliisselepisoden, etwa bei der Griindung des Bundes Deutscher
Offiziere (BDO) vom September 1943, beruhen auf den Erlebnissen von Heinrich
Gerlach und sind durch die historischen Fakten belegt. Gerlach baut entspre-
chend in den Roman Dokumente aus der Griindungsveranstaltung ein. Es ist
eben dieser Aspekt, der in dem hier in Rede stehenden Rahmen dazu fiihrt, von
einem Dokumentarroman zu sprechen. Insofern bietet sich an dieser Stelle —
wenngleich es um einen gédnzlich anderen Gegenstand geht — ein Vergleich mit
Ursula Krechels Roman Landgericht an, der 2012 mit dem Deutschen Buchpreis
ausgezeichnet wurde und einmal mehr eine Diskussion um das Verhaltnis von
fictional und factual ausloste.’® Andreas Platthaus hat in seiner Besprechung auf
den dokumentarischen Kern des Romans verwiesen und notiert: ,, Kornitzer hat
wirklich gelebt, er hief3 anders, doch seinen Fall hat Ursula Krechel aus den Ak-
ten des Landesarchivs von Rheinland-Pfalz akribisch rekonstruiert. Akten aber
sind unpersonlich, deshalb hat sie einen Roman geschrieben.“* Wiirde man al-
lerdings Heinrich Gerlachs Roman hinsichtlich des Einsatzes von dokumenta-
rischem Material mit jenem von Ursula Krechel vergleichen, dann stellten sich
deutliche Unterschiede in quantitativer Hinsicht heraus. Anders gesagt, der Um-
fang, in dem Gerlach Dokumente einbaut und Figuren der Zeitgeschichte zu Wort
kommen lasst, ist deutlich umfassender als bei Ursula Krechel. Gleichwohl kann
man beide Texte — orientierte man sich an neueren Diskussionen — als Doku-
fiktionen bezeichnen.’? Offensichtlich wird aber auch, dass einzig die konkrete
analytische Arbeit am Text, mithin die narratologische Analyse, die Frage nach
dem jeweils existierenden Verhdltnis von Fiktionalitdt und Faktualitat beantwor-
ten kann.

10 Siehe dazu meinen Beitrag: Gansel, Carsten. ,,Ursula Krechels Landgericht (2012) und die ,ver-
lorenen Erinnerungen‘ der Nachkriegszeit oder Erinnerungskulturen zwischen Verdrdangen und
Vergessen“. In: Deutschunterricht (6/2019), 32-43; vgl. auflerdem den Beitrag von Eva-Maria Kon-
rad in diesem Band.

11 Platthaus, Andreas. ,,In der Sache Kornitzer“. In: Frankfurter Allgemeine Zeitung vom 10. Ok-
tober 2012.

12 Bidmon, Agnes. ,,Dokufiktion — Neue Formen realistischen Erzdhlens in der deutschsprachi-
gen Gegenwartsliteratur®. In: Dokumentarisches Erzdhlen — Erzdhlen mit Dokumenten in Literatur,
Theater und Film. Hg. Carsten Gansel, Peter Braun. Berlin: Okapi Verlag 2020, 103-130.
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2 Heinrich Gerlach und das Dokumentarische
in Durchbruch bei Stalingrad

Nachfolgend sei ausgesprochen selektiv der Versuch gemacht, den Umgang des
Autors mit dem Dokumentarischen anzudeuten. Der von Gerlach bereits zu Be-
ginn des Romans Durchbruch bei Stalingrad eingefiihrte Hauptmann Engelhard
sieht sich im Bunker mit der aussichtslosen Situation der 6. Armee konfrontiert:

Engelhard horte ernst und gesammelt zu. Zuweilen blickte er Zuspruch heischend in die
dunkle Ecke. Doch dort blieb alles still. ,,Ja“, sagte er schlief3lich, ,,das ist die Auflésung.
Ich glaube, wir sind am Ende. Es bleibt nichts anderes, als so anstdndig wie moglich von
der Bildfldche abzutreten.” ,,Anstdandig?“ lachte Major Siebel ungeniert. ,,Schéner Anstand!
Sollen die Herren von der Armee sich doch mal rausriihren aus ihren Lochern! Soll Paulus
doch mal rausgehen auf die Strafien und sehen, ob das noch anstidndig sterben heifdt, was
sich da abspielt... Bildet sich immer noch ein, daf} er Soldaten hat, daf er fithren kann,
Verteidigungslinien aufbauen kann! Soll er doch mal rausgehen! So etwas war in der ganzen
Weltgeschichte noch nicht da!“13

Die Figurenrede des Majors Siebel entspricht durchaus den Auffassungen von
Heinrich Gerlach, der in seinen Beitrdgen in der Zeitung Freies Deutschland die
Rolle von Generalfeldmarschall Paulus ausgesprochen kritisch bewertet.'* Ganz
anders sieht er General Walther von Seydlitz, mit dem er nach dessen Entlassung
aus der Gefangenschaft iiber Jahre in einem engen Kontakt stehen wird.> So-
fort nach der Riickkehr des ehemaligen Generals nimmt Heinrich Gerlach - das
Tagebuch belegt es — Kontakt zu ihm auf. Im erst 2016 zugdnglich gewordenen
Nachlass von Walther von Seydlitz-Kurzbach fanden sich schliellich Teile des
Briefwechsels zwischen Gerlach und von Seydlitz, die Gerlachs Vorgehen illus-

13 Gerlach: Durchbruch bei Stalingrad, 353.

14 Vgl. Gerlach, Heinrich. ,,Wendepunkt Stalingrad. Riickzug nach Osten“. In: Freies Deutsch-
land vom 21.11.1943, 1; Gerlach, Heinrich. ,,Der ,Geist von Stalingrad‘“. In: Freies Deutschland vom
26.03.1944, S. 1; Gerlach, Heinrich. ,,2 Jahre nach Stalingrad. Der neue Weg*“. In: Freies Deutsch-
land vom 04.02.1945, S. 1. Birgit Petrick hat sich in einer verdienstvollen Arbeit mit der Zeitung
Freies Deutschland auseinandergesetzt und dabei auch eine akribische Auflistung aller Beitra-
ger vorgenommen. Siehe Petrick, Birgit. ,Freies Deutschland‘ - die Zeitung des Nationalkomitees
,Freies Deutschland‘ (1943-1945). Miinchen: K. G. Saur 1979, 296-351.

15 Gerlach und Walther von Seydlitz, die in der Folgezeit engen Kontakt halten, werden sich
dann iiber die Entstehung der Odyssee in Rot entzweien. Es geht dabei um die dokumentarischen
Details der Griindung des Bundes Deutscher Offiziere (BDO).
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trieren.® Die Briefe belegen das ausgesprochen vertrauensvolle Verhaltnis, das
zwischen beiden nach der Riickkehr des Generals aus der Kriegsgefangenschaft
im Oktober 1955 entsteht. In der Folgezeit kommt es zu einem engen Austausch
zwischen Heinrich Gerlach und dem 24 Jahre alteren Walther von Seydlitz, der
sich auf die Fakten um die 6. Armee im Winter 1942/43 bezieht. Da der ehema-
lige General die Entstehung des Urmanuskripts im Lager Lunjowo (1943-1945)
mitverfolgt und unterstiitzt hat, nimmt es nicht wunder, wenn Gerlach wenige
Wochen, nachdem er den Verlagsvertrag mit der Nymphenburger Verlagshand-
lung abgeschlossen hat, Walther von Seydlitz diese gliickliche Entwicklung nicht
nur umgehend mitteilt, sondern ihm auch das Manuskript am 20. November 1956
mit folgenden einleitenden Worten zuschickt:

Zu meiner grofien Freude ist es mir gelungen, mein Stalingradbuch unterzubringen und da-
mit ein langes und schwieriges Bemiihen endlich zu einem gliicklichen Abschluf3 zu brin-
gen. Der Verlag, der angebissen hat, ist die ,Nymphenburger Verlagshandlung’ in Miinchen.
Dort wird das Buch im ndchsten Herbst erscheinen, voraussichtlich unter dem Titel ,,Wie das
Gesetz befahl“. Der Verlag drangt sehr, das Buch méglichst bald druckfertig zu erhalten.”

Der Brief ist im Hinblick auf die Rolle des Dokumentarischen in mehrfacher Hin-
sicht aufschlussreich. Einerseits findet sich der Hinweis auf den urspriinglich ins
Auge gefassten Titel ,,Wie das Gesetz befahl“, andererseits wird belegt, dass offen-
sichtlich das gesamte Manuskript an Walther von Seydlitz geht. Dabei kommt es
dem Autor Gerlach nicht darauf an, dass von Seydlitz grundlegende Einlassungen
macht und als Korrektor fungiert. Ihm ist klar, und dies driickt er auch unmissver-
standlich gegeniiber von Seydlitz aus, dass dieser gegebenenfalls manches zur
Katastrophe von Stalingrad anders sehen wird. Dies umso mehr, da es sich um
keine wissenschaftliche Arbeit, sondern um einen Roman handeln soll:

Wenn ich Thnen deshalb heute das Manuskript zur Durchsicht zusende, so nicht, um Ih-
nen damit etwas Neues zu bieten. Sie kennen das Buch in seiner 1. Fassung von Lunjowo
her und auch seine Tendenz, die nicht gedndert, sondern héchstens noch vertieft wurde.
Und ich glaube, daf3 Sie damals dem Buch - gerade auch in Hinblick auf Plievier — mit ei-
ner Sympathie gegeniiberstanden. Natiirlich wird es bei einem so vielschichtigen Thema
wie Stalingrad nicht ausbleiben, daf3 sie vieles anders sehen miissen und gewertet wissen
wollen als ich. Das wird man in Kauf nehmen miissen, und das Buch soll ja auch nichts
vorwegnehmen, was Sie selbst zu diesem Thema zu sagen haben werden. Es ist also nicht

16 Der Briefwechsel zwischen Heinrich Gerlach und Walther von Seydlitz ist nicht vollstandig.
Von Heinrich Gerlach finden sich lediglich drei Briefe, die allerdings einen prézisen Einblick in
die Verstdndigung zwischen ihm und von Seydlitz geben.

17 Heinrich Gerlach an Walther von Seydlitz, 20.11.1956. In: Nachlass N55: Walther von Seydlitz-
Kurzbach. Bundesarchiv, Militdrarchiv Freiburg, Signatur N55/121, Blatt 9.
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meine Absicht, Sie um eine so subtile Kritik zum einzelnen zu bitten, wie sie bei dem Buch
von Scheurig notig war. Dieses hier ist keine wissenschaftliche Untersuchung, sondern ein
Roman mit allen den Freiheiten, die man dieser Gattung nun einmal zugestehen muf. Das
kurze Vorwort zeigt ja, wie das Geschilderte verstanden werden will.'®

Gerlach geht es schlichtweg darum, dass der General einige historische Fakten
priift, die sein Agieren in Stalingrad betreffen. Nachfolgend benennt er daher aus-
gewdhlte Stellen im Manuskript, zu denen er die Meinung des Generals von Seyd-
litz horen m6chte. Entsprechend heifit es erlduternd:

Worauf es mir vor allem ankommt, ist folgendes: Sie selbst sind eine der wenigen Gestalten,
die in dem Buch unter ihrem wirklichen Namen erscheinen. Es ist daher fiir mich ein selbst-
verstdndliches Gebot der Loyalitét, Ihnen vor allem diese drei oder vier Stellen (S. 84 ff., 94,
358 ff., 456) vorzulegen mit der Bitte zu iiberpriifen, ob diese Stellen Ihre Billigung soweit
finden, daf3 Sie mit der Verwendung Ihres Namens einverstanden sein kénnen. Inshesonde-
re gilt das fiir die Szene S. 84 ff., die ich Thnen schon damals in Lunjowo vorgelesen habe und
in die ich inzwischen einige kurze, aber wichtige Stellen aus ihrer Denkschrift im Wortlaut
eingearbeitet habe.?®

In der Episode, die Gerlach wichtig ist, wird die Person bzw. Figur des Generals
Walther von Seydlitz eingefiihrt. In einem Bunker der Fiihrungsabteilung der 6.
Stalingradarmee tappen Schritte die Stiege herunter und eine schneebestdubte
Gestalt schiebt sich in den Raum, der General der Artillerie von Seydlitz. Nach
einem knappen Dialog setzt der Erzdhler mit einer Charakterisierung der Person
ein, die die Herkunft und das Auf3ere der Figur mit Sympathie erfasst:

Der General lacht bitter auf, wahrend er sich aus seinen Umhiillungen schalt. Er ist ein Nach-
fahre des friderizianischen Reitergenerals, und auch er selbst ist ein passionierter Reiter. Das
verrat die trotz des fast weiflen Haares noch jugendlich straffe Gestalt, und auch das scharf
gepragte Gesicht, jetzt zorngerétet, hat etwas von einem Rassepferd.2®

Im Weiteren geht es um eine fiir den Verlauf der Stalingrad-Katastrophe entschei-
dende Situation: Auf einen Bericht des Oberbefehlshabers der 6. Armee, General
Paulus, in dem dieser die aussichtslose Lage schildert und den Ausbruch aus dem

18 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956.

19 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956. (Unterstreichung i. O.).

20 Gerlach, Heinrich. Die verratene Armee. Miinchen: Nymphenburger Verlagshandlung 1957,
96. In der Urfassung heifdt es dagegen: ,,Er nahm die Feldmiitze vom Kopf und strich sich mit der
Hand {iber das weif3e, an den Schlédfen kurz geschnittene Haar. Dann legte er seine Tarnjacke ab,
die das Ritterkreuz mit dem Eichenlaub freigab. Seinem faltigen Gesicht nach mochte der General
um die Flinfzig herum sein, die straffe Reitergestalt, Ausdruck einer verpflichtenden Familientra-
dition, lief3 ihn erheblich jiinger erscheinen® (Gerlach: Durchbruch bei Stalingrad, 96-97).
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Kessel nahelegt, ist aus dem Fiihrerhauptquartier — wie es im Roman heif3t — der
lakonische Bescheid gekommen: ,,Einigelung beider Armeen unter Paulus’ Ober-
befehl”. Oberst Clausius ist schockiert und General von Seydlitz auf3er sich. Ent-
sprechend legt Gerlach ihm folgende Worte in den Mund:

Ein Wahnsinn ist es, eine ausgemachte Idiotie! Zwei ganze Armeen lassen sich freiwillig
einkesseln, wo jetzt wahrscheinlich ein Stof3 geniigen wiirde, um hier herauszukommen.
Sowas gab’s in der ganzen Weltgeschichte noch nicht!?

Der General kann sich mit dem Einigeln im Kessel nicht abfinden, und gemeinsam
mit Oberst Clausius macht er sich daran, einen schriftlichen Protest auf Grundlage
einer klaren Lagebeurteilung abzufassen. Heinrich Gerlach baut nun in seinen
epischen Text aus der 1956 zur Verfiigung stehenden Denkschrift des Generals
von Seydlitz, die den Titel Die Beurteilung der Lage der 6. Armee im Kessel von
Stalingrad tragt, in dokumentarischer Manier maf3gebliche Teile ein. Es sind dies
vor allem jene Passagen, die den Kern der von Seydlitz’schen Argumentation vom
25. November 1943 ausmachen. So kann man in der neu entstandenen Fassung mit
dem spateren Titel Die verratene Armee lesen:

,»Es ergibt sich unwiderleglich®, diktiert der General; ,,die Armee kann bei Verharren in der
Igelstellung nur dann der Vernichtung entgehen, wenn in wenigen Tagen Entsatz wirksam
wird, so dafl der Feind seine Angriffe einstellen muf3. Hierfiir liegen keinerlei Anzeichen

«

Vvor...

Gerlach halt sich bei der Darstellung nahezu wortlich an die Ausarbeitung des
Generals vom November 1943.22 Klar und deutlich ldsst er von Seydlitz im Ro-
man das formulieren, was dieser in der Realitdt des Kessels von Stalingrad als
kommandierender General des LI. Armeekorps an den Oberbefehlshaber, Gene-
ralfeldmarschall Paulus, ohne Beschonigung geschrieben hatte:

21 Gerlach: Die verratene Armee. 1957, 97. In der Urfassung fallt die Wertung noch weitaus schér-
fer aus, denn es heifit: ,,Ein hirnverbrannter Wahnsinn! Die freiwillige Einigelung von 22 Divisio-
nen, wo hat es so was jemals gegeben! Das bekommt doch nur ein Verriickter fertig!“ (Gerlach:
Durchbruch bei Stalingrad, 96-97) Da Gerlach im Gefangenenlager allerdings nicht iiber das Do-
kument selbst verfiigt, also {iber den Lagebericht vom 25. November 1943, muss er die Argumen-
tation umschreiben und kann nicht den getreuen Wortlaut wiedergeben.

22 Vgl. Seydlitz, General Walther von. ,,Die Beurteilung der Lage der 6. Armee im Kessel von
Stalingrad“. In: Hans Martens. General von Seydlitz 1942-1945. Analyse eines Konflikts. Berlin:
edition kloeden 1971, 76-81. In dem Dokument, aus dem Gerlach zitiert, heif3t es: ,,Operativ ergibt
sich daher unwiderleglich: die 6. Armee kann bei Verharren in der Igelstellung nur dann der
Vernichtung entgehen, wenn der Entsatz in wenigen, d. h. 5 Tagen, soweit wirksam wird, daf}
der Feind seine Angriffe einstellen muf. Hierfiir liegt nicht ein einziges Anzeichen vor“. Seydlitz:
,Die Beurteilung der Lage der 6. Armee im Kessel von Stalingrad®, 79.
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Der Befehl, den Igel zu halten, bis Hilfe heran ist, hat keinerlei reale Grundlagen. Er ist un-
ausfiihrbar und muf3 zwangslaufig den Untergang der Armee zur Folge haben. Wenn das
vermieden werden soll, so muf} unweigerlich ein anderer Befehl herbeigefiihrt werden.. .23

Die Beurteilung der Lage beruht — das stellt von Seydlitz in der ihm eigenen Ge-
radlinigkeit heraus — ,,auf niichterner Erkenntnis der tatsachlichen Gegebenhei-
ten“?4, Sollte es keinen anderen Befehl geben, so fordert der General vom Ober-
befehlshaber Paulus, dann miisse man sich ,,die Handlungsfreiheit selbst neh-
men“?®, Auf den Einwand von Oberst Clausius im Roman, dass dies Meuterei sei
und unter Umstanden den Kopf koste, 1dsst Gerlach Walther von Seydlitz kurz
nachdenken und dann ruhig sagen:

»Sie mogen Recht haben, Clausius. Aber darum geht es jetzt nicht. Es geht nicht um mich
und um Sie und um Paulus oder sonst irgendeinen, der hier Verantwortung tragt... Es geht
um dreihunderttausend deutsche Soldaten."?¢

Heinrich Gerlachs Wertschdtzung des Generals Walther von Seydlitz entspringt
dem Wissen, dass hier ein Offizier von sich selbst absieht, dem ,,eigenen Gewissen
gegeniiber der Armee und dem deutschen Volk“ folgt und gegen einen Befehl,
der den Tod von Hunderttausenden bedeuten kann, protestiert. In seinem Brief
vom 20. November 1956 setzt Gerlach dem General auseinander, dass es sich bei
der vorliegenden Episode um eine Mischung von Fakt und Fiktion handelt und
im Interesse des Romans daher nicht jedes Detail mit der Realitdt vom November
1943 iibereinstimmen muss:

Es geht nun nicht darum, ob das Gesprach mit Clausius und die Entstehung der Denkschrift
sich wirklich genauso abgespielt haben. Natiirlich war es nicht so! Clausius war ja, wie Sie
letztlich erzdhlten, bei Paulus mit dabei. Auf3erdem ist bei mir die Abfassung der Denkschrift
aus kompositorischen Griinden um einen Tag vorverlegt, was gewisse Akzentverschiebun-
gen notwendig gemacht hat.?”

23 Gerlach: Die verratene Armee. 1957, 99.

24 Seydlitz: ,,Die Beurteilung der Lage der 6. Armee im Kessel von Stalingrad®, 76.

25 Gerlach: Die verratene Armee. 1957, 100. In der Denkschrift heif3t es im vollen Wortlaut: ,,Hebt
das OKH [das Oberkommando des Heeres] den Befehl zum Ausharren in der Igelstellung nicht un-
verziiglich auf, so ergibt sich vor dem eigenen Gewissen gegeniiber der Armee und dem deutschen
Volk die gebieterische Pflicht, sich die durch den bisherigen Befehl verhinderte Handlungsfrei-
heit selbst zu nehmen und von der heute noch vorhandenen Moglichkeit, die Katastrophe durch
eigenen Angriff zu vermeiden, Gebrauch zu machen®. Seydlitz: ,,Die Beurteilung der Lage der 6.
Armee im Kessel von Stalingrad®, 81.

26 Gerlach: Die verratene Armee. 1957, 100 (Auslassungszeichen i. O.).

27 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956.
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Gerlach verweist einmal mehr auf den kiinstlerischen Charakter der Darstellung
und fasst seine Intention in einer Weise zusammen, die dem General anschaulich
machen soll, wie die Verwandlung von Leben in Literatur funktioniert und worauf
es seiner Meinung nach ankommt:

Es geht also hier nicht um die ,Wahrheit“ in solchen Einzelheiten, sondern um die hdhere
Wabhrheit, um die Aufhellung der Hintergriinde, um die Zwangslage, die seelische Not, die
Urtiefen der Personlichkeit, die zu diesem ersten Aufbegehren gegen Hitler gefiihrt haben
und fithren mufiten. Ahnliches gilt fiir die zweite grofie Szene (S. 358 ff.). Ich weif3, daf3 Jae-
nicke damals noch dabei war (vielleicht kann man das iibrigens noch dndern) und daf3 die
Einzelheiten sich so nicht abgespielt haben. Aber auch hier geht es ja nicht darum, sondern
um die Aufhellung der Personlichkeiten, ihres Denkens und Wollens. Das Buch ist eben kein
Tatsachenbericht, sondern ein Roman.28

Explizit stellt Heinrich Gerlach noch einmal das Grundprinzip seines Ansatzes
heraus, wenn er sich an solchen Stellen vom Tatsachenbericht absetzt und auf das
Romanhafte verweist. Allerdings darf die kiinstlerische Freiheit aus seiner Sicht
nicht zur Verfdalschung der Realitdt von Stalingrad fiihren und schon gar nicht
die Rolle von realen Personen umdeuten, etwa jener des Generals von Seydlitz. In
seinem Schreiben begriindet er, warum ihm gerade diese beiden Episoden, in de-
nen der General vorkommt, so wichtig sind. ,,Warum nun {iberhaupt diese beiden
Szenen? Warum Thr Name*, fragt er und gibt umgehend die Antwort:

Ich will damit Ihre historische Rolle bei Stalingrad deutlich machen. Ich will zeigen, daf}
Sie als einziger damals die Situation mit allen ihren weitreichenden Konsequenzen durch-
schauten und zum Handeln aufriefen, ohne freilich nach Lage der Dinge die Mdglichkeit zu
haben, diese Konsequenzen fiir sich selbst bis ins letzte hin zu ziehen. Der Leser muf3 begrei-
fen, wer dieser General von S. ist, was er damals erkannte und tat und was er noch nicht tun
konnte. Alles dies soll in ihm das Verstdndnis wecken fiir das, was dann in der Gefangen-
schaft folgte. So glaube ich eine Bresche zu schlagen in die allgemeine Verstandnislosigkeit
gegeniiber der ,,Beweg. F.D:“ und ein wenig die psychologische Basis vorzubereiten fiir das,
was Sie selbst eines Tages zu alledem sagen werden.?®

Was Heinrich Gerlach in diesem Brief formuliert, ist insofern zukunftsweisend, als
er die Leistung des Generals Walther von Seydlitz im Kessel von Stalingrad und
in der Gefangenschaft wiirdigt, ganz entgegen dem vorherrschenden Unverstand-
nis, der Feindseligkeit und der Verfemung, auf die dieser zunachst in der Bundes-
republik trifft, als er als einer der letzten 1955 aus der sowjetischen Kriegsgefan-
genschaft in die Bundesrepublik zuriickkehrt. Gerlach gelangt damit schon Mitte

28 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956. (Herv. i. 0.)
29 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956.



Gerlachs Dokumentarromane und Aspekte der zeitgendssischen Rezeption =—— 291

der 1950er Jahre zu einer Einschétzung der historischen Bedeutung des Walther
von Seydlitz, wie sie sich erst in einem langen Prozess von den 1970er bis in die
1990er (!) Jahre durchsetzen wird. Offensichtlich ist freilich auch, dass der Ver-
ratenen Armee — im Unterschied zur Urfassung Durchbruch bei Stalingrad — der
Diskurs der 1950er Jahre eingeschrieben ist, denn Gerlach spricht nicht zufdllig
davon, dass erst einmal eine ,,psychologische Basis“ fiir eine vorurteilsfreie Be-
trachtung des BDO und jener hohen Offiziere zu schaffen ist, die in der Gefan-
genschaft Widerstand gegen Hitler geleistet haben. ,,Die heutige psychologische
Situation erfordert es, das mit aller Vorsicht zu tun“3°, heifdt es mit Blick auf die
damalige Situation.

Walther von Seydlitz antwortet drei Wochen spdter in seiner heute nur schwer
lesbaren spezifischen Variante einer Siitterlinschrift mit einem Pladoyer fiir den
Roman, an dem er die dokumentarische Qualitdt hervorhebt:

Lieber Gerlach! Gestern Abend wurde ich fertig mit der mehrfach erschiitternden Lektiire
Ihres Buches. Meine Stellungnahme - in gekiirzter Form — die Kiirze zwingt dazu.

1) Allgemein: Es ist Thnen m. E. sehr gut gelungen, das Inferno dieses ganzen Wahnsinns bis
in die letzten hollischen Tiefen vorzustellen. Tiefer geht’s nimmer und das ganze Grauen,
das einen schon sehr bald umfangt bei der Lektiire des Buches 1df3t einen bis zum Schluf}
nicht mehr los. So muf3 es sein. Und daher verspreche ich mir einen grof3en Erfolg von dem
Buch, wenn fiir derartige Lektiire z. Z.[?] tiberhaupt dazu gern[?] Bereitschaft vorliegt. Man-
che meinen ndmlich, von all’ diesen Dingen, von den tiefsten Tiefen und dem entsetzlichen
Grauen der Hitler-Zeit will niemand mehr etwas héren und wissen. Ich glaube das nicht,
aber ich kann mich irren natiirlich.3

Von Seydlitz glaubt zudem, dass der Roman im Ausland auf ,,grof3es Interesse*
stofRen konnte. Dies auch deshalb, weil es Gerlach ,,ausgezeichnet gelungen” sei,
die ,,furchtbaren Hitlerspriiche herauszuarbeiten, die in manchen Menschen in so
einer vollig verzweifelten Lage lebendig werden®. Zu den von Heinrich Gerlach an-
gefragten .4 Stellen, die sich mit mir befassen® macht von Seydlitz umfangreiche
Anmerkungen, die die von Gerlach geschilderten Episoden mit den wirklichen
Abldufen in Stalingrad ins Verhaltnis setzen oder aber auf einzelne Details ge-
nauer eingehen. So erklart von Seydlitz ausfiihrlich, ,,wie es zur Lagebeurteilung
kam“ und warum die ,,Einigelung der Armee mit 22 Divisionen“ gegen jegliche mi-
litarische Erfahrung war. ,,Ich kann es nun mal nicht anders ausdriicken®, so der

30 Gerlach an von Seydlitz, 20.11.1956. Der nachfolgende Satz deutet an, wie Gerlach die poli-
tische Situation einschétzt: ,,Ich wiirde mich um jede Wirkung bringen, wenn ich Sie und ihr
Handeln“. Hier bricht der Brief leider ab, die nachfolgende Seite ist nicht im Nachlass verzeich-
net.

31 Walther von Seydlitz an Heinrich Gerlach, 12.12.1956. In: Nachlass N55: Walther von Seydlitz-
Kurzbach. Bundesarchiv, Militdrarchiv Freiburg, Signatur N55/121, Blatt 10-19, hier Blatt 10.
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ehemalige General in seinem Brief an Gerlach, ,,nur militdrische Idioten konnten
iiberhaupt auf eine solche Idee kommen.“3?

3 Der Dokumentarroman Die verratene Armee —
ein Bestseller

Die Vermutung von Walther von Seydlitz, dass der Roman erfolgreich sein wird,
bestdtigt sich, Heinrich Gerlachs Roman Die verratene Armee wird — wie andere
Romane zum Zweiten Weltkrieg — zum Bestseller. Neben Gerlachs Stalingradro-
man ist es das Thema der Kriegsgefangenschaft, das die Leser in besonderer Weise
interessiert. Dies hdngt nicht zuletzt mit dem Umstand zusammen, dass sich noch
Tausende Gefangene in der Sowjetunion befinden. Zu den Erfolgstexten gehort
daher auch ein Roman wie Josef Martin Bauers So weit die FiifSe tragen (1955).33 Der
Verlag betont den dokumentarischen Hintergrund des Textes und verweist dar-
auf, dass die Figur des Clemens Ferell in Wirklichkeit existiert und es sich um eine
wahre Geschichte handelt. Damals konnte niemand ahnen, dass die Odyssee um
Ferell weitgehend erfunden war.3* Jahrzehnte spdter, 2016, ist dann mit einigem
Recht eingeschitzt worden, dass der Roman von Bauer ,,falsche Nachkriegserin-
nerungen” in das kollektive Geddchtnis implantiert und geholfen hat, ,,das Ent-

32 von Seydlitz an Gerlach, 12.12.1956, Blatt 16.

33 Bauer, der 1901 geboren wurde, war im Dritten Reich bereits als Jugendbuchautor pramiert
worden und im Zweiten Weltkrieg Verfasser von propagandistischer Kriegsprosa. 1942 erscheinen
von ihm Die Kraniche der Nogaia. Tagebuchbldtter aus dem Feldzug im Osten, die 1977(!) bei Her-
big ,,in einer ungekiirzten Neuausgabe“ wieder aufgelegt wurden. 1943 kommt im Zentralverlag
der NSDAP die als Tatsachenbericht ausgewiesene Geschichte Unterm Edelweiss in der Ukraine.
Eine Gebirgs-Division im Kampf gegen Sowjet-Russland heraus. Den Text von 77 Seiten hat Bau-
er geschrieben, der Band selbst wird im ,,Auftrage eines Generalkommandos von Oberstltn. Dr.
Egid Gehring“ herausgegeben. Das Geleitwort stammt von dem Generalmajor und Divisionskom-
mandanten Hubert Lanz. ,,Kampf und Sieg im Feldzug gegen Sowjetruflland der Zukunft zu iiber-
liefern, ist Sinn und Zweck dieses Buches“, so Lanz, und er schiebt folgende Begriindung nach:
,Handelt es sich doch um den schwersten, opfervollsten, aber auch glorreichsten aller Feldziige
dieses Krieges. Keine Kriegsgeschichte, sondern inneres Erlebnis soll Gegenstand der Schilde-
rung sein“, Lanz, Hubert. ,,Geleitwort“. In: Josef Martin Bauer. Unterm Edelweiss in der Ukraine.
Eine Gebirgs-Division im Kampf gegen Sowjet-Russland. Hg. Egid Gehring im Auftrag eines Gene-
ralkommandos. Miinchen: Eher 1943, 5.

34 Siehe das spannende Radio-Feature Dittlmann, Arthur. ,,So weit die FiifSe tragen”. Eine Lange
Nacht iiber Dichtung und Wahrheit eines Welterfolges. Deutschlandfunk vom 17.12.2011. https:
//www.deutschlandfunk.de/so-weit-die-fuesse-tragen.704.de.html?dram:article_id=85956
(11.01.2021).
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lastungsbediirfnis der Nachkriegsgesellschaft zu stillen*3*. Christian Adam bringt
das folgendermafien auf den Punkt:

Ein Buch mit solch einer Botschaft musste zum Credo einer nach Absolution heischenden
westdeutschen Nachkriegsgesellschaft werden. So wie die Geschichte hier ausgelegt wurde,
wollte sie eine grofie Zahl der Deutschen gedeutet wissen.3¢

Man kann es auch so sagen: Bauer — und in anderer Weise auch Fritz Woss mit
Hunde, wollt ihr ewig leben (1958) — entwerfen in ihren Romanen das, was man ei-
ne ,Wunschbiografie“ nennt. Heinrich Gerlach hingegen lehnt solche Retuschen
an der Biografie entschieden ab, aber das Datum der Riickkehr aus der Gefangen-
schaft wird von ihm am 22. April 1956 ebenfalls mit einer Bilanz versehen:

Jubilate! — Heute bin ich 6 Jahre wieder zu Hause. 6 lange Jahre! Die Bilanz dieser Jahre
ist nicht schlecht u. es gibt Anlaf, der Fiigung sehr dankbar zu sein. Wieder im Beruf, die
Familie gesichert, das Buch fertig, ein eigenes Haus ... der Wunsch, noch ein paar Jahre in
Ruhe im Kreise der Meinen verbringen zu konnen — dieser so oft ausgesprochene u. noch
ofter gedachte heile Wunsch — ist erfiillt worden. Dank, Dank!3”

Was Heinrich Gerlach hier notiert, das ist etwas, was in dieser Weise von zahlrei-
chen Kriegsheimkehrern reflektiert wurde, nur oftmals mit dem Unterschied, dass
die Bilanz nicht so zufriedenstellend ausfiel wie bei Heinrich Gerlach. Wobei er zu
diesem Zeitpunkt noch nicht ahnen konnte, dass seine Verratene Armee ein gro-
Ber Erfolg werden wiirde. Mit der 1962 im Spiegel verdffentlichten Liste ,,Bestseller
in der Bundesrepublik“ kann Gerlachs Roman allerdings nicht konkurrieren. Die
Liste im Spiegel, die sich an Auflagenhdhen orientiert, kann durchaus als eine Art
Spiegel des Bewusstseins eines gréfieren Teils der damaligen Bevolkerung in der
Bundesrepublik gelesen werden. Josef Martin Bauers So weit die FiifSe tragen liegt
mit 780.000 verkauften Exemplaren auf Platz 4, Hans Hellmut Kirst mit dem ers-
ten Teil von 08/15 auf Platz 12 (450.000), der zweite Teil kommt mit 341.500 noch

35 Siehe Fischer, S. ,,Der Schnee von gestern. Falsche Nachkriegserinnerungen®. In: Siiddeutsche
Zeitung vom 24.03.2010. https://www.sueddeutsche.de/kultur/falsche-nachkriegserinnerungen-
der-schnee-von-gestern-1.12263 (20.07.2020). Als 2001 die Anonymitét des hinter der Geschichte
stehenden Cornelius Rost (1919-1983) aufgehoben wird, stellt sich heraus, dass dieser bereits am
28. Oktober 1947 aus sowjetischer Kriegsgefangenschaft zuriickgekehrt ist, zu einem Zeitpunkt
also, als er eigentlich noch in einem sibirischen Bergwerk in einem Arbeitsbataillon hétte sein
sollen.

36 Adam, Christian. Der Traum vom Jahre Null. Autoren, Bestseller, Leser: Die Neuordnung der
Biicherwelt in Ost und West nach 1945. Berlin: Galiani 2016, 150.

37 Gerlach, Heinrich. Tagebuch vom 22. April 1956 (Auslassungszeichen i. O., Heinrich Gerlachs
Tagebiicher sind unverdffentlicht. Eine Auswahl ist in Vorbereitung).
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aufden 18. Platz und der dritte Teil mit immerhin 278.500 auf Platz 23. Auf Platz 14
landet ein weiterer Roman iiber Stalingrad, ndamlich Heinz G. Konsaliks Der Arzt
von Stalingrad, der im gleichen Jahr wie Heinrich Gerlachs Roman erscheint. Kon-
salik verkauft bis 1962 415.000 Exemplare.3® Es ist kein Zufall, dass die drei Binde
der Landser-Romane von Hans Hellmut Kirsts Null-acht-fiinfzehn. Die abenteuer-
liche Revolte des Gefreiten Asch (1954) zu den meistverkauften Biichern z&hlten.3?
Kirst wird 1914 in Osterode geboren, jener Stadt, an deren Heeresfachschule der
zwei Jahre dltere Heinrich Gerlach 1933 nach dem zweiten padagogischen Staats-
examen eine erste Anstellung findet. Anders als Gerlach, der Lehrer wurde, ent-
scheidet sich Kirst 1933, die Laufbahn eines Berufsoffiziers einzuschlagen, und
ist spdter in Konigsberg, Gerlachs Geburtsstadt, stationiert. Im Zweiten Weltkrieg
nimmt er im September 1939 am Einmarsch in Polen teil, ist 1940 — wie Gerlach —
am Frankreichfeldzug beteiligt und 1941 am Uberfall auf die Sowjetunion. Von
1943 bis 1945 wird er Lehrer fiir Kriegsgeschichte an der Luftkriegsschule im baye-
rischen Schongau, einige Wochen ist er als Nationalsozialistischer Fiihrungsoffi-
zier eingesetzt. Der Titel des Romans 08/15, zu dem Kirst nach seiner Entlassung
aus einem amerikanischen Internierungslager erste Notizen macht, ist eigentlich
auf ein deutsches Maschinengewehr zuriickzufiihren, das seit dem Ersten Welt-
krieg eine weite Verbreitung fand und von daher zu einer Redewendung wurde,
wenn es um die Bezeichnung von etwas Gewdhnlichem und standig Wiederkeh-
rendem geht. Genau davon erzdhlt der Roman, der 1954 erschien, namlich vom
Alltag des Kasernendrills, den Schikanen und kleinen Quélereien, mit denen es
der Gefreite Asch zu tun bekommt.*® Bereits im Erscheinungsjahr kam der ers-
te Teil einer auf drei Folgen angelegten Verfilmung in die Kinos, mit dem jungen
Joachim Fuchsberger in der Hauptrolle. Schon ein Jahr spater, 1955, folgten die
beiden ndchsten Teile. Heinrich Gerlach, der bis in die 1960er Jahre ein grof3er
Kinogéanger ist, gibt in seinen Tagebiichern eine kurze Einschatzung der Filmtri-
logie. Am 16. April 1956 sieht er den 3. Teil im Kino und notiert im Tagebuch eine

38 Vgl. 0. V. Was wird gelesen?. In: Der Spiegel vom 18.04.1962. https://www.spiegel.de/spiegel/
print/d-45139777.html (20.07.2020).

39 Die Neue Illustrierte hatte ab Januar 1954 mit dem Vorabdruck des Romans begonnen, was
mit ein Grund fiir den sich dann einstellenden Erfolg war.

40 Um Hans Hellmut Kirst und seinen Roman 08/15 gab es in der jungen Bundesrepublik
scharfste Auseinandersetzungen. Kirst kam auf Grund von Anschuldigungen des spateren Mi-
nisterprdsidenten Franz Josef Strauf fiir neun Monate im amerikanischen Internierungslager in
Garmisch in Untersuchungshaft, wurde dann aber als ,,unbelastet” entlassen. Auf Grund seiner
Kriegserfahrungen lehnte Kirst die Wiederbewaffnung der Bundeswehr entschieden ab. Als der
Roman 08/15 1954 erschien, sah Verteidigungsminister Strauf; ihn als Affront gegen den Aufbau
der Bundeswehr und griff Kirst scharf an. Daraufhin war der Roman in zahlreichen Buchhand-
lungen in Bayern auf den Index gekommen.
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gleichermaflen prézise wie kritische Wertung: ,,Heute waren wir alle Mann im Ki-
no zu 08/15 3. Teil. Man wurde genétigt, {iber Dinge zu lachen, iiber die niemals
gelacht werden diirfte, und deshalb war der Film schlecht.“#t Gerlachs Einschat-
zung trifft sich mit einer aktuellen Sicht von Christan Adam, der darauf verweist,
warum Roman wie Film so erfolgreich waren. In einer neuen Untersuchung zur
»Neuordnung der Biicherwelt® nach 1945 gibt er folgende Begriindung:

Das Buch zum Maschinengewehr war so erfolgreich, weil es auf harmlose Weise die Front-
und Soldatenerzahlungen wiederholte, an die sich alle Kriegsteilnehmer noch am ehesten
erinnern mochten. Schleifereien und Landser-Humor standen im Vordergrund. Es konnte
ein im Gegensatz zum tatsdchlichen Vernichtungskrieg harmloses Bild entstehen. Der Text
erschien in einer Phase, als die Wiederbewaffnung Westdeutschlands unmittelbar bevor-
stand.*?

In der Tat lasst sich sagen, dass Kirst Kriegshiicher schrieb, ,,in denen der Krieg
nicht vorkam. Erinnerungsliteratur, die die Vergangenheit auf Distanz hielt“.*3
Fragt man entsprechend danach, welche Rolle die literarischen Texte in
der noch jungen Bundesrepublik spielten, so ldsst sich sagen, dass sie in spe-
zifischer Weise das hegemoniale Kollektivgedachtnis pragten. Insofern erfiillte
Literatur eine stabilisierende Funktion und zielte darauf, durch das Erinnerte ei-
ne Starkung der Gemeinschaft herzustellen. Dabei funktionierte ein Prozess, der
darauf hinauslief, fiir das Kollektivgeddchtnis Widerspriiche einzuebnen oder
aber zu minorisieren und an den Rand abzudrdangen. Dies ist erinnerungstheo-
retisch nur folgerichtig, denn es ging darum, historische Differenzen, Verwer-
fungen, ja Traumata zugunsten einer konsensfihigen Geschichte im ,,Dienste
nationaler Identitdtsstiftung” aufzubauen. Das Kollektivgeddchtnis, mithin die
es tragenden Instanzen bzw. Gruppen zielen ndmlich darauf — so die Historiker
Konrad Jarausch und Martin Sabrow —, ,,Grof3e Geschichten® bzw. ,Meistererzih-
lungen‘ zu installieren. Beim ,soldatischen Opfernarrativ‘, das in zahlreichen
Romanen der 1950er Jahre eine zentrale Rolle spielt,** handelt es sich um ei-

41 Gerlach, Heinrich. Tagebuch vom 16. April 1956. Werner Hess, der Filmbeauftragte der Evan-
gelischen Kirche, schitzte ein, dass die Filmemacher wohl eine ,,scharfe Kritik am Kasernen-
geist“ beabsichtigt hatten, aber das Gegenteil der Wirkung eingetreten sei: ,,Die Leute aber, die
sich briillend im Theater auf die Schenkel klatschten und ihrer Eheliebsten in die Seite knuff-
ten, stohnten vor Vergniigen und dchzten freudig: ,Genau so war es, grofiartig‘.“ Hess, Werner.
,Filmgeschift mit dem Krieg“. In: Kirche und Film 7 (1958), 2-5, hier 4.

42 Adam: Der Traum vom Jahre Null, 140.

43 Adam: Der Traum vom Jahre Null, 141.

44 Siehe dazu die profunde Arbeit von Achtler, Norman. Generation in Kesseln. Das Soldatische
Opfernarrativ im westdeutschen Kriegsroman 1945-1960. Gottingen: Wallstein 2013. Vgl. auch
Gansel: Nach 70 Jahren aus der Kriegsgefangenschaft zuriick, 552 — 571.
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ne solche , kohdrente, mit einer eindeutigen Perspektive ausgestattete [...] Ge-
schichtsdarstellung®, deren pragende Kraft nicht nur ,innerfachlich schulbil-
dend”“ wirkte, sondern ,,6ffentliche Dominanz*“ erfuhr. Die ,Meistererzahlung’
vom Soldaten als Leidtragendem und Opfer gewann erst ,,durch ihre Materia-
lisierung, Verbreitung und Institutionalisierung” eine gesamtgesellschaftliche
Geltung in der Bundesrepublik. Dass sich also das ,soldatische Opfernarrativ’
seit Ende der 1940er Jahre durchsetzte, hing damit zusammen, dass es ,kultu-
relle Zeitstromungen® reflektierte, ,,den Ton der Zeit“ traf und {iiber ,,geeignete
Mittel und Wege*“ verfiigte, sich ,,fachwissenschaftlich und auf3erfachlich Gehér
zu verschaffen.“4

Betrachtet man vor diesem Hintergrund Heinrich Gerlachs Stalingradroman
Die verratene Armee, dann erklart sich, warum er erfolgreich war, obwohl er
mit der Darstellung der Schrecken keineswegs ein einseitiges Entlastungsnarra-
tiv prasentierte. In der Neukonstruktion des Romans ab dem Beginn der 1950er
Jahre spielen — anders als in der Urfassung von 1945 — das ,soldatische Opfer-
narrativ’, eschatologisch aufgeladene christliche Untergangsszenarien wie auch
das Motiv der Wandlung eine wichtige Rolle. Das Schicksal der 6. Armee steht
sinnbildhaft fiir die Zerstérung der noch erhaltenen Reste an Zivilisation. Der
Erzdhler schildert, wie die Hauptfigur in einem symbolischen Akt Kennzeichen
des bisherigen Daseins zu verbrennen sucht:

Breuer schleppt seinen Koffer selbst zu dem Scheiterhaufen. [...] Biicher, Zeitungen, Briefe
und Bilder... Stiick fiir Stiick wirft er ins Feuer und mit jedem verbrennt ein Stiick Vergan-
genheit. [...] Eingeschlossen, aus! Der Lebensfaden nach driiben ist abgeschnitten.6

Und spater wird Breuer, wie Heinrich Gerlach dies in der Realitédt auch getan hat,
sein Tagebuch verbrennen. Da, wo es keine Perspektive gibt, bedarf es auch keiner
Erinnerung an das Vergangene:

Breuer gab sich einen Ruck und warf das Buch [Tagebuch] in die Flammen. ... und schaute
nicht zuriick! Es gab keine Zukunft mehr und also auch keine Vergangenheit. Es gab nur
noch das Hier und das Jetzt, wie Unold gesagt hatte.

Doch dann lag ihm das Packchen Briefe in der Hand. Die Briefe von seiner Frau, von Irmgard.
Erst wenn sie alle dort in der Glut verkohlten, wiirde der wirklich bereit sein.4”

45 Jarausch, Konrad H./Sabrow, Martin. ,,,Meistererzahlung‘ — Zur Karriere eines Begriffs“. In:
Die historische Meistererzdhlung: Deutungslinien der deutschen Nationalgeschichte nach 1945. Hg.
Konrad H. Jarausch, Martin Sabrow. Géttingen: V&R 2002, 9-32, hier 16, 17, 21.

46 Gerlach: Die verratene Armee, 86.

47 Gerlach: Die verratene Armee, 318.
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Dort, wo Heinrich Gerlach die deutschen Soldaten als Opfer von Gewalt und Krieg
erfasst, bietet der Roman also durchaus ein Identifikationsangebot fiir die heim-
kehrende Erfahrungs- und Erinnerungsgemeinschaft der Frontsoldaten.*® Gleich-
zeitig aber liegt Gerlachs Stalingradroman mit der Darstellung der Schrecken des
Krieges quer zu den in der Literatur {iberwiegenden Entlastungsnarrativen. Dass
der Roman dennoch seine Leser fand, hdngt damit zusammen, dass auch in der
bundesdeutschen Nachkriegsgesellschaft unterschiedliche, ja gegensitzliche Er-
innerungskulturen miteinander im Widerstreit lagen und sich durchmischten.
Dies ist ein gdnzlich normaler Vorgang. Schon vor dem Zweiten Weltkrieg hatte
Walter Benjamin in seinen viel zitierten Geschichtsphilosophischen Thesen dar-
auf aufmerksam gemacht, dass die Geschichte ,,Gegenstand einer Konstruktion“
ist und es sich um eine mit ,Jetztzeit geladene Vergangenheit“ handelt.#° Und
der franzosische Soziologe und Philosoph Maurice Halbwachs vermutet in seiner
Theorie vom kollektiven Ged&chtnis, dass

wir in der Erinnerung von der Gegenwart, vom System der allgemeinen Ideen aus[gehen],
das uns immer zur Verfiigung steht [...], wir kombinieren sie, um entweder ein bestimm-
tes Detail oder eine Nuance vergangener Gesichter oder Ereignisse und allgemein unserer
friiheren Bewusstseinszustdnde wiederzufinden.>®

Diese Rekonstruktion, so Halbwachs, wiirde aber ,,nur anndherungsweise® ge-
lingen, wenn es ,,eine Liicke im Eindruck [gibt], die den Anpassungsmangel des
sozialen Verstandnisses an die Bedingungen unseres personlichen fritheren Be-
wusstseinslebens misst.“5! Geht man — hier nur sehr verkiirzt — von diesen Uber-
legungen aus, dann kann man die damaligen ,,Tricks der Erinnerung® (Uwe John-

48 In der im Gefangenenlager geschriebenen Urfassung Durchbruch bei Stalingrad sind die Mo-
mente des Untergangs, der Opferung wie auch der Wandlung weitaus zuriickhaltender fixiert. In
der nach der Riickkehr zwischen 1951 und 1956 neu geschriebenen zweiten Variante liefert der im
Kessel erfahrene Verlust alles Menschlichen die Voraussetzung, um den neuen Weg ,,in Demut
zu gehen® (457).

49 Benjamin, Walter. ,,Uber den Begriff der Geschichte. In: Walter Benjamin. Gesammelte Schrif-
ten. Werkausgabe. Band 1.2. Abhandlungen. Hg. Rolf Tiedemann, Hermann Schweppenhduser.
Frankfurt a. M.: Suhrkamp 1974, 691-704, hier 701.

50 Halbwachs, Maurice. Das kollektive Geddchtnis. Frankfurt a. M.: Fischer 1985, 55.

51 Halbwachs: Das kollektive Geddichtnis, 55. Siehe dazu Gansel, Carsten (Hg.). Geddchtnis und
Literatur in den ,geschlossenen Gesellschaften‘ des Real-Sozialismus zwischen 1945 und 1989. Got-
tingen: V&R 2007. Vgl. auch die Ergebnisse des Gief3ener Sonderforschungsbereiches 434 ,Erin-
nerungskulturen® in der von Jiirgen Reulecke und Birgit Neumann herausgegebenen Reihe ,For-
men der Erinnerung‘. Siehe in diesem Rahmen u. a. auch: Erll, Astrid/Niinning, Ansgar (Hg.).
Medien des kollektiven Geddchtnisses. Konstruktivitdt, Historizitdt, Kulturspezifizitdt. Berlin/New
York: De Gruyter 2004.
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son)? durchaus kulturgeschichtlich verorten. Martin Sabrow hat entsprechend
die leitenden Topoi der westdeutschen Erinnerung im 6ffentlichen Bewusstsein
der ersten beiden Jahrzehnte wie folgt zusammengefasst:

Im Vordergrund standen das Grauen des Bombenkriegs und die Zerstérung der Stadte, die
Umstande von Flucht und Vertreibung aus den Ostgebieten und das Schicksal der Soldaten
in der Kriegsgefangenschaft. Offentliche Aufmerksamkeit wurde daneben, wenngleich z&-
gernd und heftig umkdmpft, dem militdarischen und dem christlichen Widerstand gegen das
NS-Regime zuteil, wihrend dessen Terrormaschinerie und die in den Holocaust miindende
Verfolgung von Juden und anderen als ,fremdrassig‘ aus der Volksgemeinschaft Ausgegrenz-
ten lange Zeit nur einen randstandigen Platz in der 6ffentlichen Erinnerung fanden.53

Ende der 1950er Jahre wurde das hegemoniale Kollektivgeddachtnis zunehmend
aufgebrochen, und an die Stelle von Entlastung trat eine kritische Auseinander-
setzung mit den Jahren von 1933 bis 1945, die versuchte, das Verhiltnis von Tatern
und Opfern in den Blick zu bekommen. Unter diesen Bedingungen konnte Hein-
rich Gerlach auch darangehen, seinen zweiten Dokumentarroman Odyssee in Rot
zu beginnen, an dem er neun Jahre arbeitete.
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Maren Conrad

Das dokufiktionale Computerspiel
als ludonarrativer Wissens-

und Erfahrungsraum

Die relativ junge Gattung der Dokumentarspiele ldsst sich einem seit Jahren
wachsenden Trend zur Entwicklung von Gamification-Strategien in Museen und
anderen Ausstellungskontexten zuordnen. Beide Kulturpraktiken teilen sich das
Anliegen, Wissensvermittlung mehr und mehr iiber multimodale Angebote mit
spielerischem Charakter zu ,Lernwelten‘ auszubauen und so das inszenierte Wis-
sen anzureichern, um den trockenen Ausstellungsraum auch zum erfahrbaren
Wissensraum zu machen. Dokufiktionale Computerspiele iibernehmen dieses
Prinzip der Gamification von Wissen fiir den Spielraum im eigenen virtuellen
Medium und experimentieren mit den ludischen Méglichkeiten der Realisierung
dokumentarischen Erzdhlens in einem ludisch-fiktionalen Kontext, wodurch sie
iiber klassische Verfahren einer dokumentarischen Wissensvermittlung hinaus-
gehen.

1 Erinnerungskultur und Wissenssysteme
im Dokumentarspiel

Der vorliegende Beitrag fokussiert diese neue Form dokufiktionalen Erzdhlens
im ludisch-digitalen Kontext in zwei exemplarischen Werken, die einen jeweils
themenspezifischen ,Erfahrungsraum’ erzeugen, um das Erarbeiten von histori-
schem Wissen einerseits und kulturellem Wissen andererseits im Computerspiel
als flow-basierte Interaktion mit dem Spieleraum immersiv zu ermdoglichen. Skiz-
ziert werden soll hier, wie diese dokufiktionalen Computerspiele ihren ludischen
Fortschritt an das ,Freischalten‘ von Wissensbhestdnden koppeln, indem sie weit
mehr leisten, als nur realweltliche Fakten in die fiktionale Spielwelt einzumon-
tieren. Untersucht wird anhand der zwei Beispiele, inwiefern Spiele — entgegen
den Tendenzen des gegenwartigen Videospiel-Massenmarktes — die ludische und
die dokumentarische Ebene ihrer Erzahlung narrativ klar zu differenzieren schei-
nen, wahrend sie diese Ebenen rdumlich-atmosphérisch zunehmend verschmel-
zen, um so gleichzeitig involvierend als auch informierend und unterhaltend zu
sein. Fiir die Wissensvermittlung in digitalen Spielen ldsst sich dabei annehmen,

a Open Access. © 2022 Maren Conrad Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-015
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,dass populéres historisches Wissen [...] durch ,informelle‘ Verbreitung [...] kon-
stituiert wird.“?

Es wird zu zeigen sein, inwiefern dieses relativ junge Genre der dokufiktio-
nalen Computerspiele innovative Asthetiken fiir eine spezifisch dokumentarische
Inszenierung entwirft und wie diese in einem virtuell begehbaren Wissensraum
und zugleich in einer immersiv-identifikatorischen Erfahrungswelt realisiert wer-
den konnen. Dabei werden die dokumentarischen Computerspiele analog zum
Museum als digital-ludische Institution des kollektiven Gedachtnisses konzipiert,
das, mit Aleida Assmann gesprochen, Museumsdepot und Ausstellung zu Spei-
chergeddchtnis und Funktionsgeddchtnis kombiniert.? Moderne digitale Spiele
konnen in diesem Kontext mit Nico Noldens Definition als ,,komplexeste Wissens-
systeme unserer Zeit“ interpretiert werden, die als ,,Laborsystem” funktionieren,
in welchem ,,das Wissenssystem innerhalb der Spielsphdre mit der Erinnerungs-
kultur verschmilzt“, wodurch nicht zuletzt auch ,,Konzepte aus der Literatur im
Modell iiberpriifbar* werden.?

Bei den Beispielen aus dem Jahr 2014 handelt es sich um ein multiperspek-
tivisches Abenteuer-Spiel mit Ratsel- und Jump-and-Run-Elementen, verortet im
historischen Setting des Ersten Weltkrieges (Valiant Hearts. The Great War [Sol-
dats inconnus: Mémoires de la Grande Guerre]) und um ein Spiel desselben Gen-
res, das linear erzahlt und ein Ifiupiat-Madchen und ihren Freund den Polarfuchs
und ihre Abenteuer in Alaska inszeniert (Never Alone. Kisima Innitchuna). Beide
Spiele sind nicht nur ludisch, sondern auch dokumentarisch und narrativ struktu-
riert und richten sich primdr an ein jugendliches Publikum. Diese Spiele kénnen
damit dem Feld der Computerspiele als digitale Jungendmedienformate zugeord-
net werden, welche sowohl literarisch-narrative als auch ludische, dokufiktionale
und filméasthetische Verfahren zum Einsatz bringen, um innerhalb der Spiele in-
teraktive Geschichten und interaktiv Geschichte zu erzahlen und spielbar zu ma-
chen.

Beide Spiele schépfen in ihren Kombinationen mehrerer Medien- und Form-
elemente die Bandbreite der Potenziale digitaler Erzdahlverfahren voll aus. So
rahmen beide die dargestellte Spielwelt {iber ein voice-over mit einer als lite-
rarisch inszenierten Erzdhlstimme, die {iber Analepse und Prolepse Handlung

1 Raupach, Tim. , Authentizitét als Darstellung interaktiver Simulationsbilder®. In: Friihe Neu-
zeit im Videospiel: Geschichtswissenschaftliche Perspektiven. Hg. Florian Kerschbaumer, Tobias
Winnerling. Bielefeld: transcript 2016, 99-116, hier 99.

2 Vgl. Assmann, Aleida. Erinnerungsrdume: Formen und Wandlungen des kulturellen Geddchtnis-
ses. Miinchen: C.H.Beck 1999, 347.

3 Nolden, Nico. Geschichte und Erinnerung in Computerspielen: Erinnerungskulturelle Wissens-
systeme. Berlin/Boston: De Gruyter Oldenbourg 2019, 12.
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kontextualisiert und rekapituliert. Und beide Spiele inszenieren multiperspekti-
visch, d.h. mit narrativer Fokussierung auf mindestens zwei Figuren, die auch
in der ludischen Interaktion mit dem Spielsystem unabhdngig voneinander als
Avatare gesteuert werden konnen. Schlief3lich realisieren beide Spiele diese Er-
zahlinhalte multimodal und transmedial, mit dem Anspruch auf einen validier-
ten Grad an Authentizitat und Historizitét. Sie realisieren dies, indem historische
Zeitdokumente und transmedial integrierte dokumentarische Artefakte sowie ge-
schichtswissenschaftlich orientierte Einordnungen unmittelbar intradiegetisch
sowie durch die extradiegetische Erzahlstimme verkniipft werden mit der fiktio-
nalen Handlung um die jeweiligen Helden und Heldinnen. Zugleich aber sind
diese fiktionalen Handlungen eingebettet in einen konkreten kulturellen Kon-
text bzw. werden um ein spezifisches, populdrkulturell bekanntes historisches
Ereignis arrangiert, iiber das es im Verlauf des Spiels mehr Wissen zu erlangen
gilt, um auch die Implikationen der Diegese rund um die fiktionale Handlung zu
verstehen.

2 Wissensraume: Interaktivitat zwischen Flow
und Immersion

Diese neue Form des Dokumentarspiels ist damit Teil einer neuen und innova-
tiven, weil interaktiven und virtuellen Form dokufiktionalen Erzédhlens. Es lasst
sich als eine erste These fiir die exemplarische Untersuchung des Genres anneh-
men, dass die zentrale Innovation in den beiden hier analysierten Beispielen
vor allem durch das themenspezifische Erzeugen eines virtuellen interaktiven
Wissens- und Erfahrungsraums liegt, der an den jeweiligen Spielraum gekoppelt
wird. Das ,Erarbeiten‘ von historischem oder kulturellem Wissen, das in einem
analogen Lernvorgang etwa durch die Textbewegung der Leser*innen durch ein
Lehrbuch, durch das intensive Zuh6ren bei einem Vortrag oder durch die Raum-
bewegung von Museumsbesucher*innen durch eine Ausstellung stattfindet, wird
hier im virtuellen Raum an die Raumbewegung der Held*innen gekoppelt. Wis-
sensraum und Textraum werden so zu einem ludisch-interaktiv begehbaren und
erfahrbaren Raum kombiniert. Darin findet eine auf der Offnung des Flow-Kanals
basierende Interaktion statt: Die Spieler*innen rennen, springen, 16sen Rétsel,
retten das Leben ihres Avatars und von Nichtspielercharakteren, indem sie den
Avatar durch die Spielwelt steuern. Flow entsteht durch die sukzessive Anpas-
sung der Komplexitdt der Spielanforderungen und die wachsende Fahigkeit der
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Spieler.* Zugleich fufdt das Spiel jeweils wesentlich auf dem an den Flow-Effekt
gekoppelten Prinzip der Immersion. Sowohl die dargestellte Welt als auch die
Interaktion mit ihr und die Handlung sind demgemaf, dhnlich einem fiktionalen
Text, emotional und kognitiv iiberdeterminiert. Mit Eric Zimmermann ldsst sich
diese Form einer immersiven Interaktivitit auch als ,,Metainteraktivitat“ bzw.
kulturelle Interaktivitédt begreifen.> Die Besonderheit dieser Metainteraktivitat ist
ihr immersives Potenzial, denn auch

wenn diese Form der Interaktivitat in den vergleichsweise engen Freiheitsgraden vorpro-
grammierter Spielziige verbleibt, entsteht durch sie eine Qualitdt der Immersion, die of-
fenkundig anders gelagert ist, als jene, die etwa im Umgang mit fiktionalen Erzdhlwerken,
Spielfilmen und anderen Medien entsteht, in denen das Nutzerverhalten keinen Einfluss auf
den weiteren Verlauf der Geschichte hat.®

Der Medienwissenschaftler Dominic Arsenault trifft hier eine wichtige Unterschei-
dung zwischen einer mittelbaren Interaktivitit mit einem sekunddren System
und einer unmittelbaren realweltlichen Interaktion. Bei mittelbarer Interakti-
vitdt sieht er die Moglichkeit der systemischen Immersion gegeben: ,Systemic
immersion occurs when one accepts that a system (of rules, laws etc.) governing
a mediated object replaces the system governing a similar facet of unmediated
reality.”” Die Immersion entsteht nach Arsenault also im Akt des Computerspie-
lens durch die Akzeptanz eines mittelbaren, weil simulierten modellbildenden
Systems und seiner Funktion als Ersatz fiir ein realweltlich unmittelbares System.
Ein realweltlich potenziell gegebenes unmittelbares Objekt wird so durch das Da-
zwischenschalten eines Mediums zum Kommunikationsgegenstand und damit in
ein sekunddres modellbildendes System eingebunden, das durch die Interaktion
mit dem Spieler mit zusatzlicher Bedeutung aufgeladen wird. Fiir die dokufiktio-
nalen Spiele ist dieses Moment von besonderer Bedeutung, da hier transmedial

4 Vgl. Schell, Jesse. The Art of Game Design: A Book of Lenses. Amsterdam/Boston: Elsevier u. a.
20009.

5 Zimmerman, Eric. Rules of Play. Game Design Fundamentals. Cambridge, MA: MIT Press 2003,
61.

6 Kiihn, Anja. ,,Computerspiel und Immersion. Eckpunkte eines Verstandnisrahmens*®. In: Jahr-
buch Immersive Medien. Hg. Eduard Thomas. Kiel: FH Kiel 2011, 50-62, 57. Vgl. auch Schweinitz,
Jorg. ,Totale Immersion. Kino und die Utopie von der virtuellen Realitdt. Zur Geschichte und
Theorie eines Mediengriindungsmythos“. In: Das Spiel mit dem Medium. Partizipation — Immer-
sion — Interaktion. Hg. Britta Neitzel, Rolf F. Nohr. Marburg: Schiiren 2006, 136-153.

7 Arsenault, Dominic. ,Dark Waters: Spotlight on Immersion“. In: Game on. North
America 2005 international Conference Proceedings. Ghent: Eurosis-ETI 2005, 50-52.
https://papyrus.bib.umontreal.ca/xmlui/bitstream/handle/1866/13052/2005_Dark_Waters_
Spotlight_on_Immersion.pdf?sequence=1&isAllowed=y (24.06.2020).
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historische und kulturelle Artefakte auf verschiedenen narrativen Ebenen einge-
bunden werden und zur Authentizitit und Historizitat des Spiels ganz wesentlich
beitragen. Durch die Effekte von Flow und Immersion werden diese dann nicht
nur ,verstehbar‘, sondern unmittelbar ,nutzbar‘ und damit ,erlebbar‘. Die kom-
plexe Kombination von visueller, auditiver, narrativer und interaktiver Ebene mit
dem Computerspielsystem und der Interaktion der Spieler*innen erlaubt daher
eine flow-basierte Immersion im Sinne eines Miterlebens und Mitfiihlens, also
eines ,Eintauchens‘ in die dargestellte Welt und die Geschichte, was eine starke
Identifikation mit dem Dargestellten erzeugt. Dadurch wird wiederum eine Korre-
lation von ,,emotionale[r] Glaubwiirdigkeit und geschichtliche[r] Plausibilitit des
Dargestellten” hergestellt.® Eine zentrale Rolle spielen dabei auch die Elemente
der Erzdhlwelt als semiotisches System, die auf eine historische Authentizitdt des
Dargestellten bzw. des gewdhlten Kontextes verweisen, denn

nicht nur in Museen, auch in populdren Geschichtsdarstellungen in Film und Fernsehen ge-
hort die Suggestion von Authentizitdt zu den Vermarktungsstrategien, die auf die Betonung
des ,Geschichtstrachtigen‘ der jeweiligen Produkte abzielen. Nicht zuféllig scheint hier be-
reits die Wahl von Genres wie dem ,Dokudrama‘ oder der ,Historischen Dokusoap‘ das Ein-
dringen in authentische vergangene Realitdten zu versprechen.®

Dieses ,,Eindringen in authentische vergangene Realitaten® wird im Dokumentar-
spiel durch die Kategorien des Flow und der Immersion wesentlich vertieft und er-
weitert. Das Erleben und Erschlief3en einer Spielwelt ist dadurch an das Erlangen
von als authentisch markiertem Wissen gekoppelt. Der ludische Fortschritt und
die narrative Entwicklung einer Handlung sind so miteinander verbunden, aber
auch mit der Akkumulation von authentischem Wissen iiber historische oder kul-
turelle Fakten. Markiert wird dieses kombinierte Erschlieflen von Wissen durch
ein Vorankommen im Raum, was wiederum entsprechend gangigen Spieleme-
chaniken qua positiver Konditionierung mit dem Erreichen und ,Freischalten‘ von
Errungenschaften innerhalb der Spielwelt belohnt wird. Diese Errungenschaften
sind durch das Voranschreiten in Setting, Level und Handlung oder durch das
Hinzugewinnen von Gegenstdnden realisiert. Die wichtigste Belohnung im Spiel
ist daher auch nicht, wie etwa im klassischen Ego-Shooter oder Jump-and-Run iib-
lich, das Erreichen von mehr Leben, mehr Waffen, mehr Loot, sondern das Sam-
meln wachsender Wissensbestiande. Das historische und kulturelle Wissen, das

8 Schindler, Sabine. Authentizitdit und Inszenierung. Die Vermittlung von Geschichte in amerika-
nischen historic sites. Heidelberg: Winter 2003, 240.

9 Pirker, Eva Ulrike/Riidiger, Mark. ,, Authentizitatsfiktionen in populédren Geschichtskulturen:
Anndherungen®. In: Echte Geschichte. Authentizitdtsfiktionen in populdren Geschichtskulturen.
Hg. Eva Ulrike Pirker u. a. Bielefeld: transcript 2010, 11-30, hier 20.
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in beiden Spielen jeweils freigeschaltet wird, erlaubt es den Spieler*innen, die
dargestellte Welt und ihren jeweiligen Hintergrund besser zu verstehen. Spielen
fungiert hier also als Simulation von Welterfahrung und Aneignung von Weltwis-
sen.

Das im Rahmen der ludisch-immersiven Interaktion mit der Spielwelt fast
schon ,nebenbei‘ erworbene Kontextwissen vermittelt aber eben auch das, was
sich in den beiden Beispielen als ganz typisches ,Schulwissen‘ oder Allgemein-
bildung markieren ldsst, etwa historische oder geographische Daten und Fak-
ten, grofBere kulturelle Zusammenhidnge oder mythologische Hintergriinde. Ganz
dhnlich der Form des Reenactment, das etwa im Kontext von historic sites als
begehbare Geschichte entsteht, ldsst sich hier also eine Interdependenz erken-
nen zwischen Erzdhlung, Geschichtswissen und Rahmung durch ein semioti-
sches System (das Spiel) ,,als Medium der direkten Ubersetzung zeitgeméifer
geschichtswissenschaftlicher Erkenntnisse®.1® Das textinterne diegetische Welt-
wissen der Figur(en) ist dabei auf der ludischen Ebene verortet — es hilft, das
Spielsystem und dessen Gewinnregeln zu verstehen und das Spiel so besser bzw.
erfolgreicher zu spielen. Dass das textextern verortete kulturelle bzw. historische
Weltwissen, das iiber ein historisches Ereignis oder eine bestimmte Kultur mar-
kiert wird, iiber ganz verschiedene Spielmechaniken eingebunden ist und ,er-
langt* werden kann, erkldrt hingegen vor allem die Asthetik und die Regeln des
semiotischen Systems hinter der dargestellten Welt. Faktuale Wissensbestande
fungieren also mithin als Kontextwissen fiir das Spiel und ihre Inszenierungen
konnen in der Analyse des Spiels als sekunddres System kultursemiotisch erfasst
werden.

Dokufiktionale Spiele funktionieren also dhnlich der Lektiire eines histori-
schen Romans oder der Begehung eines interaktiven Museumsraums oder einer
historic site. Damit erreicht ein Dokumentarspiel im Idealfall als ludischen Ne-
beneffekt das spielerische Erlangen von Wissen, ein Ziel, das Institutionen wie
Museum oder Schulbuch ebenfalls immer als Leistung ihrer Leser*innen und Be-
sucher*innen erreichen wollen. Im Folgenden soll auf Basis dieser Annahme und
anhand der beiden Beispiele herausgearbeitet werden, {iber welche Verfahren
dieser Effekt erzeugt und ein Wissensraum modelliert wird. Analysiert werden soll
dafiir, inwiefern die beiden Spiele die ludisch-narrative und die dokumentarische
Ebene ihrer Erzdhlung multimodal aufbauen und zugleich klar markieren und
differenzieren, wihrend sie sie zugleich narrativ und rdumlich-atmospharisch
zu verschmelzen versuchen, um sowohl involvierend als auch informierend und
unterhaltend zu funktionieren. Es gilt also zu zeigen, wie dokumentarische Dar-

10 Schindler: Authentizitdt und Inszenierung, 10.
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stellungsweisen und fiktionale Erzdhlformen bewusst miteinander verschrankt
werden, wodurch die Spiele weniger zu Grenzgangern werden als vielmehr einen
Briickenschlag zwischen fiktionaler Welt und nicht-fiktionaler Wirklichkeit vor-
nehmen. Spiele nutzen hierfiir, wie im Folgenden zu zeigen ist, die Starke ihres
Potenzials, das durch ihre multimodale Form des Erzdhlens ausgeschopft wird,
indem sie ein Abschreiten der gesamten Skala des Dokumentarischen leisten, von
einer ernsthaften Anndherung an eine zeitlich oder rdumlich entfernte Realitét
bis hin zum spielerischen Fortschreiben der Unentscheidbarkeit von Fakt und
Fiktion.

3 Never Alone. Kisima Innitchuna — Kultur,
Mythos und Sprache als Erfahrungsraum

In Never Alone (Inupiat-Untertitel: Kisima Inyitchuna) wird die Geschichte einer
kindlichen Heldin in einer zeitlos-mythischen Schneewelt erzdhlt. Das Mdadchen
Nuna muss darin Abenteuer bestehen und durchreist Orte ihrer eigenen Kultur
und Mythologie, wodurch wesentliches Wissen zur Kultur der Ureinwohner Alas-
kas, den Ifiupiat, ,freigespielt’ und bestdndig mit der Erzahlung ,verschaltet wird.

Die Diegese des eigentlichen Spiels kann als in einer arktischen Welt veror-
tet bestimmt werden, wobei sich diese Welt erneut in den realistischen Raum,
die Lebenswelt der Heldin, und in einen fantastischen Raum, eine Geisterwelt,
unterteilen ldsst. Letztere wird dabei als nur bedingt zugdnglicher Teil des rea-
listischen Raumes codiert. In dieser fantastischen arktischen Diegese gibt es Rie-
sen, Fabeltiere und Tier-, sowie Elementar- und Ahnengeister, auferdem lebendi-
ge Nordlichter, eigenwillige Elementarkrdfte und andere Wesen. Das Setting der
Spielwelt von Never Alone ist damit trotz der direkten kulturellen Beziige insge-
samt ein Nicht-Ort und a-historisch gehalten, da es als Diegese fiir eine fantas-
tische Narration markiert ist, die insofern vorzeitlich erscheint, als sie iiber ein
voice-over konventionell als Mdrchen erzahlt wird. Die Handlung ist damit ver-
ortet zwischen einer mythischen Vergangenheit, die die Grundlage der kulturel-
len Identitdt der Ifiupiat darstellt, und einer bedrohten Zukunft, die durch den
Kampf des Mddchens um die Artefakte, Geschichten und Traditionen ihrer Kultur
und das Uberleben ihres Dorfes dargestellt wird, wie auch durch die Inszenierung
von Bedrohung und Zerfall ihres Heimatdorfes, das stellvertretend fiir die gesam-
te Ifiupiat-Kultur steht. Auf narrativer Ebene erzahlt das Spiel damit eine klassi-
sche Abenteuergeschichte. Denn die Aufgabe des Maddchens ist es, bose Machte
mit Hilfe von magischen Artefakten aufzuhalten und so ihr Dorf zu retten.
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Aufludischer Ebene ist das Spiel als ein maf3ig anspruchsvolles und sehr klas-
sisch strukturiertes 2D-Adventure und Jump-and-Run konzipiert. Die Rédtsel sind
relativ reduziert, viele Rétselelemente sind iiber die Jump-and-Run-Interaktion
mit dem Raum und das Erkunden des Raumes zu 16sen und bediirfen keiner kom-
plexen Uberlegung oder Handlungskombination. Fiir den Fortschritt der Hand-
lung geniigt es mithin, mit Geschicklichkeit und Timing erfolgreich von A nach B
zu kommen. Zeitdruck herrscht lediglich in kurzen Jagdsequenzen, in denen Nu-
na und ihr Fuchs vor einer Bedrohung fliichten miissen. Die Figuren kénnen je-
derzeit sterben, meist durch Absturz, Ertrinken oder Angriff durch andere — dann
beginnt das Level vom letzten Speicherpunkt neu. Die fantastische Welt wird oft
erst durch magische Begleiter oder Artefakte sichtbar, so durch den im ersten Ka-
pitel auf Nuna treffenden Begleiter, einen Polarfuchs, oder durch eine Bola, die
ihr als magische Waffe dient, um Hindernisse zu iiberwinden. Die Spielmechanik
erlaubt es dabei, multiperspektivisch-kooperativ zu spielen, die beiden Figuren
kénnen und miissen also im standigen Wechsel gespielt werden — oder das Spiel
kann zu zweit bestritten werden, dann steuern beide Spieler*innen je eine Figur.

Besonders relevant, jenseits von Diegese, Narration und Spielmechanik, sind
nun die in das Spiel ,eingespeisten’ dokumentarischen Verfahren zur Vermittlung
der Ifiupiat-Kultur. Die Entwickler bezeichneten das Spiel zum Erscheinungsda-
tum werbewirksam als Genreinnovation, was sie mit dem Genretitel des ,,World
Games“ unterstrichen.! Die Genreinnovation liegt sicherlich in der Kombinati-
on von traditioneller Folklore, Sprachkultur und kulturellem Erbe, die alle {iber
das Spiel tradiert werden sollen und von Spieler*innen {iber den Rahmen des
Computerspiels als Teil der kulturellen Praktik erschlossen werden kénnen. Die
Kultur der Ifupiat soll entsprechend dieses Anspruches also eben ,nicht nur
Schauplatz, sondern auch Handlungsraum der Spieler werden, deren Korper dort
mittels eines symbolischen Zeichenkdrpers aktiv werden, indem sie mit ande-
ren Zeichenkorpern in Interaktion treten“.!? Zusatzlich zu dieser Dimension des
authentischen Erlebens und dem Etablieren des Spiels als Funktionsgeddchtnis
steht auch der Anspruch im Mittelpunkt, Teil eines Speichergedachtnisses zu
sein und eine entsprechende Wissensvermittlung zu leisten. Fiir dieses zweite
Anliegen wurde gleichzeitig mit dem Spiel ein Dokumentarfilm produziert. Die-
ser widmet sich der Kultur und Geschichte der Ifiupiat als Ureinwohner Alaskas
und erweitert das Spektrum der Authentifizierungsstrategien wesentlich.

11 ,Never Aloneis our first title in an exciting new genre of World Games* that draw fully upon the
richness of unique cultures to create complex and fascinating game worlds for a global audience.“
E-Line Media 2014 unter: http://neveralonegame.com/ (24.06.2020)

12 Raupach: ,Authentizitdt als Darstellung interaktiver Simulationsbilder*, 101.
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3.1 Authentifizierungsstrategien

Der Dokumentarfilm ist dabei nur eines von vier zentralen Elementen einer um-
fangreichen Strategie zur Authentifizierung der Darstellung der Ureinwohner und
ihrer Kultur. So ldsst sich eine authentische Reprasentation der Ifiupiat-Kultur auf
vier verschiedenen Ebenen des Spieles identifizieren und ausdifferenzieren, die
im Folgenden genauer analysiert werden. Erstens durch den Dokumentarfilm, der
iiber die Inszenierungskonventionen des Filmisch-Dokumentarischen authenti-
sche Interviews und Lebensdokumentationen sowie historische Dokumente zeigt.
Zweitens durch die aktiven Spielsequenzen, in denen man Nuna und ihren Po-
larfuchs lenkt und in denen Elemente der Kultur als essenzielle Teile des Spiels
fungieren, die fiir den Fortgang zentral sind. Zusatzlich drittens durch eingescho-
bene Zusammenfassungen der Ereignisse — diese werden in passive Cut-Scenes
einmontiert, oft schlief3en sie ein Level ab und leiten in das néchste Level {iber.
Diese Montagen werden visualisiert durch die authentisch wirkenden Zeichnun-
gen im Stil der Ifiupiat-Kultur, die einer einfachen Hohlenmalerei dhneln. Und
viertens auf der akustischen Ebene durch eine permanent prasente voice-over-Er-
zdhlstimme, die die Sprache der Ifiupiat spricht und untertitelt wird.

Aus der vorgeschlagenen kultursemiotischen Perspektive auf das Spiel als
ludonarrative Inszenierung eines spezifischen Wissens- als Erfahrungsraum lasst
sich an die von Hans-Jiirgen Pandel vorgeschlagenen Authentizitdtstypen fiir mu-
seale Inszenierungsstrategien anschlief3en, die verschiedene Strategien zur Er-
zeugung von Authentizitit einsetzen. Die jeweiligen Ebenen des dokufiktionalen
Spiels lassen sich nach diesen Strategien und Ebenen strukturieren, wobei es sich
konkret um die Kategorien der Quellenauthentizitit, Erlebnisauthentizitit, Fak-
tenauthentizitdt, Typenauthentizitdt und Reprdasentationsauthentizitdt handelt.t

3.2 Dokumentarische Rahmung:
Fakten- und Quellenauthentizitat

Fiir das Spiel wurde eine Filmdokumentation produziert, die Kultur, Leben und
Sprache sowie Geschichte und Religion der Ifiupiat dokumentiert. Der Film wie-
derum ist fragmentiert in 24 thematisch wie dsthetisch voneinander getrennte
Einzelkapitel. Freigeschaltet werden die 24 Stiicke des Dokumentarfilms im Spiel
jeweils durch die Raumbewegung und damit auch durch den Levelfortschritt der
Spieler*innen, wobei die Kurzfilme immer einen spezifischen Bezug zu den Pha-

13 Vgl. Pandel, Hans-Jiirgen. ,Authentizitat“. In: Worterbuch Geschichtsdidaktik. Hg. Ulrich May-
er. Schwalbach/Ts: Wochenschau Verlag 2009, 30-31.
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nomenen und Themen des jeweiligen Levels aufweisen. Die Filme geben also je-
weils in ca. 2-5 Minuten eine vertiefende Erkldarung zu Elementen des Spiels. Meh-
rere Dokumentarbeitrédge, so auch der Filmausschnitt ,,Sila hat eine Seele®, erldu-
tern beispielsweise die Verwurzelung von Geistern in der Ifiupiat-Kultur sowie die
Bedeutung einer beseelten Natur im Glauben der [fiupiat und erkldren damit das
Auftreten von helfenden Naturgeistern im Spiel und auch, warum diese auf die
Figur des Polarfuchses als Begleiter der Heldin reagieren. Auch der Polarfuchs
hat einen anthropomorphen Anteil und eine teilweise menschliche Seele, was
ebenfalls in einem entsprechenden dokumentarischen Abschnitt erldutert wird.
Meist findet sich also ein klarer, mindestens aber ein symbolisch-visueller Bezug
zwischen dem Spieldesign und der realisierten Diegese der Spielwelt sowie den
dargestellten Orten, Entitdten und Ereignissen der Diegese zu den in dem Doku-
mentarfilm gezeigten Orten, kulturellen Artefakten und Glaubenskomponenten.
Der Dokumentarfilm verwendet damit die fest etablierte Grammatik und die filmi-
schen Verfahren dokumentarischen Erzdhlens. In Interviews kommen beispiels-
weise auch die aktuellen Ureinwohner Alaskas unmittelbar zu Wort und berichten
von ihrem aktuellen Leben, Diskriminierungserfahrungen, der Geschichte ihres
Volkes, aber auch von den Mythen und Legenden sowie den Traditionen und Glau-
bensgrundsdtzen der Ifiupiat. Die Interviewszenen werden dadurch als authen-
tische ,Quellen’ fiir eine primar miindlich iiberlieferte Kultur inszeniert und zu-
gleich gekoppelt an die Sprache der gezeigten Personen. Eine optische Quellenau-
thentizitdt wird dabei etwa durch die Ethnizitat der Sprecher und durch das geziel-
te Einmontieren von Quellen oder Originalaufnahmen (Fotos und Bilder) erzeugt,
die das Dargestellte quellenauthentisch erscheinen lassen. Unmittelbar daran ge-
koppelt ist die Faktenauthentizitét, die als tendenziell geschichtswissenschaftli-
che Kategorie mit der Historizitdt des Dargestellten arbeitet. Das Nachvollziehen
der Geschichte der Ifiupiat — nicht zuletzt durch die Sprache der Interviewten,
aber auch durch die spdter im Spiel dominanten voice-overs des Ifiupiat-Erzdh-
lers —, ist auf mehreren Ebenen faktenauthentisch, insofern die Sprache sowohl
als kulturelles Erbe inszeniert als auch durch ihre Dominanz im Spiel konserviert
und als lebendig ausgestellt wird.

Zusatzlich findet eine intertextuell-historische Referenzialisierung zum Do-
kumentarfilm als Kulturtechnik und kulturelles Archiv statt, denn das Spiel steht
mit der Inszenierung der kindlich-jugendlichen Heldin Nuna und ihres Polar-
fuchses in einem bemerkenswerten Spannungsverhaltnis zu einem anderen do-
kufiktionalen Artefakt, welches das Genre des Dokumentarfilms mitbegriindet
hat, ndmlich einem der ersten Dokumentarfilme der Filmgeschichte: NANOOK
OF THE NORTH: A STORY OF LIFE AND LOVE IN THE ACTUAL ARCTIC von Robert J.
Flaherty aus dem Jahr 1922. Durch Figurenwahl und Setting weist das Spiel klare
Parallelen zu diesem Film auf, im Gegensatz zu diesem markiert es aber durch
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die Montage mit den eigenen Dokumentarfilmausziigen die klaren Grenzen zwi-
schen Authentizitdt, Mythologie, Spiel und Fiktion. Damit steht das Spiel in der
Traditionslinie der dokumentarischen Fiktionalisierung einer ,,Story Of Life and
Love In the Actual Arctic”. Im Gegensatz zu dem Film von 1922, der ein fiktio-
nales Narrativ als ausschlief3lich authentisch postuliert und entsprechend auch
inszeniert, markiert das Spiel seine Gemachtheit aber deutlich. Es versucht durch
dokufiktionales Erzdhlen einerseits und spielerische Immersion andererseits ein
authentisches Erleben zu realisieren und so zugleich den Ifiupiat eine realisti-
sche und authentische Reprdsentation ihrer Sprache und Kultur zu erméglichen,
wahrend im Gegensatz dazu die Bilder und Erzdhlstrategien des Films von 1922
die Einwohner Alaskas aus einer kolonialisierenden und romantisierenden Per-
spektive der europdischen Kultur heraus inszenieren.

3.3 Erlebnisauthentizitat

Die Spielewelt und die Lebenswelt der Ifiupiat sind entsprechend dieser Beobach-
tung innerhalb der Diegese also als authentischer Erfahrungsraum eng mit der Re-
prasentation der Ifiupiat-Kultur verkniipft. Diese wird ,spielbar‘ und dadurch ,er-
lebbar‘ und verstehbar gemacht. Handlungslogisch erscheinen daher innerhalb
des Dokumentarfilms erwdhnte topographische und topologische Elemente im-
mer auch als zentrale Elemente fiir den Fortgang der Geschichte und das Bestehen
der Rétsel. Wissen iiber die Lebenswelt der Ifiupiat wird dabei nicht im Anschluss
an das Dokumentarische abgefragt, sondern erfahrbar gemacht, denn es muss
verstanden worden sein, um produktiv mit der Spieldiegese zu interagieren. So
muss klar geworden sein, dass beispielsweise Nordlichter eher negativ semanti-
siert sind, wahrend Naturgeister eine helfende Funktion haben. Erstere miissen
also gemieden, zweitere als Kooperationspartner aktiviert werden. Naturgeister
dienen im Spiel daher als Helferfiguren, in der Spielmechanik sind sie bewegli-
che Plattformen und ,Schalter’, die Raumelemente bewegen, die Nuna nicht al-
leine manipulieren konnte. Sie helfen Nuna und dem Fuchs dementsprechend,
schwierige Abgriinde zu iiberwinden. Spieler*innen kénnen diese Spielmechanik
entweder durch das Schauen des Dokumentarfilms antizipieren und damit als in-
formierte aktive Spielende agieren — oder uninformiert-passiv den Dokumentar-
film {iberspringen und diese Spielregel durch das Prinzip von Versuch und Irrtum
nachtraglich erschlief3en. Das Vorgehen ldsst sich also nach positiver oder negati-
ver Konditionierung unterscheiden — wer Wissen erwirbt, lernt durch Belohnung,
wer es ignoriert, muss durch Strafe (Tod der Figur und erneuter Versuch) lernen.
Erlebnisauthentizitdt wird erzeugt, wenn die Rezipient*innen erkennen, dass die
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Schilderungen einer Person/Kultur sich mit der eigenen Erfahrung decken — dies
wird hier durch die positive Konditionierung unmittelbar als Effekt erzeugt.#

3.4 Typen- und Quellenauthentizitat:
Das Marchen von ,dem Mddchen*

Als dritte Ebene zwischen dem eigentlichen Spiel und den Szenen des Dokumen-
tarfilms wird ein Marchen in das Spiel einmontiert, das die Erlebnisse der Hel-
din des Spiels iiber das voice-over des Haupterzdhlers riickblickend als Marchen
iiber ,das Mddchen' aus der Ifiupiat-Kultur nacherzdhlt. Diese Sequenzen markie-
ren jeweils Ubergéinge zwischen den Leveln und funktionieren sowohl analep-
tisch als auch proleptisch. Besonders bemerkenswert ist die Visualisierung dieser
Marchensequenz: In Sepiafarben auf pergamentartigem Untergrund mit starken
schwarzen Pinselstrichen imitieren animierte Figuren eine authentisch wirkende
Kunst der Ureinwohner Alaskas. Die Asthetik der Zeichnungen im Stil der Ifiu-
piat-Kultur kann dabei als Zitat einer Form der Hohlenmalerei dechiffriert wer-
den. Die Bilder selbst erinnern in ihrer etwas groben Animations-Asthetik zudem
an friihe Marchen-Trickfilme und zitieren insbesondere die Silhouetten-Animati-
onsfilme im Stile Lotte Reinigers und damit wiederum ,Urformen‘ des gewdhlten
Mediums.*

Eine fingierte Quellenauthentizitdt liegt hier vor, insofern das Spiel sugge-
riert, es mache eine mythologische Begebenheit ,spielbar‘. Die Dokumentation
des Madrchens als Hohlenmalerei inszeniert die Ereignisse damit als aus weit ent-
fernter Vorzeit stammend, miindlich {iberliefert und nur skizzenhaft, wahrend
das detailreiche Spiel den groben Quellen weitere Details hinzufiigt und so mit-
und weiterschreibt an einem fingierten quellenauthentischen Effekt. Kombiniert
wird dieser mit der an die Heldin von Spiel und Marchen gekoppelten Typenau-
thentizitdt, die die Plausibilitdt der dargestellten Figuren in ihrem Kontext ge-
wahrleistet.'® Diese gilt besonders fiir die Heldin, die Figur Nuna, und ihren Po-
larfuchs, teilweise aber auch fiir die Figuren, die ihnen begegnen. Sie alle stel-
len durch ihre Vielfalt eine stellvertretende Typenauthentizitat fiir die Mythologie
und Kultur der Ifiupiat dar, sind aber zugleich Identifikationsfiguren fiir die Spie-
ler*innen und damit auch am Schnittpunkt zur Erlebnisauthentizitét verortet.

14 Vgl. Pandel: ,,Authentizitat®, 31.

15 Vgl. Strobel, Christel. Lotte Reiniger. Erfinderin des Silhouettenfilms. Hg. KJK Kinder- und Ju-
gendfilm Korrespondenz. Miinchen: Kinderkino Miinchen e. V. 2013.

16 Vgl. Pandel: ,,Authentizitat®, 31.
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3.5 Reprdsentationsauthentizitat

Die dominanteste, weil alle Ebenen des Spiels {iberspannende Instanz innerhalb
dieser Konstellation ist die Erzahlstimme, die in der Sprache der Ifiupiat sowohl
das interaktive Spiel als auch das Mdrchen und die Zwischensequenzen sowie die
Kapiteliibergénge als narrative Rahmung im Modus des (untertitelten) voice-over
iiberspannt. Die fiir fiktionale Texte dominante Erzdhlstrategie des allwissenden
Erzdhlers wird damit an die fiir den Dokumentarfilm typische Funktion des Kom-
mentators gekoppelt, Ton und Sprachstil des voice-over sind dabei riickblickend
und prosaisch, fungieren also eher fiktional als faktual. Andererseits kann hier
auch eine dominante Authentifizierungsstrategie erkannt werden, denn auf der
auditiven Ebene gibt es keine andere Sprache als die der Ifiupiat, und damit er-
fiillt der Erzdhler als ,Sprecher‘ der Ifiupiat auch die Forderung nach authenti-
scher Repradsentation und Konservierung der vom Aussterben bedrohten Sprache
seiner Kultur. Verstarkt wird dieser Effekt dadurch, dass auch in den Dokumentar-
filmausziigen keine voice-over-Kommentare montiert sind. Der Schwerpunkt liegt
hier ebenfalls auf einem authentischen ,Zu-Wort-Kommen‘ der Stellvertreter der
Ifupiat-Kultur in ihrer Sprache, die untertitelt wird. Durch die Untertitelung wird
zugleich der Spielfluss erheblich gestort, denn wer der Stimme des Erzdhlers ,zu-
hoéren* mochte, muss mitlesen und dafiir den Flow des Spiels und auch die Im-
mersion unterbrechen, denn Raum- und Lesebewegung lassen sich nur schwer
gleichzeitig durchfiihren. Spieler*innen miissen daher innehalten, die Handlung
aussetzten und aktiv zuh6ren, um den Fortgang der Ereignisse ganz erfassen zu
konnen. Das Innehalten und ,Sich-Besinnen‘ auf den kulturellen Kontext ist daher
im Spielkontext struktur- und sinngebend und wird sowohl durch das Mitlesen
als auch durch die Rezeption der Dokumentarfilmausschnitte und des Marchens
gezielt immer wieder von den Spieler*innen eingefordert.

Der Schwerpunkt des Spiels liegt — in der Kombination der hier beschriebenen
Ebenen der Erzdhlung und ihren Verfahren der Narrativierung einerseits sowie
der Vermittlung von Kultur und Wissen andererseits — offenkundig auf dem Mo-
ment der Erlebensauthentizitit, indem die Kultur der Ifiupiat mit Hilfe der oben
geschilderten Authentizitatsverfahren zum Erfahrungsraum formiert und mit Ele-
menten des Dokumentarischen gekoppelt wird. Diese bilden allerdings keinen
spezifischen Wissensraum ab, sondern erzeugen vor allem einen Kontext von kul-
turellem Wissen, das zwar abgerufen werden kann, aber nicht notwendigerweise
abgerufen werden muss. Das Spiel ist also auf mehreren Wegen spielbar, als Exrfah-
rungsraum, der sich intuitiv und als dsthetischer Genuss, jedoch auch ohne ein
Einlassen auf die Wissensvermittlung erschlossen werden kann, der aber trotz-
dem immer als Ausstellung der Ifiupiat-Kultur fungiert.
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Im Verhiltnis zu dem eben vorgestellten Spiel funktioniert das zweite fiir die
Analyse gewdhlte Beispiel hingegen genau umgekehrt: Hier steht die Kombina-
tion von Wissens- und Erfahrungsraum im Mittelpunkt und das Spiel stellt dem-
entsprechend im Gegensatz zu Never Alone keine Kultur, sondern ein internatio-
nales historisches Ereignis in den Mittelpunkt des Spielgeschehens.

4 Valiant Hearts: Spielbarer Weltkrieg
als Wissens- und Erfahrungsraum

Valiant Hearts. The Great War inszeniert im Setting des Ersten Weltkriegs Fi-
guren auf beiden Seiten der Front, die sich jeweils in einer Welt bewegen, die
stilistisch dominiert wird von einem tendenziell verniedlichenden Comicstil. Das
Spiel setzt, durch eine ebenfalls als voice-over und im Riickblick berichtende
Erzdhlstimme gerahmt, zu Kriegsbeginn ein und erzdhlt in mehreren Kapiteln
die Geschichte von fiinf verschiedenen Figuren verschiedener Nationalitédten.
Die eigentliche Spielmechanik ist dabei dhnlich einfach wie bei Never Alone ge-
halten. Méglich ist eine laufende, kletternde und kriechende Fortbewegung in
einem zweidimensionalen Raum, wobei die Figur in beide Richtungen laufen
kann und je eine Interaktion mit einem Gegenstand oder einer anderen Figur
moglich ist. Welche Interaktion jeweils ausgefiihrt werden kann, gibt das Spiel
vor. Von der Manipulation von Gegenstanden bis hin zu kleinen Kampfhandlun-
gen oder Kommunikation sind hier die fiir ein Abenteuerspiel typischen Formen
moglich, wobei es — ebenfalls Adventure-typisch — selten akuten Zeitdruck bezie-
hungsweise schnelle Actionszenen gibt. Avatare kdnnen nur in wenigen Kapiteln
sterben, wenn sie eine Aufgabe nicht rechtzeitig schaffen; stirbt ein Avatar je-
doch, beginnt das Kapitel/Level von vorne. Aufgrund all dieser Merkmale ldsst
sich Valiant Hearts dem Genre Puzzle-Adventure oder ,,Ratsel-Abenteuerspiel”
zuordnen. Adventure-Games sind — im Gegensatz zu Jump-and-Runs wie Never
Alone — iiblicherweise explorativ, das heif3t, die Spieler*innen erkunden eine
Spielwelt und 16sen Rétsel (Puzzles), um einen Spielfortschritt zu erreichen.

4.1 Dokumentarische Rahmungen: Faktenauthentizitat

Zu Beginn markiert sich das Spiel im optischen und akustischen Stil eines Doku-
mentarfilms einerseits sowie andererseits textuell als dokufiktional, wenn es zwei
verschiedene Perspektiven miteinander montiert, ndmlich eine sachlich-histori-
sche und eine fiktionale:
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[Onscreen-Text] Frei nach Ereignissen, die sich zwischen 1914 und 1918 an der Westfront
abgespielt haben.

[Voice-over] 1. August 1914. Nach der Ermordung des Osterreichisch-ungarischen Thronfol-
gers, Erzherzog Franz Ferdinand, erkldrte das Deutsche Reich Russland den Krieg. Aufgrund
seiner Biindnisverpflichtungen begann Frankreich Kriegsvorbereitungen zu treffen. Wenige
Stunden nach Ausrufung der Generalmobilmachung wurden die in Frankreich lebenden
Deutschen aufgefordert, das Land zu verlassen. Karl war einer von ihnen."”

So erscheint hier also eine Faktenauthentizitdt des Dokumentarischen auf dem
dufersten Rahmen als dominante Deutungsdimension, wiahrend zugleich in dem
Disclaimer ,,frei nach® auf eine kiinstlerische und narrative Freiheit des Spieles
verwiesen wird. Zugleich ist der Verweis auf die Westfront und den Ersten Welt-
krieg hier rezeptionsbestimmend, denn ein zentraler Aspekt der Rezeption der In-
szenierung eines historischen Ereignisses ist die von den Spieler*innen geleistete
Verkniipfung ihres Wissens aus der (populidren) Geschichtskultur. Denn werden

bekannte Bilder und Narrative reproduziert, so erfiillen sie eine Erwartungshaltung der Zu-
schauer nach Ankniipfungspunkten, und das Gesehene wird folglich als ,authentisch’ re-
zipiert. Die Produkte der populdren Geschichtskultur und die Geschichtsbilder, die sie pra-
sentieren, aktualisieren kollektive Geddchtnisse und pragen die Authentizitdtserwartungen
der Rezipienten ebenso wie die der Produzenten.!®

Der Erste und Zweite Weltkrieg sind in dieser Konstellation besonders heikle The-
men in Spielen. Als geschichtliche Szenarien dienen sie in

einer Vielzahl von Spielen dem Ziel der Unterhaltung, selten reflektieren sie ihre histori-
schen Darreichungsformen auf einem kritischen Niveau. Oft verwenden sie als populérge-
schichtliche Inszenierung Historisches oberflachlich als Kulisse und docken an gesellschaft-
lich verbreitete Vorstellungen an.'®

Entsprechend dieser Annahme und im Gegensatz zum Zweiten Weltkrieg ist der
Erste Weltkrieg als Spielsetting relativ unbeliebt, nicht zuletzt aufgrund der feh-
lenden Dynamik des historischen Kriegsverlaufs, der in Inszenierungen eine
dramaturgisch-fiktionale Erweiterung und Fiktionalisierung der Ereignisse re-
gelrecht provoziert. Die Statik der Ereignisse aber macht sich Valiant Hearts un-
mittelbar fiir das weniger actionreiche Spielgenre des Adventures zunutze, denn

17 Intro-Sequenz Valiant Hearts.

18 Pirker/Riidiger: ,Authentizititsfiktionen in populdren Geschichtskulturen“, 21. Vgl. dazu
auch Wirtz, Rainer. ,Das Authentische und das Historische®. In: Alles authentisch? Populari-
sierung der Geschichte im Fernsehen. Hg. Thomas Fischer, Rainer Wirtz. Konstanz: UVK 2008,
187-204, hier 194-195 und 197-198.

19 Nolden: Geschichte und Erinnerung in Computerspielen, 19.
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Valiant Hearts ist an der Westfront in Frankreich an verschiedenen Orten auf bei-
den Seiten der Grenze situiert. Diese Vielfalt der raumlichen Dimensionen wird
durch eine entsprechende Vielfalt der Figuren erweitert, was eine breite Erzahl-
perspektive und die Inszenierung einer grofien Menge von historisch verbiirgten
Schauplatzen und Ereignissen erlaubt. Das Spiel ist also maximal multiperspek-
tivisch und multilinear gestaltet, zugleich orientiert es sich an historischen Er-
eignissen und Orten, so werden etwa die Zerstorung der Stadt Saint-Mihiel und
der erste Gasangriff der Deutschen in Ypern inszeniert. Spieler*innen und ihre je-
weilige Spielfigur sind entsprechend dieses Settings stets mitten im historischen
Geschehen verortet, beeinflussen die historischen Abldufe aber niemals unmit-
telbar. Sie sind so als Zeitzeugen installiert, die in ihren jeweiligen individuellen
Mikrodramen zwar aktiv agieren kénnen, wahrend sich um sie herum jedoch von
ihnen unbeeinflusst das historische Makrodrama des Ersten Weltkriegs entfaltet.
Die Spielstruktur unterteilt die Multiperspektivitdt dabei in einzelne Kapitel, die
nach wechselnden Figuren, Zeiten und Orten strukturiert sind. Zu Beginn jedes
Kapitels werden iiber Karten, Fotos und Texte optische Informationen geliefert,
die dann iiber die dokumentarische Erzahlstimme auf der Rahmenebene Hinter-
grundinformationen zu Schauplatz und historischem Ereignis liefern. Flief3text
und Bild werden ergénzt durch die Einblendung geographischer Ubersichten
und Karten, die der Rahmenerzahler im Stil eines historischen Dokumentarfilms
kommentiert und kontextualisiert. Der duflere Rahmen erscheint damit quel-
lenauthentisch, obgleich die dargestellte Welt durch die stilisierte Comicgrafik
vereinfacht und kiinstlerisch iiberformt ist. Trotzdem erscheinen sie — durch die
Anlehnung an die faktenauthentischen Zitate von Orten und Szenen - als kor-
rekt referierte und lediglich fiir das Medium des Comic-Adventures dsthetisch
transformierte historische Fakten.

4.2 Spielen und Sammeln: Quellenauthentizitadt

Neben der dokumentarisch gestalteten Rahmung des Spiels weist es intradie-
getisch zusitzlich eine museale Erzdahlebene auf, so lassen sich an allen Orten
Gegenstande finden, einsammeln und dann, indem sie gesammelt und archi-
viert werden, inventarisieren. Mit der Raumbewegung und dem Spielfortschritt
gehen also ein Sammeln und Archivieren einher. Die rdumliche Exploration der
Spielwelt als Erfahrungsraum ist also zugleich das Freischalten von historischem
Faktenwissen, der Erfahrungsraum ist sowohl durch seinen historischen Rahmen
und die Kontextualisierung als auch durch die Inventarisierung Erfahrungsraum
und potenzieller Wissensraum zugleich.
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So begegnet der Figur Emile in einer der allerersten spielbaren Szenen des
Spiels und als erster Gegenstand des Spiels im Ausbildungslager der deutsche
Helm, die Pickelhaube, die einer Strohpuppe, die sie ,t6ten‘ soll, aufgesetzt ist. Ha-
ben die Spieler*innen gelernt, das Bajonett in die Puppe zu stoflen, fallt der Helm
vom Kopf und wird von Emile eingesammelt. In diesem Moment erscheint eine
Infobox, die sich als Fenster iiber die Spielwelt legt und im museal-sachlichen
Sprachstil schriftlich Auskunft iiber den Gegenstand gibt:

Der legendére preuflische Helm mit Spitze, die Pickelhaube, wurde von der preuflischen
Armee bis 1916 getragen und wurde danach durch die effizienteren Stahlhelme ersetzt. Die
verschiedenen Bestandteile des Helms, einschliellich der Spitze (zur Abwehr von Sidbelan-
griffen), wurden an den Rang, die Herkunft und die Waffengattung des Soldaten angepasst.
Bei einigen Helmen war der Pickel abgerundet.?°

Verkniipft sind diese Objekte mit authentischen Schaupldtzen und historischen
Ereignissen. Spieler*innen sind so immer auch Sammler. Museale Elemente,
die als quellenauthentisch inszeniert sind, spielen entsprechend eine zentrale
Rolle. Dazu kénnen sowohl Kriegsartefakte als auch tatsachliche Briefe von Sol-
daten von der Front zdhlen, die im Spiel gefunden und gelesen werden kénnen.
Ganz verschiedene Bedeutungsdimensionen interagieren in dem Moment des
Sammelns und des Wissenszugewinns, die die kultursemiotischen Bedeutungs-
ebenen des Artefakts zusammenfiihren: So hat das Sammeln eine diegetische
Bedeutungsdimension fiir das Narrativ, denn die Figur Emile, eigentlich ein Bau-
er, erhdlt eine Ausbildung zum Soldaten und leitet die Ereignisse durch diese
Transformation ein. Die Konfrontation mit dem Helm lasst ihn lernen, wer seine
Feinde sind. Die ludische Funktion des Helmes hingegen ist eine den Flow-Effekt
betreffende, denn nicht nur Emile, sondern auch die Spieler*innen lernen hier
Raumbewegung und Interaktion mit dem Spielsystem zum ersten Mal, und sie
lernen auch: wer eine Pickelhaube tragt, muss iiber den Interaktionsbutton an-
gegriffen werden. Damit wird im Spiel auch ein erlebnisauthentisches Wissen
vermittelt, denn Spieler*innen lernen implizit durch das ,Miterleben‘ mit Emile,
wie schlecht die Ausbildung der Zivilisten zu Soldaten war — dass diese kurze Aus-
bildung ,authentisch‘/historisch belegbar ist, wird auch iiber die Erzdhlerstimme,
also auf der faktenauthentischen Erzdhlebene des Spiels im Kapitelabschluss er-
neut bestatigt. Explizites Quellenwissen ist dann im Nebentext klar gegeben,

20 Valiant Hearts, Objektinformation zur Pickelhaube in Kapitel 1: ,,Dunkle Wolken“, Mission
Kaserne.
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denn in diesem werden die faktenauthentischen Inhalte zur Pickelhaube im Stil
musealer Wissensvermittlung visualisiert.?!

4.3 Comicstil, Multiperspektivitat
und Reprdsentationsauthentizitat

Die konstant eingesetzte Comicdsthetik einer Graphic Novel ist iiberdies bemer-
kenswert und stilbestimmend, insofern sie die Kombination von Typen- und Er-
lebnisauthentizitat ermoglicht. So erscheinen die Hauptfiguren als nationale Ste-
reotype, die stellvertretend fiir das Schicksal einer bestimmten betroffenen Grup-
pe der Bevolkerung stehen. Bei den fiinf Held*innen handelt es sich um Anna,
eine belgische Krankenschwester, Freddie, einen US-amerikanischen Fremden-
legiondr, Emile, einen dlteren franzésischen Bauern, der im Grenzgebiet lebt und
zum Kriegsdienst eingezogen wird, Karl, einen deutschen Soldaten — der zugleich
der Schwiegersohn von Emile ist — und Walt, einen Dobermann, der als Sanitats-
hund auf franzésischer Seite eingesetzt wird und jeweils alle Figuren begleiten
kann, aber auch eigenstdndig Abenteuer bestehen muss. Das Anliegen, das die
Multiperspektivitdt hier mit sich bringt, ist offenkundig das der Diversitidt sowie
der Subversion klassischer, aus Kriegsnarrationen bekannter Binaritaten, die in-
tersektional ausgerichtet sind: Die Erlebensebenen werden zwischen weiblichen
und méannlichen, jungen und alten, menschlichen und tierlichen Figuren sowie
Figuren ganz verschiedener Ethnizitdt, Nationalitdt und sozialer Herkunft aufge-
teilt. Digitale Spiele kénnen ,,in dieser Hinsicht bereits reflektierter, erwachsener
und komplexer sein, als gemeinhin angenommen.“??

Diese komplexen narrativen Ebenen und Verfahren werden wesentlich erst
ermdglicht durch die Reduktion der Optik und Akustik, was in Kombination eine
bemerkenswerte Immersion und Identifikation mit den jeweiligen Figuren als Ef-
fekt erzeugt. Eines der wichtigsten Gestaltungsmittel fiir eine unmittelbare Iden-
tifikation der Spieler*innen mit den Figuren ist die Tatsache, dass das eigentli-
che Spiel jenseits der dokumentarischen Rahmung — und damit ganz dhnlich zu
Never Alone — keine unmittelbar verstdndliche Sprache aufweist, im Gegenteil:
Es ist sprach- und textlos. Dies funktioniert, indem alle Figuren eine universelle

21 Vgl. fiir eine detaillierte Analyse auch Baumgértel, Michael. About war, about hearts and about
loneliness. Eine Untersuchung von Videospielen auf das Dokumentarische und iiber die Transfor-
mation einer Gattung. (= Masterarbeit) Hochschule Mittweida, University of Applied Sciences, Fa-
kultdat Medien, 2015. https://monami.hs-mittweida.de/frontdoor/deliver/index/docld/8726/file/
Masterarbeit_bibliotheksversion.pdf (24.06.2020).

22 Nolden: Geschichte und Erinnerung in Computerspielen, 20.
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Kunstsprache sprechen, die die Entwickler ,,Gibberish® nennen und die zwar wie
Sprache intoniert ist, aber keine Laute oder sprachliche Kohadrenz bildet.?> Kom-
munikation findet dadurch iiber die konventionellen Vorgaben eines Comicstils
in Sprechblasen und iiber Piktogramme statt. Flie3text und auditive Erklarungen
durch die riickblickende dokumentarische Erzahlerstimme gibt es nur zu histori-
schen Fakten, die jeweils zum Kapitelbeginn erscheinen. Wahrend die Stille und
Sprachlosigkeit in Never Alone dabei ein dsthetisches Konzept widerspiegelt, das
eine Konzentration auf den Erfahrungsraum Arktis und die Kultur darin forciert,
werden die Spieler*innen in Valiant Hearts regelrecht ,,ausgehungert* nach Spra-
che und Erlduterung. Diese gibt es immer nur in den Cut-Scenes — eingeschnitte-
nen Videos, die historische Informationen nachliefern und iiberleiten zu einem
anderen Kapitel/ Handlungsort und einer anderen Figur. Das Gibberish ist dabei
ein Zeichen fiir das Kernkonzept des Spiels, die Ereignisse aus einer diversen und
von nationalen Wertungen losgelosten sowie barrierefreien Perspektive heraus zu
inszenieren. Die Multiperspektivitdt der fiinf wechselnden Protagonist*innen vi-
sualisiert ebenfalls diesen zentralen Anspruch des Spiels, die Schrecken des Ers-
ten Weltkriegs aus verschiedenen Positionen heraus erfahrbar zu machen.

Neben dem Krieg als explizit widerstandigem Thema werden also implizit
auch Themenkomplexe wie Sprachbarrieren, Internationalitdt, Rassismus und
Inklusion, patriarchale Gesellschaftsstrukturen und Gleichstellung adressiert
und bearbeitet. Auf Figurenebene wird durch die Multiperspektivitdt, die alle
Figuren zu gleichwertigen Held*innen macht, so ein insbesondere fiir das Com-
puterspielgenre bemerkenswerter Grad an politischer Korrektheit und Gleichstel-
lung erreicht — das gilt als Alleinstellungsmerkmal dieses Spiels hier inshesonde-
re fiir das in seinen Grundanlagen oft wenig politisch korrekte Kriegsspiel.

Die Diversitadt 1dsst sich hier als Effekt der Kombination von Multiperspek-
tivitat, Typenauthentizitdt und Erlebensauthentizitdt verstehen, die dann unter
der Dachkategorie der Reprdsentationsauthentizitdt zusammengefiihrt werden.
Schliefdlich wird eine moglichst breite Perspektive auf die komplexen Ereignis-
se des Ersten Weltkriegs hier als geeignetes Reprdasentationsverfahren inszeniert,
das sich — nicht zuletzt durch die Auflésung einer dominanten Sprache innerhalb
des Spiels — von bestimmten (nationalen oder historischen) Deutungshierarchien
freizumachen versucht.

23 Ein Verfahren, das in jugendkulturellen Formaten, so etwa Bilderbiichern, Computerspielen
und Animationsfilmen mittlerweile fest etabliert ist, man denke etwa an die Sprache von Wall-E
oder den ,Minions* in Indispicable Me, an das Bilderbuch Wazn Teez? von Carson Ellis (2017)
oder die international unverstandliche Brabbel-Sprache aller Figuren in der Computerspielreihe
Animal Crossing.



320 — Maren Conrad

Zugleich darf das Spiel jedoch nicht idealisiert werden, denn es stand auch,
nicht zuletzt auf Grund der mehr als stereotypen Darstellung der Deutschen in
Form von biertrinkenden, brezelessenden Aggressoren, in der Kritik — allen vor-
an der fiktionale ,Bosewicht‘ General von Dorf, der nicht zuletzt mit seinen To-
tenkopf-Insignien immer wieder auch Nazikonnotationen aufruft. Ein weiterer
Kritikpunkt betrifft eine Reduktion der Darstellung von Tod und Sterben, wobei
diese Reduktion besonders durch den Comicstil beférdert wird. Dies ldsst sich
etwa bei den Figuren selbst beobachten, die, wenn sie sterben, einfach nur zu-
sammensacken und von neuem starten. In besonderem Maf trifft diese Kritik die
Inszenierung der Schachtfelder, auf denen sich die Held*innen durch &dsthetisch
iiberformte, oft spektakuldr hyperbolisch inszenierte 2D-Bache aus Blut und iiber
Berge aus Leichen kdmpfen. Der eher jugendliterarisch angemessene Comicstil
verharmlost also hier die wirklich drastische Inszenierung von Tod und Kriegs-
schrecken, womit die Asthetik insbesondere der fakten- und quellenauthentisch
ausgerichteten Rahmung entgegensteht.

Es konnen damit auch hier erneut alle Authentizitatstypen nachgewiesen
werden, die mit ganz dhnlichen Prinzipien und Erzdhlebenen wie schon in Never
Alone funktionieren: Auf der Makrostruktur der Rahmenerzahlung werden damit
Quellen- und Faktenauthentizitdt abgerufen, Schaupldtze und historische Ereig-
nisse sind jeweils zum Kapitelbeginn markiert und kontextualisiert, beim Finden
eines Gegenstandes werden diese Makrostrukturen durch quellenauthentische
Artefakte zudem referenzialisiert und um explizite und implizite Wissensbestén-
de erweitert. Zugleich werden auf der Ebene des Mikrodramas diese Orte und
Gegenstdande durch die Erlebnisse der Figuren — wie im Folgenden zu zeigen
ist — im Rahmen von Erlebnis- und Typenauthentizitdt zusatzlich authentisch
und identifikatorisch lesbar, indem sie mit dem Schicksal und den Kernkonflik-
ten des jeweiligen Avatars kombiniert werden. Das Spiel zitiert damit zentrale
Elemente eines museal arrangierten Wissens- und Erfahrungsraums als doku-
mentarisches audiovisuelles und interaktives Artefakt und arrangiert zugleich
gefundene Artefakte wie in einem musealen Kontext — mit Nebentext und Ab-
bildung. Die durch Immersion, Flow und Authentifizierungsstrategien erzeugten
Effekte sind dabei ,weniger in der Quelle begriindet®, als vielmehr hervorgeru-
fen ,,durch die Wirkung bestimmter Vermittlungsstrategien in der Rezeption des
Mediennutzers.“?

24 Hattendorf, Manfred. Dokumentarfilm und Authentizitiit: Asthetik und Pragmatik einer Gat-
tung. Konstanz: UVK-Medien 1999, 67.
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5 Museales Spielen und ,authentisches Erleben®
zwischen Speicher- und Funktionsgedachtnis

Dokufiktionale Spiele wie Valiant Hearts und Never Alone iibernehmen damit of-
fenkundig Strategien, wie sie von Pandel fiir die museale Inszenierung, Wissens-
aufbereitung und Wissensarchivierung nachgewiesen werden konnten. Die Spiele
kombinieren diese Strategien mit dem Prinzip der Gamification von Wissen und
der rdumlichen Realisierung eines Wissens- und Erfahrungsraumes im Virtuellen,
der das Dokufiktionale um ludonarrative Moglichkeiten erweitert. Museum wie
Computerspiel stellen beide einen Raum zur Verfiigung, um Kultur, kulturelles Ar-
chivund Wissen in einem Raum erfahrbar zu machen. Das Museum als Institution
des kollektiven Geddchtnisses besteht dabei nach Assmann aus Museumsdepot
und Ausstellung und kombiniert Speichergeddchtnis und Funktionsgeddchtnis;
wobei ersteres nicht-narrativ, zweiteres narrativ funktioniert, wenn der Ausstel-
lungsraum versucht, die fiinf Kernaufgaben des Museums — Sammeln, Bewahren,
Erforschen, Ausstellen, Vermitteln?s — fiir die Offentlichkeit evident zu machen:

Es stellt mit seinem Fundus den Rohstoff zur Verfiigung, aus dem sich das Funktionsgedécht-
nis (hier die Ausstellung) bedient. Das Speichergedéchtnis (Depot) dient als Ressource, Kor-
rektiv und Stabilisator des Funktionsgedachtnisses (Ausstellung), dessen Aufgabe die Legi-
timation oder Subversion bestehender Verhéltnisse und die Symbolbildung ist.2¢

Im Zentrum dieser Analogie steht die Annahme, dass das Dokumentarische in
Spielen als interaktives Wissen und Erfahrungsraum konzipiert wird, indem darin
eine Kombination eines klassischen, nicht-narrativen Abenteuer-Réatselspiels mit
den Erzdhlverfahren eines Dokumentarfilms einerseits und den literarisch-narra-
tiven Verfahren von Sachliteratur andererseits stattfindet. Tim Raupach formu-
liert — in Anschluss an Hattendorf, der bestimmte ,,Authentisierungsstrategien*
fiir den Dokumentarfilm identifiziert?” — fiir digitale Spiele eine Definition, der zu-
folge diese ,,nicht nur Schauplatz, sondern auch Handlungsraum der Spieler wer-
den, deren Korper dort mittels eines symbolischen Zeichenkdrpers aktiv werden,

25 Vgl. Walz, Markus. Handbuch Museum. Geschichte, Aufgaben, Perspektiven. Stuttgart:
]. B. Metzler 2016, VI-VII.

26 Thiemeyer, Thomas. ,,Einleitung®. In: Fortsetzung des Krieges mit anderen Mitteln. Die beiden
Weltkriege im Museum. Hg. Thomas Thiemeyer. Paderborn u. a.: Schéningh 2010, 15-35, hier 16.

27 Vgl. Hattendorf, Manfred. , Fingierter Dokumentarfilm. Peter Delpeuts The Forbidden Quest
(1993)“. In: Perspektiven des Dokumentarfilms. Hg. Manfred Hattendorf. Miinchen: Diskurs Film
1995, 167-211, hier 192.
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indem sie mit anderen Zeichenké&rpern in Interaktion treten®.28 Diese Uberlegung
kann noch ausgeweitet werden, denn auch im Computerspiel kombinieren sich
die beiden Anteile von Archiv und Ausstellung, Speichergeddchtnis und Funk-
tionsgedachtnis in dem Zusammenspiel des Nicht-Narrativen, dem ,,Wissensde-
pot“??, und dem narrativ strukturierten Symbolraum.

Wird der Ausstellungsraum im Museum zum erfahrbaren Wissensraum, funk-
tioniert auch das Dokumentarspiel ganz dhnlich. Eva Ulrike Pirker und Mark Riidi-
ger sprechen in diesem Kontext fiir museale Inszenierungen von einer wachsen-
den ,,Authentizitatsfiktion in populdren Geschichtskulturen“ und identifizieren
zwei dominante Modi fiir das Authentische innerhalb der Zuschreibungsfelder,
ndmlich solche des ,authentischen Zeugnisses‘ und solche des ,authentischen Er-
lebens‘.?° Zum ersten gehoren ,,die Objektgruppen der Quellen, der Zeitzeugen,
der Unikate und der ,auratischen‘ Orte, kurz: die Suggestion eines Originalen, ei-
nes Relikts aus der Vergangenheit, das durch seine historische Echtheit selbst zu
wirken scheint.*“3! Zum Erlebensmodus hingegen gehéren

Repliken, Kopien, das Nachspielen und Reenactment, das Evozieren eines ,authentischen
Gefiihls’, einer Zeitstimmung oder -atmosphére durch Anndherung an das Original oder Er-
zeugung einer plausiblen bzw. typischen Vergangenheit mit den Mitteln der Gegenwart.3?

In der Spielrealisierung passiert damit, was auch in der Konzeption einer Aus-
stellung geschieht: Die Konzentration gilt den Ordnungen, Ubersetzungsprozes-
sen und Strukturmerkmalen bestandsbasierter (hier: im Bestand des kulturellen
Gedichtnisses und Archivs) und bestandsreflexiver Prdsentation von Objekten
einerseits und Wissen andererseits sowie deren Koppelung an die Rezeption
mit den Betrachter*/Besucher*/Spieler*innen qua visuellem, akustischem und
haptischem Input, iiber virtuelle Raumbewegung und Interaktion in Form einer
Feedbackschleife.?* Die Besonderheit der Kombination von symbolisch vermit-
telter Authentizitit und Faktenwissen und der interaktiven Verschmelzung (Im-
mersion und Flow) mit dem Raum und dem daran gekoppelten Narrativ sieht
Raupach daher darin, dass im Computerspiel ,,das Konzept der Présenz [...] dem

28 Raupach: ,Authentizitdt als Darstellung interaktiver Simulationsbilder*, 101.

29 Assmann: Erinnerungsrdume, 347.

30 Vgl. Pirker/Riidiger: ,,Authentizitédtsfiktionen in populdren Geschichtskulturen®, 17.

31 Pirker/Riidiger: ,,Authentizitatsfiktionen in populédren Geschichtskulturen®, 17.

32 Pirker/Riidiger: ,,Authentizitédtsfiktionen in populdren Geschichtskulturen®, 17.

33 Vgl. Conrad, Maren. ,,Das Computerspiel als performatives sekundédres semiotisches System —
Theorie und Skizze eines Modellvorschlags“. In: Spielzeichen — Theorien, Analysen und Kontexte.
Hg. Martin Hennig, Hans Krah. Gliickstadt: Werner Hiilsbusch 2016, 43-67.
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der Immersion“ vorausgeht und damit ,,einen méglichen Zugang zu Analyse von
Authentizitdts- wie Realismus- und Realitdtseffekt im Computerspiel darstellt.3*

Wahrend im Zeugnismodus also das Objekt als Reprdsentant von Vergan-
genem im Mittelpunkt steht, ist im Erlebensmodus das Subjekt und dessen Ge-
fiihls- und Lebenswelt zentral. Fiir das Dokumentarspiel spielt nun vor allem die
Verschrankung von Zeugnis und Erleben, semiotischem Artefakt, historischem
Original und ,Nachspielen‘, Simulation eines historischen oder kulturellen Rau-
mes und seiner Verschrankung mit Interaktivitdt und einem dokumentarischen
Erzdhlen eine zentrale Rolle. Dokumentarische Computerspiele, so konnte an-
hand der Analyse eines strategischen Einsatzes kulturell etablierter Authentifi-
zierungsstrategien gezeigt werden, dhneln daher den Strategien des Museums
und erweitern diese um ihre ludisch-narrativen Innovationen, indem sie im virtu-
ellen Raum eine Kombination von Wissens- und Erfahrungsraum leisten kénnen,
der immersiv-identifikatorische Potenziale aufweist. Zentral sind fiir dieses Gen-
re dabei besonders seine hybriden Formen und strategischen Kombinationen
von Wissensvermittlung und Erzdhlen, Erlernen und Erfahren, die ineinander
greifen und so ein ,,gelungenes Interaktionsverhiltnis von Anspracheformen des
Spiels (als Summe spielimmanenter Authentizititsstrategien) einerseits und be-
stimmten Spielererwartungen (als Summe unterstellter ,Authentizititsbediirfnis-
se‘) anderseits“ generieren.* Das dokufiktionale Computerspiel erscheint damit
als innovatives und hybrides Genre, das im digitalen Medium mit den neuen
Moglichkeiten der Realisierung von Wissensvermittlung und dokumentarischem
Erzdhlen in einem ludisch-fiktionalen Raum experimentiert.

Ludografie

Valiant Hearts. The Great War [Soldats inconnus: Mémoires de la Grande Guerre]. Montpellier:
Ubisoft 2014. https://www.ubisoft.com/de-de/game/valiant-hearts/.
Never Alone. Kisima Innitchuna, E-Line Media 2014. http://neveralonegame.com/game/.

34 Raupach: ,Authentizitét als Darstellung interaktiver Simulationsbilder®, 102.

35 Raupach, Tim/Koch, Sebastian. ,,Authentizitdt und Aneignung von Geschichtsdarstellungen
in Weltkriegsshootern®. In: Literatur fiir Wissenschaft und Unterricht XLVI 2/3 (2013), 205-218,
hier 207.
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Filmografie

NANOOK OF THE NORTH: A STORY OF LIFE AND LOVE IN THE ACTUAL ARCTIC. Reg. Robert J. Flaherty.
Pathé Exchange 1922.
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Vera Podskalsky

Bohmermanns ,,Reichspark®:
Pseudodokumentarische Lektiiren
als reflexives Reenactment

Irgendwann ist man dann an so 'nem Punkt, an dem man selber nicht mehr weif3: Istjemand,
der ein KZ nachbauen mdchte im Jahr 2017, jetzt ein Nazi, Business-Genie, verkannter Auf-
Kklarer oder alles drei auf einmal? Und ist so ein Projekt jetzt eine gut gemeinte, aber am Ende
doch ziemlich beschissene Idee oder blof3 Ausdruck einer zeitgemédfieren Auseinanderset-
zung mit deutscher Geschichte?*

Diese Frage stellt Jan Bchmermann in der Fake-Dokumentation? UNTERNEHMEN
REICHSPARK, die 2017 im Neo Magazin Royale ausgestrahlt wurde. Der geplante
Nachbau eines Konzentrationslagers, auf den er sich hier bezieht, soll durch den
vom Neo Magazin fingierten Unternehmer Raphael Gamper erfolgen, der, so die
Behauptung der Fake-Dokumentation, im Begriff sei, einen NS-Themenpark zu
errichten. Die Mockumentary gibt vor, das Team des Neo Magazins sei im Zuge
einer ,,investigativen Recherche* auf das Projekt aufmerksam geworden und be-
richte nun dariiber.

Das Zitat und seine Einbettung deuten bereits an, dass die deutsche Erin-
nerungskultur in der Mockumentary auf unterschiedlichen Ebenen verhandelt
wird, wobei das Verhaltnis von Fakt und Fiktion konstitutiv fiir diese Verhandlung
ist. Im Aufsatz soll die These vertreten werden, dass die Mockumentary UNTER-
NEHMEN REICHSPARK und ihre Verschrankung mit einer kurz nach der Ausstrah-
lung stattfindenden Kunstausstellung als eine Form von reflexivem Reenactment
zu verstehen sind. Die Akteur*innen sind Produzent*innen und Rezipient*innen
gleichermafien, wobei dieses Reenactment verfremdend als pseudodokumentari-
sches Nachspielen erfolgt und so zur Reflexion iiber das Konzept der Zeugenschaft
und die deutsche Erinnerungskultur auffordert.

1 UNTERNEHMEN REICHSPARK. Reg. Jan Bohmermann, Philipp Kdsshohrer. ZDFneo, Donnerstag,
16.11.2017, 22.15-23.00 Uhr (44:18). TC: 14:10-14:33.

2 Die Begriffe Fake Documentary, Fake-Dokumentation und Mockumentary werden im Aufsatz
synonym gebraucht. In der Forschungsliteratur zu Mockumentarys finden sich aulerdem die
Schreibweisen Mocumentary und Mock-Documentary. Vgl. Blum, Philipp. Experimente zwischen
Dokumentar- und Spielfilm. Zu Theorie und Praxis eines dsthetisch ,queeren‘ Filmensembles. Mar-
burg: Schiiren 2017, 13.

a Open Access. © 2022 Vera Podskalsky Dieses Werk ist lizenziert unter der Creative Commons
Attribution 4.0 Lizenz.
https://doi.org/10.1515/9783110692990-016
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Diese These wird in drei Schritten ausgefiihrt: Im ersten Schritt wird UN-
TERNEHMEN REICHSPARK als Mockumentary beschrieben, die Anweisungen zu
einer pseudodokumentarischen Lektiire gibt, was sich extratextuell und in-
tratextuell an der Imitation und dem Bruch mit dokumentarischen Strategien
zeigt. Im zweiten Schritt werden die Bedeutung des Reenactments innerhalb der
Fake-Dokumentation und die hier aufgeworfenen Fragen thematisiert, um im
dritten Schritt auf die nachfolgende Ausstellung und die Praxis des reflexiven
Reenactments einzugehen.

1 Pseudodokumentarische Lektiire:
UNTERNEHMEN REICHSPARK als Mockumentary

In UNTERNEHMEN REICHSPARK wird die Recherchegeschichte der Projektplanung
eines NS-Themenparks fingiert, in dem ,,Geschichte erlebbar” gemacht werden
soll. Der dafiir verantwortliche Unternehmer Raphael Gamper wird von Schau-
spieler Piet Fuchs (ER IST WIEDER DA) gespielt, der in Interviewsequenzen von
seinem Projekt berichtet, bei angeblichen Planungen begleitet wird und fiir sein
Fake-Projekt auf einer (auch au3erhalb der Fake-Dokumentation tatsdchlich statt-
findenden) Freizeitpark-Messe Geschiftspartner*innen gewinnt. Die Geschichte
von Raphael Gamper und seinem NS-Themenpark ist verschrankt mit Passagen,
die auf real existierende Projekte verweisen, die Fake-Dokumentation wird also
immer wieder durch tatsdchlich dokumentarische Sequenzen unterbrochen. Sie
zeigen eine VR-Simulation des Konzentrationslagers Auschwitz, ein ehemaliges
KGB-Gefangnis in Lettland, in dem die Flucht aus der UdSSR nachgespielt wer-
den kann, und ein Reenactment-Wochenende zum Zweiten Weltkrieg in England.
Zusatzlich erfolgt eine Verschrankung mit dem deutschen Erinnerungsdiskurs.
Bevor die angebliche Recherchegeschichte zu Raphael Gamper beginnt, berich-
ten Jan Béhmermann und Ralf Kabelka von der NS-Vergangenheit ihrer Vorfah-
ren. Sie zeigen Schwarz-Weif3-Fotos und stellen den stumm bleibenden Vorfah-
ren Fragen nach ihrer Vergangenheit. In die Erzdhlung {iber die Vorfahren werden
Ausschnitte aus Alexander Gaulands Rede beim Kyfthdusertreffen 2017 einmon-
tiert, im weiteren Verlauf erfolgen weitere Montagen mit Ausschnitten aus Reden
und Interviews mit AFD-Politiker*innen zum Nationalsozialismus. Dariiber hin-
aus legt die Fake-Dokumentation zudem nahe, AfD-Politiker*innen seien an der
Planung des fingierten NS-Themenparks beteiligt gewesen.

Es handelt sich bei UNTERNEHMEN REICHSPARK um eine Mock-Documentary
(kurz auch Mockumentary): einen Film, der vorgibt, dokumentarisch zu berichten
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und sich dokumentarischer Asthetiken bedient, dessen Inhalte aber fingiert sind.
Jane Roscoe und Craig Hight bestimmen Mockumentarys folgendermaf3en:

Our definition of mock-documentary is specifically limited to fictional texts; those which
make a partial or concerted effort to appropriate documentary codes and conventions in
order to represent a fictional subject. [...] In general terms, these could be referred to as
‘hoaxes’ constructed by the producers of these programmes, but they are non the less de-
scriptions which the audience is assumed to be party to, to accept and to appreciate.?

Auch Alexandra Juhasz fiihrt in ihrer Beschreibung von Fake-Documentaries aus:
,»A fake documentary is close to the real thing, but not so close as not to be found
out.”* Wesentlicher Bestandteil der Rezeption von Mockumentarys ist also das
Wissen um deren doppelten Boden. Die Tduschung kann dabei entweder von Be-
ginn an offensichtlich oder nur schwer erkennbar sein. Wesentlich bleibt aber in
jedem Fall, was Martin Doll fiir Fakes beschreibt: Sie sind darauf angelegt, nach
einer kurzen Zeitspanne aufgedeckt zu werden, um einen ,,Effekt der Desavouie-
rung* zu erzielen, also diejenigen blof3zustellen, die sich haben tauschen lassen,
und ,,konnen somit nur dann ausreichend beschrieben werden, wenn man ihre
Prozesshaftigkeit und damit verbundene Statuswechsel in den Blick nimmt“5. So
hilt auch Alexandra Juhasz den Moment der Aufdeckung der Tauschung fiir kon-
stitutiv, denn: ,,A fake documentary unmarked, and so unrecognized, is a docu-
mentary.“¢ Auf den doppelten Boden wird, wie Carolin Lano ausfiihrt, durch in-
terne und externe Markierungen verwiesen, die die Rezipient*innen auf die Tau-
schung aufmerksam machen und darauf hinweisen, dass es sich um eine fingierte
Dokumentation handelt.”

Ausgehend von diesen Uberlegungen wird die Rezeptionshaltung fiir die
Mockumentary sowohl als faktual wie auch als fiktional beziehungsweise als im
Spannungsfeld zwischen beiden Haltungen situiert beschrieben: Wird einerseits
mit den Erwartungen einer dokumentarischen Lektiirehaltung gebrochen, gibt

3 Roscoe, Jane/Hight, Craig. Faking it: Mock-documentary and the subversion of factuality. Man-
chester/New York: Manchester University Press 2001, 2. Die Begriffsverwendung des englischen
Begriffs fictional spielt hier zundchst auf die Fingiertheit der Dokumentation und der dort darge-
stellten Inhalte an, bezieht sich dann aber ebenfalls auch auf den Geltungsanspruch und damit
den deutschen Begriff fiktional.

4 Juhasz, Alexandra. ,Introduction: Phony Definitions of the Fake Documentary“. In: F Is for
Phony: Fake Documentary and Truth’s Undoing. Hg. Alexandra Juhasz, Jesse Lerner. Minneapolis/
London: University of Minnesota Press 2006, 1-18, hier 7.

5 Doll, Martin. Félschung und Fake. Zur diskurskritischen Dimension des Téduschens. Berlin: Kul-
turverlag Kadmos 2015, 25.

6 Juhasz: ,Introduction®, 10.

7 Vgl. Lano, Carolin. Die Inszenierung des Verdachts. Stuttgart: Ibidem-Verlag 2011, 11.



330 —— Vera Podskalsky

es andererseits eine Haltung, die die Mockumentary, wissend um die Tauschung,
so rezipiert, ,,als ob“ sie wahr wire, und damit einer fiktionalen Lektiirehaltung
ahnelt. So beschreibt Juhasz den Rezeptionsprozess wie folgt:

Since we do know fake documentaries are at least in part not documentaries, both reception
systems (the imaginary and the informational) are operational. The viewer and the text are
self-conscious of their lively interplay, an interplay experienced at multiple rather than addi-
tive registers. A fake documentary is received as more than a fiction film plus a documentary;
the two systems refer to, critique, and alter each other’s reception.®

Zentral ist, dass dabei eine Hierarchisierung erfolgt: Das explizite Zurschaustellen
der Tauschung verlagert den Fokus von einer immersiv-involvierten Lektiire (die
bei doku-fiktionalen Filmen noch eher moglich wire) zu einer reflexiv-distanzier-
teren Lektiire. Neben einer naiven Lesart, die das Dargestellte als dokumentarisch
hinnimmt, entsteht eine reflektierende, die diese naive Lesart beobachtet und die
Frage nach deren Kriterien stellt.® Geht man davon aus, dass sich fiir dokufiktiona-
le Formen semidokumentarische Lektiireweisen ergeben, die gleichermafien auf
faktuale und fiktionale Rezeptionsanweisungen reagieren, so kdnnte fiir Mocku-
mentarys eher von pseudodokumentarischen Lektiiren gesprochen werden.
Diese von der Rezeption her gedachte Beschreibung ist nicht eindimensional
zu verstehen, sodass es eine klare Ubereinkunft zwischen Textproduzent*innen
und -rezipient*innen gdbe, die zwangsldufig einen einzigen Lektiiremodus nach
sich ziehen wiirde. Vielmehr wird Odins semio-pragmatischer Ansatz zu Grunde
gelegt, dem zufolge im Text bestimmte Strategien und Hinweise angelegt sind, die
in unterschiedlich ausfallenden Lektiiren aktualisiert werden konnen. Fiir den
Film ergibt sich damit ein Lektiireprozess, bei dem drei Aktanten miteinander
interagieren: der Film selbst, in dem Hinweise fiir bestimmte Lektiiren angelegt
sind, die Institution, die einen bestimmten Lektiiremodus hervorruft, und die
Leser*innen, die die angelegten Lektiirehinweise verfolgen kénnen oder auch

8 Juhasz: ,Introduction®, 9. Jane Roscoe und Craig Hight sprechen ebenfalls von einer ,,Ten-
sion between factual expectations (documentary) and suspension of disbelief (fictional text)“
(Roscoe/Hight: Faking it, 54).

9 Auch Margrit Trohler verweist darauf, dass eine ,,Wirklichkeit zwischen Dokumentation und
Fiktion“, wie sie beispielsweise in ,,dokumentarischen Fiktionen“ erzeugt werde, in Mockumen-
tarys nicht entstehe (Trohler, Margrit. ,,Filmische Authentizitdt: Mogliche Wirklichkeiten zwi-
schen Fiktion und Dokumentation®. In: montage AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte au-
diovisueller Kommunikation 13.2 (2004), 149-169, hier 151). Philipp Blum sieht dieses ,,filmische
Dazwischen* dagegen auch in Mockumentarys gegeben (vgl. Blum: Experimente zwischen Doku-
mentar- und Spielfilm, 15), fiir das vorliegende Beispiel bleibt allerdings die Hierarchisierung von
reflexivem und immersivem Moment relevant.
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nicht.’® Wesentlich fiir die Semio-Pragmatik ist damit, dass von einer doppel-
ten Text-Produktion ausgegangen wird: die der Herstellung und die der Lektiire,
wobei in beiden Fillen die Prozesshaftigkeit und der Kontext ihrer diskursiven
Bedingungen fokussiert werden.*

Odin unterscheidet dabei zwischen individueller und institutioneller Produk-
tion der Lektiire. Zwar kann der individuelle Leser auch Aspekte fiktionaler Fil-
me dokumentarisierend lesen, wenn er beispielsweise die Frage nach der Psyche
von Regisseur*innen stellt'?; institutionell liefern Filme aber bestimmte Lektiire-
anweisungen, die sich fiir die dokumentarisierende Lektiire Odin zufolge aus dem
,2dokumentarischen Ensemble® ergeben. Ein Film gehort dann zum dokumenta-
rischen Ensemble, ,,wenn er in seine Struktur explizit (auf die eine oder andere
Weise) die Anweisung zur Durchfiihrung der dokumentarisierenden Lektiire inte-
griert, d. h. wenn er die dokumentarisierende Lektiire programmiert“3. Dies kann
beispielsweise durch den Vorspann oder textuelle Anweisungen — wie verwackel-
te Aufnahmen - erfolgen.

Dieses dokumentarische Ensemble wird in Mockumentarys imitiert, so
schreibt auch Odin: ,,Es ist bezeichnend, dafl es genau dieses Ensemble von
Figuren [Subensemble Reportagefilm] ist, dass man in jenen fiktionalen Filmen
findet, die die Illusion des Reportagefilms hervorbringen wollen.“'* Damit zdh-
len sie zu den von Odin aufgefiihrten ,tduschenden Filmen, die den Leser in
die Falle ihrer textuellen Kompetenz gehen lassen“?®. Die dokumentarisierende
Lektiire betrifft hierbei, wie Odin es formuliert, ,,nur gewisse Funktionsebenen
des Filmes“?e,

Mockumentarys lassen sich also mit Odin als Filme beschreiben, die auf ver-
schiedenen Ebenen Anweisungen zur dokumentarisierenden Lektiire geben, die-
se auf anderen Ebenen aber wieder unterlaufen. Dabei findet eine Hierarchisie-
rung statt: Ab dem Zeitpunkt der Aufdeckung oder dem Aufscheinen der Frage,
ob es sich gegebenenfalls um eine Tauschung handeln kénnte, findet die Lektiire
vor dem Hintergrund statt, dass es sich moglicherweise nicht um eine Dokumenta-

10 Vgl. Odin, Roger. ,,Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire“. In: Bilder des
Wirklichen: Texte zur Theorie des Dokumentarfilms. Hg. Eva Hohenberger. Berlin: Vorwerk 8 1998,
286-303, hier 300.

11 Vgl. Odin, Roger. Kommunikationsréiume: Einfiihrung in die Semio-Pragmatik. U. u. hg. Guido
Kirsten u. a. https://www.oabooks.de/kommunikationsraeume/ (25. Juni 2020), 155.

12 Vgl. Odin: ,,Dokumentarischer Film“, 290.

13 0Odin: ,,Dokumentarischer Film*, 295.

14 Odin: ,,Dokumentarischer Film*“, 297.

15 Odin: ,,Dokumentarischer Film*, 299.

16 Odin: ,,Dokumentarischer Film*, 298.
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tion handelt, die Negation des Dokumentarischen bleibt als Folie prasent. Damit
kann das Moment der Aufdeckung als Anweisung zu fiktivisierenden Lektiiren ge-
lesen werden, die von der Realitdt des Enunziators absehen;'” allerdings erfolgen
diese aber stets vor dem Hintergrund von dessen festgestellter Nicht-Anwesenheit
(,Ent-Tauschung“18),

Wesentlich fiir die pseudodokumentarische Lektiire bleibt damit der reflexive
Modus: Der Fokus wird, moglicherweise noch zwingender als bei Dokufiktionen,
auf die im Diskurs geltenden Konventionen gelenkt. Philipp Blum erklart diesen
Prozess wie folgt:

Der Text zirkuliert also in einem komplexen System von Herstellung und Lektiire, das — da
historisch geworden - als Zitatpraxis analysiert werden kann. Der konkrete Text erscheint
nicht einem individuellen Genius entsprungen, der autonom {iiber unterschiedliche Aus-
drucksmodi verfiigt, sondern generiert sich aus jener diskursiven Matrix, die bestimmte Aus-
drucksweisen bestimmten Inhalten vorenthdlt. ,Queere‘ Filme wirken dieser Setzung entge-
gen, reflektieren und problematisieren sie, sowohl im Verhaltnis zu Genres, als auch in den
Wahrnehmungsweisen filmischer Bedeutung.'®

Die Imitation von und der Bruch mit dokumentarischen Konventionen erfolgt
in UNTERNEHMEN REICHSPARK sowohl textextern als auch textintern. ,,Wir vom
Neo Magazin Royale waren monatelang in ziviler, journalistischer Mission fiir
euch unterwegs. Dabei herausgekommen ist #Reichspark — eine investigative
Neo Magazin Royale Dokumentation.“?° Dieser Ankiindigungstext auf dem You-
Tube-Kanal des Neo Magazins iiberzeichnet dokumentarische Strategien, die
der institutionellen Produktion des dokumentarischen Ensembles zuzuordnen
sind. Der ethische Anspruch des investigativen Recherchejournalismus wird
ironisierend aufgegriffen, die Bezeichnung ,,investigative Neo Magazin Royale
Dokumentation® stellt in sich bereits einen Hinweis dar, dass es sich um eine
Mockumentary handelt, schlief3lich wird die angebliche Dokumentation in einer

17 Odin unterscheidet die dokumentarische von der fiktivisierenden Lektiire. Wesentlicher Un-
terschied ist dabei, dass der Leser bei der dokumentarisierenden Lektiire einen ,,als real prasup-
ponierten Enunziator” konstruiert, wahrend er sich bei der fiktivisierenden Lektiire weigert, ein
,2Ursprungs-Ich® zu konstruieren. Damit meint Odin, dass die Entscheidung dariiber, ob es sich
um einen Dokumentarfilm handelt, nicht ausgehend vom scheinbaren Wahrheitsgehalt des im
Film Dargestellten getroffen wird, sondern eine pragmatische Operation ist. (Vgl. Odin: ,,Doku-
mentarischer Film“, 288.)

18 Trohler: ,,Filmische Authentizitat“,152.

19 Blum: Experimente zwischen Dokumentar- und Spielfilm, 24.

20 NeoMagazinRoyale: ,,Heute im Neo Magazin Investigative: Unternehmen Reichspark®, You-
tube, 16.11.2017. https://www.youtube.com/watch?v=xZBTg8 AzhOE (24.06.2020).
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fiir Fakes bekannten Satire-Sendung ausgestrahlt. Als weitere externe Deplausi-
bilisierungsstrategie kann die Tatsache gelesen werden, dass der recht bekannte
Schauspieler Piet Fuchs die Rolle von Raphael Gamper spielt. Gleichzeitig ver-
weist Jan Bchmermann zu Beginn auf die Website von Raphael Gamper, die zum
Zeitpunkt der Ausstrahlung und zwei Jahre danach noch im Internet zu finden
war und vom Team des Neo Magazins gefdlscht wurde.?!

Textintern ist der Bericht iiber Raphael Gampers Themenpark in eine Re-
cherchegeschichte eingebettet, an der die Rezipient*innen in der Riickschau
teilhaben. Auf das Projekt seien nicht Béhmermann und sein Team selbst auf-
merksam geworden, so die Erzdhlung. Vielmehr wird die Geschichte eines Hin-
weisgebers inszeniert: Ein Zuschauer hat in Brandenburg zufdllig einen Flyer
gefunden und Jan Bohmermann den Vorschlag unterbreitet, iiber den NS-The-
menpark zu berichten. Dieser Flyer wird von Ralf Kabelka auch gezeigt, die
Zuschauer*innen bekommen das scheinbare Beweismaterial zu sehen. Damit
werden verschiedene Strategien imitiert, die im Dokumentarfilm dazu dienen,
Glaubwiirdigkeit herzustellen: Die Materialitdt der Broschiire, der ,Hinweis“
eines externen Beteiligten und das Offenlegen des Rechercheprozesses. Dieser
Rechercheprozess wird umfassend dargestellt, die Kamera fiihrt von der Auf3en-
ansicht des Redaktionsgebadudes in die Redaktionskonferenz, in der in nachge-
stellten Szenen zum ersten Mal iiber Gampers Projekt diskutiert wird. Im weiteren
Verlauf der Mockumentary werden die Rezipient*innen an verschiedene Recher-
cheorte mitgenommen, die Reiseroute wird dabei jeweils auf einer Landkarte
markiert.

Gleichzeitig lassen sich von Beginn an auch schon Merkmale ausmachen,
die als Hinweise auf die Fingiertheit der Dokumentation gelesen werden kénnen
und gerade in der Uberzeichnung von Dokumentaristhetiken liegen. So wird der
Hinweis des Zuschauers nicht nur erwdahnt, Bbhmermann liest die angebliche
Instagram-Nachricht auf seinem Handy vor, prasentiert dann noch einmal einen
Screenshot und schaut in der Redaktionskonferenz zusammen mit Ralf Kabelka
wiederum auf sein Handy. Das Werbevideo von Raphael Gamper erscheint im Bild
auf einem Bildschirm, immer wieder werden derartige Rahmungen ausgestellt,
die Videos als Bilder im Bild gezeigt. Wahrend dies einerseits wiederum als Strate-
gie zur Herstellung von Glaubwiirdigkeit gedeutet werden kann, indem angeblich
vorhandenes Material eingebettet wird, deutet die auffillig hdaufige Verwendung
andererseits auf eine Uberzeichnung hin. Das wiederholte Auftauchen von Bil-

21 Die Website war unter dem Link https://hg-businessconsulting.com/about.html zu finden,
dieser ist inzwischen nicht mehr abrufbar (Stand: 05.07.2020).
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dern im Bild kann so als Hinweis auf die Mehrschichtigkeit der Dokumentation
gelesen werden. Relativ offensichtlich wird die parodistische Uberzeichnung
dokumentarischer Strategien, als Bohmermann den Namen des angeblichen
Hinweisgebers nennt, was aber durch einen Piepton anonymisiert wird. Das Of-
fenlegen der Quelle als Authentizitatsmarker und der kontrar dazu angesiedelte
Quellenschutz werden parodistisch iiberformt: Bohmermann erwédhnt in einer
riickblickenden Einstellung den Namen und wird dann {iberpiepst, obwohl die
Anonymisierung hier schon dadurch geleistet wire, dass er auf die Namens-
nennung verzichtet. Die Werbevideos zum NS-Themenpark machen zudem auf
inhaltlicher Ebene die Uberzeichnung recht deutlich. Diese liegt beispielsweise
in der Gegeniiberstellung des Themenparks ,,Historyland®“, in dem das Stauffen-
berg-Attentat auf Hitler ,live* miterlebt werden kann, mit einem anschlief3enden
Familienbesuch im ,,Kleintierpark®. Der komische Effekt wird durch die hier auf-
gebaute Fallhohe erzielt, wie es fiir satirische Darstellungen charakteristisch
ist.

2 Reenactment und Zeugenschaft in
UNTERNEHMEN REICHSPARK und dariiber hinaus

Fiir UNTERNEHMEN REICHSPARK ist der Verweis auf die metadiskursive Reflexion
der geltenden Codes insofern besonders relevant, als die Mockumentary nicht nur
gefdlschte, sondern auch tatsdchliche dokumentarische Sequenzen enthdlt. Wah-
rend die Rezipient*innen also auf globaler Ebene iiber die Anweisungen zur doku-
mentarisierenden Lektiire getauscht werden, wird die dokumentarisierende Lek-
tiire fiir einzelne Sequenzen wieder wirksam; die Realitdt des Enunziators bleibt
in diesen Sequenzen, und ausgehend hiervon auch in der gesamten Mockumen-
tary, prasent.

Die Einbindung dieser dokumentarischen Passagen folgt jeweils der gleichen
Struktur: Es wird eine gefakte und scheinbar vollkommen iiberzeichnete Sze-
ne aus dem Werbevideo Raphael Gampers gezeigt — dann folgt ein tatsdchlich
existierendes Projekt, das dem in der vorherigen Szene Dargestellten dhnelt. Auf
das im NS-Themenpark nachgebaute Konzentrationslager folgt die VR-Simulati-
on von Auschwitz, auf das Prinz-Albrecht-Gestapo-Gefdngnis im NS-Themenpark
folgt das KGB-Gefédngnis in Lettland und dem Reenactment-Wartime-Weekend in
Pickering wird sein gefaktes Pendant im NS-Themenpark vorangestellt.
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Gezeigt werden also populdre Reenactment-Formate??, die innerhalb von
Public-History-Konzepten?* anzusiedeln sind und die, gerade im Zusammen-
hang mit der Diskussion um die Erinnerung an die Zeit des Nationalsozialismus,
ambivalent bewertet werden. Wahrend das ,,Nacherleben“ einerseits als nied-
rigschwellige und wirksame Methode zum Aufrechterhalten einer Erinnerungs-
kultur bewertet wird, ist es andererseits mit Diskussionen um eine ,,Eventisie-
rung“ und ,,Kommerzialisierung® ebendieser Erinnerungskultur verkniipft, wie
sie hadufig auch im Zusammenhang mit Holocaust-Gedenkstédtten thematisiert
wird. Die Kontroversen um die Bewertung dieser Formate werden in UNTERNEH-
MEN REICHSPARK auf unterschiedlichen Ebenen aufgenommen und zeigen sich
sowohl iiber die Anordnung der Sequenzen als auch in expliziten Kommentaren.

So wirken gefdlschte und nicht gefidlschte Passagen wechselseitig und auf
verschiedene Weisen aufeinander ein, was im Folgenden am Beispiel der Se-
quenz zum nachgebauten Konzentrationslager gezeigt werden soll. Eingeleitet
wird die Passage damit, dass Raphael Gamper im (Pseudo-)Interview von Jan
Bohmermann gefragt wird, ob er mit seinem Freizeitpark nicht eine ethische
Grenze iiberschreite, woraufhin dieser antwortet, er balanciere auf dieser Gren-
ze.?* Es folgt ein Werbevideo zum ,,Historyland“, das im Marketing-Sprech auf
das nachgebaute Konzentrationslager verweist: ,,Um unserer historischen Ver-
antwortung des Themenkomplexes Rassenwahn und Genozid gerecht zu wer-
den, bietet ,Reichspark — Living History‘ einen historisch korrekten Nachbau
eines nationalsozialistischen Konzentrationslagers.“?* Der scheinbar offensicht-
lichen Uberzeichnung, die aus der Kontrastierung der Kombination von entleet-
ten PR-Formeln wie ,,bieten”, ,historisch-korrekt“ und ,,living-history“ mit dem

22 Margrit Trohler fasst Reenactment als ,,kiinstlerisches und populdres mediales Verfahren so-
wie als historiografische oder als psychoanalytische Methode [...], um vergangenen Gescheh-
nissen in der Gegenwart nachzuspiiren. Mit dem Ziel, diese durch Nachstellung anschaulich zu
machen, lassen sich soziale und individuelle Erinnerungsspuren wiederbeleben und Authentizi-
tatseffekte erzeugen® (Trohler, Margrit. ,,Experimentelles Reenactment im Dokumentarfilm: Von
der Uberblendung historischer, medialer und imaginirer Praktiken“. In: Medialit:it. Historische
Perspektiven 19 (2019), 3-15, hier 3).

23 Frank Gosch und Constantin Goschler bestimmen ,,Public history“ als ,,jede Form von 6ffent-
licher Geschichtsdarstellung, die auf3erhalb von wissenschaftlichen Intuitionen [sic|, Versamm-
lungen oder Publikationen aufgebracht wird. Die Public history ist folglich nicht allein mit der
medialen Geschichtsdarstellung gleichzusetzen, sondern zeigt sich ebenso in anderen offent-
lich zugdnglichen Rdumen (Museen, Gedenkstétten, Gerichtsséle u. 4.)“ (Bosch, Frank/Goschler,
Constantin. ,,Der Nationalsozialismus und die deutsche Public History“. In: Public History: Of-
fentliche Geschichtsdarstellungen des Nationalsozialismus jenseits der Geschichtswissenschaft.
Hg. Frank Bosch, Constantin Goschler. Frankfurt/New York: Campus 2009, 7-23, hier 10).

24 UNTERNEHMEN REICHSPARK, TC: 10:13-10:22.

25 UNTERNEHMEN REICHSPARK, TC: 10:54-11:06.
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Vorhaben des Nachbaus eines Konzentrationslagers resultiert, wird nun ein tat-
sdchlich existierendes Projekt gegeniibergestellt. Die Mockumentary gibt sich
hier als solche zu erkennen, wenn der Ubergang zur dokumentarischen Sequenz
durch Kommentare von Jan B6hmermann und Ralf Kabelka explizit markiert
wird: ,,Konzentrationslager nachbauen, um Menschen heute zu zeigen, ,wie das
damals so war’, ist jetzt eben nicht so abwegig, wie man erst denkt” und ,,ein
nachgebautes Konzentrationslager, das man hautnah erleben kann — das gibt’s
genau genommen schon“?¢. Ralf Kabelka sucht das VR-Projekt in Italien auf und
interviewt seine Macher, woraufhin Bohmermann und Kabelka (in expliziten
Kommentaren innerhalb der Mockumentary) verschiedene Wertungen anbieten:
Wadhrend Bohmermann das VR-Projekt ironisch kommentiert und darauf auf-
merksam macht, dass den Verantwortlichen der Gedenkstatte Auschwitz zufolge
eine ethische Grenze iiberschritten wurde, verweist Kabelka auf jiidische Ge-
meinden, die das Projekt ,,vollkommen ok“ finden und betont den Unterschied
zwischen einer Computer-Simulation und dem angeblichen realweltlichen Nach-
bau durch Gamper. Auch hier erfolgt also eine recht explizite Markierung der
Trennung von Uberzeichnung und Realitit, von pseudodokumentarischer und
dokumentarischer Sequenz. Gleichzeitig konnte argumentiert werden, dass die
eigentlich offensichtliche Trennung von Uberzeichnung und Realitit hier genutzt
wird, um das Fake-Projekt gerade in seiner Absurditdt zu plausibilisieren.

Die Frage nach ethischen Grenzen wird hier mit dem Verhdltnis von Fakt
und Fiktion verschrankt und es entsteht eine Art wechselseitige Beeinflussung
von Realitit und Uberzeichnung: Zum einen gewinnt die gefakte Szene durch
die nachfolgende echte Szene Glaubwiirdigkeit, die Entscheidung iiber Fakt und
Fiktion auf der Grundlage von Plausibilitdtsiiberlegungen wird also zunehmend
schwieriger. Zum anderen erscheint die Realitdt absurd, da sie nicht mehr von
der Uberzeichnung zu unterscheiden ist. Gleichzeitig liefern Bchmermann und
Kabelka in den Ubergéngen selbst aber recht deutliche Kommentare, die eine
Unterscheidung moglich machen. Dabei erfolgt eine Verkehrung ihrer Rolle:
Wahrend sie im Kontext der Mockumentary gerade durch den Kontext ihrer in-
stitutionellen Einbettung als Hinweisgeber auf einen méglichen Fake fungieren
konnen, markieren sie hier selbst ein Stiick weit die Grenzen dieses Fakes, auch,
indem sie die Rezipient*innen an der Diskussion von ethischen Fragen teilhaben
lassen.

Durch das stdndige Changieren zwischen dem Bruch mit dokumentarischen
Konventionen und dem Aufrechterhalten derselben funktionieren die Regeln der
institutionellen Produktion einer dokumentarisierenden Lektiire nicht mehr zu-

26 UNTERNEHMEN REICHSPARK, TC: 11:08-11:24.
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verldssig. Damit werden zum einen die institutionellen Regelhaftigkeiten hinter-
fragt, zum anderen wird der Fokus durch die Tduschung aber auch auf das In-
dividuum selbst gelenkt, die Rezipient*innen stellen sich die Frage nach ihren
Entscheidungskriterien in Relation zu den im Diskurs geltenden (und sich mogli-
cherweise auch widersprechenden) Entscheidungskriterien. Diese beziehen sich
nicht nur auf die Entscheidung dariiber, ob es sich beim vorliegenden Format um
eine Dokumentation handelt oder nicht, sondern auch darauf, ob und, wenn ja,
wie Vergangenheit angemessen dokumentiert werden kann. Neben einer Kritik
an Marketing-Maf3inahmen steht dabei der Zusammenhang von Zeugenschaft und
verschiedenen Formen von Reenactment im Zentrum. Es geht um die Angemes-
senheit von immersiven Momenten, die stets eine Emotionalisierung implizieren,
und deren Verbindung mit einer Verharmlosung der Schrecken des Nationalsozia-
lismus sowie nicht zuletzt um die Frage nach der Veranderung von Zeugenschaft
durch neue mediale Formate.

So verweist Steffi de Jong darauf, dass die in UNTERNEHMEN REICHSPARK
gezeigte VR-Simulation Witness: Auschwitz und das hierfiir geplante ,,immersi-
ve Erlebnis der grausamen Vergangenheit® als Teil eines ,Wandel[s] der Erin-
nerungskultur hin zu einer neuen, digital-somatischen Phase“?” zu verstehen ist
und nennt noch andere Projekte, in denen ebenfalls virtuelle Medien zum Einsatz
kommen. Der mégliche Tabubruch, der im Zusammenhang mit Witness: Ausch-
witz und anderen VR-Projekten diskutiert wird, liegt de Jong zufolge vor allem
darin begriindet, dass eine Identifikation von sekundiren Zeug*innen mit Uber-
lebenszeug*innen stattfindet, was das Konzept der ,,sekundéren Zeugenschaft®
verbiete.?® Die Frage nach Immersion und damit zusammenhadngender Identifika-
tion wird in UNTERNEHMEN REICHSPARK auch durch andere (Nicht-VR-)Projekte
aufgerufen. Dabei erfolgt eine Zunahme der Unscharfe des Grenzverlaufs zwi-
schen der Welt der Rezipient*innen und der dargestellten historischen Welt: Von
der VR-Simulation, in der noch eine quasi-rdumliche Trennung der beiden Wel-
ten vorherrscht, tiber das Gefdngnis als (scheinbar) historischem Raum bis zum
Reenactment, das in mehreren Dorfern stattfindet.

Die Interviewpartner in den dokumentarischen Sequenzen betonen dabei
immer wieder auch den didaktischen Wert, ein Mitarbeiter im ehemaligen KGB-
Gefdngnis zieht Parallelen zu historischen Spielfilmen und deren Rezeption im
Kino:

27 Jong, Steffi de. ,,Witness Auschwitz? Wie VR Zeugenschaft verdndert“. In: Public Histo-
ry Weekly 8.4 (2020). https://public-history-weekly.degruyter.com/8-2020-4/witness-auschwitz-
vi/ (12.01.2021).

28 deJong: ,Witness Auschwitz?“.
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Kabelka: Ist das fiir die Leute nicht komisch, wenn sie das heute hier so als Adventure-Spiel
machen oder ist das der besondere Kick, dass die wissen, das war damals auch so gefdhrlich,
dass du dabei hast sterben konnen?

Mitarbeiter: Ich glaube, das ist etwas...ein bisschen dhnlich ist...wenn du ins Kino gehst
und ich weif3 nicht... ein Film um den Krieg oder um Mittelalter guckst und auch Hunderte
und Hunderte sind erschossen oder geschlacht und so weiter und du trinkst eine Cola und
isst Popcorn und das ist dein Samstagabend. Junge Leute, zum Beispiel 15, 20, 25 Jahre alt.
Wenn wir geben denen ein dickes Buch, die Geschichte, und sagen: da ist alles drin, das
sollst du jetzt lesen und lernen und dann kennst du alles. Nu, was ist unsere Chance, dass
die das lesen, lernen und so weiter?2°

Kabelka fragt den Mitarbeiter des Gefdngnisses auch nach dem gefakten NS-The-
menpark, den dieser fiir eine ,,gute Idee* halt, um Jugendlichen Geschichte ndher
zu bringen. Bohmermann kommentiert das Interview daraufhin ironisch, indem
er das Foto seines Urgrof3vaters fragt, ob er die Zeit im russischen Gefangnis nicht
auch ,richtig abenteuerlich fand“, das Foto bleibt jedoch stumm, denn: ,,So ist
das. Die’s erlebt haben, die mochten nicht so gern driiber reden. Muss man dabei
gewesen sein.“3°

Hier iiberschneiden sich sdmtliche Ebenen: In einer dokumentarischen Se-
quenz fragt Kabelka seinen Interviewpartner nach dem Gegenstand der Mock-
umentary, wobei er im Duktus der Mockumentary vorgibt, dieser sei nicht von
ihnen gefdlscht, sondern tatsdchlich existent. Statt erstaunt zu reagieren, halt
der Interviewpartner die Uberzeichnung aber fiir Realitidt und dariiber hinaus fiir
sinnvoll. Seine Reaktion wird wiederum durch Béhmermann, den Urheber des
eigentlichen Fakes, gerahmt und eingeordnet, der im Kommentar auf ethische
Grenziiberschreitungen verweist.

Damit werden die Fragen von der Angemessenheit verschiedener Formen des
Reenactments, sekundidrer Zeugenschaft und Tabubriichen vermittelt iiber die
Frage, was fiir wahr gehalten wird, verhandelt. Die Rezipient*innen erhalten im
Lektiireprozess verschiedene Wertungsangebote, die mit Tauschung und Aufde-
ckung verschrankt sind. Es zeigt sich, dass sich die Reflexion diskursiver Codes
in Mockumentarys nicht nur auf das Darstellungsformat bezieht, sondern auch
auf diskursive Regelhaftigkeiten zur Konstruktion von Wahrheiten und Wissen
iiberhaupt. So schreibt auch Alexandra Juhasz:

Fake documentaries can invoke and challenge three linked standards of documentary: 1. the
technologies of truth telling, 2. the authority granted or stolen by those who make and re-

29 UNTERNEHMEN REICHSPARK, TC: 27:15-28:02.
30 UNTERNEHMEN REICHSPARK, TC: 28:48-28:52.
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ceive such truth claims, and 3. the need to speak untold and partial truths that have fallen
outside the registers of these very technologies and authorities.

Uber die Prozesse der Tauschung und deren Aufdeckung wird den Rezipient*innen
eine reflexive Position zugeteilt, die sie auch die ,,uncertain links among objecti-
vity, knowledge, and power“3? hinterfragen lassen.

In UNTERNEHMEN REICHSPARK geht es dabei nicht nur um die Darstellung
der Vergangenheit und den Umgang damit in der Gegenwart, sondern auch um
die Grenzen von Vorstellbarkeit im Zusammenhang mit gegenwartigen Entwick-
lungen. So endet die Mockumentary mit dem plétzlichen Verschwinden Raphael
Gampers und dem Scheitern seines Projekts. Es werden fingierte Szenen gezeigt,
in denen das Neo Magazin Royale scheinbar investigativ den Email-Account von
Raphael Gamper hackt und so herausfinden kann, dass er sich mit Politiker*innen
getroffen hat, um sie um die Unterstiitzung seines Projekts zu bitten. Eine Textkar-
te verweist darauf, dass aus juristischen Griinden nicht offengelegt werden kann,
um wen es sich dabei handelt, durch die Einblendung von AfD-Zitaten in der ge-
samten Mockumentary wird aber eine bestimmte Deutung nahegelegt.

Drei Wochen vor der Ausstrahlung von UNTERNEHMEN REICHSPARK berichtete
der rechtspopulistische Blog Journalistenwatch iiber ein angebliches Treffen von
Piet Fuchs als Raphael Gamper und dem brandenburgischen AfD-Abgeordneten
Thomas Jung, bei dem letzterem der NS-Themenpark vorgestellt wurde.3? Dieser
habe das Projekt aber abgelehnt, eine Satire vermutet sowie eine Unterlassungs-
aufforderung geschickt, dass keine der mit versteckter Kamera gedrehten Szenen
ausgestrahlt werden diirfe. Ob und wie das Treffen wirklich stattgefunden hat,
bleibt unklar. Mehrere andere Online-Portale wie die Berliner Morgenpost, bento
oder stern.de nahmen den Verweis auf das Treffen auf, allerdings mit Hinweis auf
die Quelle.?*

31 Juhasz: ,,Introduction®, 10-11.

32 Juhasz: ,,Introduction®, 12.

33 Der Artikel auf Journalistenwatch erschien am 24.10.2017, ausgestrahlt wurde UNTERNEHMEN
REICHSPARK am 16.11.2017. Vgl. Schlaglicht. ,,Nicht lustig®. In: Journalistenwatch vom 24.10.2017.
https://www.journalistenwatch.com/2017/10/24/nicht-lustig/# (01.11.2019). Inzwischen ist der
Artikel auf Journalistenwatch nicht mehr abrufbar. Eine Kopie des Artikels findet sich im Inter-
net Archive unter: https://web.archive.org/web/20171116211156/https: //www.journalistenwatch.
com/2017/10/24/nicht-1ustig/ (09.10.2020).

34 Vgl. o. V. ,Reichspark: Jan Bchmermann faket Pldne fiir Nazi-Themenpark*“. In: Berliner Mor-
genpost vom 17.11.2017. https://www.morgenpost.de/kultur/tv/article212572421/Reichspark-
Jan-Boehmermann-faket-Plaene-fuer-Nazi- Themenpark.html (24.06.2020); Reilmann,
Ole. ,,Bohmermann-Fake: So wollte das ZDF die AfD reinlegen“. In: bento vom 16.11.2017.
https://www.bento.de/tv/jan-boehmermann-und-der-reichspark-fake-neo-magazin-wollte-
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Der Historiker Constantin Goschler, der in der Mockumentary selbst als Ex-
perte auftritt und zum Thema Erinnerungskultur interviewt wird, begriindet in
einem Aufsatz zu UNTERNEHMEN REICHSPARK das Scheitern des Treffens und
anderer Tauschungsversuche damit, dass ,Rechte‘ sich weniger durch ,,gemein-
same Sets weltanschaulicher Glaubenssitze® auszeichneten als vielmehr durch
eine bestimmte Rhetorik, die sich ,,immer relational zu ihrem Gegeniiber, den
,Nicht-Rechten‘“ verhalte?®. Inwiefern diese Hierarchisierung zutreffend ist und
als Begriindung eines vermeintlichen Scheiterns herhalten kann, soll an dieser
Stelle nicht diskutiert werden. Die beschriebene Rhetorik zeigt sich allerdings
auch am Artikel auf Journalistenwatch, in dem der Vorwurf, die AfD verharmlose
die nationalsozialistische Vergangenheit, zuriickgewiesen und behauptet wurde,
dass ,,Satiriker der linken Art“ der ,,AfD ein Nazi-Image“ unterschieben wollten3®.
Goschler kritisiert in seinem Aufsatz zudem, dass in UNTERNEHMEN REICHSPARK
mit den Public-History-Beispielen und der Forderung nach dem Ende der deut-
schen Erinnerungskultur zwei ,,Jose Enden“ zusammengebracht worden seien:

Wabhrscheinlich ist das Problem also nicht, dass als Biedermdnner oder -frauen getarnte
Krypto-Nazis gerne in einem Nazi-Disneyland Adolf Hitler mit Pyrotechnik feiern wiirden.
Vielleicht benoétigen die ,,Rechten” die gegenwartige Holocaust-Erinnerungskultur sogar
dringend, um {iberhaupt zu bestimmen, wer sie selbst sein wollen.?”

3 Ausstellung Deuscthland und reflexives
Reenactment

Kurz nachdem die Mockumentary gesendet wurde, er6ffnete Bohmermann eine
Ausstellung in Diisseldorf mit dem Titel Deuscthland [sic]: ,,Ist das noch Satire
oder schon Revolution?“ In dieser Ausstellung gab es den Messestand sowie ein
Miniaturmodell zum Reichspark zu sehen. Zudem konnten Besucher*innen an

die-afd-reinlegen-a-00000000-0003-0001-0000-000001855169 (24.06.2020); Heidboh-
mer, Carsten. ,Jan-Bohmermann-Doku: Gibt es den Reichspark wirklich?“. In: stern.de
vom 1711.2017.  https://www.stern.de/kultur/tv/doku-von-jan-boehmermann--gibt-es-den-
reichspark-wirklich--7702710.html (24.06.2020).

35 Goschler, Constantin. ,Reenactment special: Enterprise Reichspark®, in: Public History
Weekly 5.40 (2017). dx.doi.org/10.1515/phw-2017-10518 (24.06.2020). Goschler bezieht sich hier auf
Leo, Per/Steinbeis, Maximilian/Zorn, Daniel-Pascal. Mit Rechten reden. Ein Leitfaden. Stuttgart:
Klett-Cotta 2017.

36 Schlaglicht: ,Nicht lustig®.

37 Goschler: ,Reenactment special“.
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einer sechsminiitigen VR-Fahrt durch den Fiihrerbunker, die Schlacht von Stalin-
grad und das zerbombte Dresden teilnehmen. Auch ein ,,Erlebnis-Konzentrations-
lager“ war dort zu finden. Bei Eintritt bekamen deutsche Staatsbiirger*innen ei-
nen rosafarbenen Aufkleber, ausldandische Staatsbiirger*innen einen gelben. Eine
zweite Ausstellung mit dem Titel Deuscthland#ASNCHLUSS#Ostereich [sic] fand
2019 in dhnlicher Weise in Osterreich statt. Der gefakte Themenpark aus der Mock-
umentary war also in der Ausstellung in Einzelbestandteilen Realitdt und konnte
dort tatsachlich besucht werden, wenn auch vor satirischem Hintergrund.

Der Text von UNTERNEHMEN REICHSPARK wird damit um den Ausstellungs-
kontext erweitert, womit sich die institutionelle Umgebung und der Bezug zum
Dokumentarischen verdndern und verdnderte Lektiireweisen entstehen. Die Rezi-
pient*innen sind jetzt nicht nur Zuschauer*innen eines populdren Reenactments,
sondern gleichzeitig auch Akteur*innen in diesem Reenactment. Dabei ist das
Reenactment in sich gebrochen, im Kontext der Ausstellung lediglich in einzel-
nen Sequenzen vorhanden, im Kontext der Mockumentary dagegen Gegenstand
eines Fakes. Dadurch entsteht ein Verfremdungseffekt, der auch auf die in den do-
kumentarischen Sequenzen von UNTERNEHMEN REICHSPARK dargestellten Reen-
actment-Formate zuriickwirkt.

In diesem Zusammenhang ldsst sich das, was Margrit Trohler fiir verschie-
dene Formen des Reenactments im Dokumentarfilm beschreibt, ein Stiick weit
iibertragen: Die Auseinandersetzung mit den populdren Formen des Reenact-
ments und auch die in der Fake-Dokumentation immer wieder hergestellten
Vergleiche zu historischen Spielfilmen oder dokufiktionalen Formaten werfen
die Frage auf, inwiefern hier historische Ereignisse in einer ,gelduterten Ge-
genwart auff...]gehen“3® und damit als immersive Erlebnisse ohne kritisches
Moment eingeebnet werden. Den Kontext dieser Bewertungen liefert dabei ein
gefaktes, populdres Reenactment-Format, das durch seine Uberzeichnung einen
Verfremdungseffekt erzielt, der zur reflexiven Distanz innerhalb der pseudodoku-
mentarischen Lektiire fiihrt. Dieser Verfremdungseffekt wird in der Ausstellung
fortgesetzt, Mockumentary und Ausstellung sind reziprok aufeinander bezogen
und konnen in ihrer Gesamtheit als eine ,,reflexive Form des Reenactments be-
zeichnet werden. Anders als in den von Tréhler beschriebenen Formaten wird
das ,,Nicht-Sagbare* und ,,Nicht-Darstellbare” der Vergangenheit nicht durch
stilisiert-verfremdende Darstellungen wie das Nachspielen mit Puppen oder Ahn-
lichem ausgedriickt, sondern durch Uberzeichnung, Tauschung und Aufdeckung.

38 Muhle, Maria. ,,Reenactment als mindere Mimesis”. In: Ortshestimmungen. Das Dokumenta-
rische zwischen Kino und Kunst. Hg. Eva Hohenberger, Katrin Mundt. Berlin: Vorwerk 8 2016,
120-143, hier 132. Zit. nach: Trohler: ,,Reenactment®, 8.
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Die Anndherung an die Vergangenheit erfolgt damit auf eine Weise, die im Rezep-
tionsprozess Unbehagen auslost und ausldsen soll.

Betrachtet man Mockumentary und Ausstellung in ihrer Gesamtheit als Text,
wird das, was Odin generell fiir Rezeptionsprozesse beschreibt, in einem sehr
wortlichen Sinn deutlich: Es geht nicht mehr darum, ,,einen existierenden Text
zu analysieren, sondern die Erfahrung der Arbeit einer textuellen Produktion in
ihrem Kontext“3®. Der entstehende Text wird dabei institutionell und individuell
auf je spezifische Weise produziert und konstruiert. Diese Konstruktion wirkt zu-
riick auf die Frage nach der Konstruktion von historischer Vergangenheit und da-
von ausgehend auch von Gegenwart. Die gemeinsam erzeugte verfremdende und
iiberzeichnende Rekonstruktion der historischen Vergangenheit fiihrt zur Refle-
xion von diskursiven Regelhaftigkeiten, die der Auseinandersetzung mit dieser
Vergangenheit zu Grunde liegen.

Dabei geht es nicht darum, jede Form des Reenactments oder der emotionali-
sierenden Auseinandersetzung grundsatzlich abzulehnen. Vielmehr werden die
Rezipient*innen zur Reflexion ihrer Rolle als sekundédre Zeug*innen aufgefordert,
es werden verschiedene Wertungen angeboten. Steffi de Jong fithrt im Zusammen-
hang mit dem VR-Projekt Witness: Auschwitz aus, dass die Aneignung fremder
Erinnerung im Kontext der Erinnerungskultur ambivalent bewertet wird: Wah-
rend einerseits dafiir argumentiert wird, dass dies zu einem ethisch verantwor-
tungsvolleren Umgang fithren konnte (,,prosthetic memory*), wird andererseits
eine ,,dark nostalgia“ kritisiert, innerhalb der das Individuum etwas ,,Abenteu-
erliches® nacherleben mdochte, was es nicht erleben konnte. Nach de Jong wird
es bei Virtual Reality-Formaten damit ,,darauf ankommen, die Balance zwischen
einer prothetischen [sic] Erinnerung und einer dunklen Nostalgie zu halten“4°,

Vor diesem Hintergrund ldsst sich argumentieren, dass in UNTERNEHMEN
REICHSPARK gerade nicht zwei lose Enden zusammengebracht wurden. So geht
es moglicherweise weniger darum, einen direkten Zusammenhang zwischen His-
totainment-Formaten und der Forderung nach einem Ende der Erinnerungskultur
durch die AfD herzustellen. Vielmehr mischt sich UNTERNEHMEN REICHSPARK
auf zahlreichen Ebenen auf unangenehme und stérende Weise in die Debatte
um Erinnerungskultur ein, um durch Irritation Reflexion dariiber anzuregen, wie
erinnert werden soll. Dass dies gelingt, zeigt sich an den Twitter-Kommentaren,
die die Nutzer*innen parallel zur Ausstrahlung der Sendung verfassten. So zitiert
Constantin Goschler einen Nutzer mit den Worten: ,#Reichspark ist wahrlich
gruselig. Wenn echt: WTF?? Ich glaub, es hackt! Wenn fake: Wie weit ist es bitte

39 0Odin: Kommunikationsrdume, 155. (Herv. i. O.).
40 deJong: ,Witness Auschwitz?“.
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gekommen, dass man nicht mehr sicher sein kann, dass so eine kranke Scheif3e
Satire ist?“4t

Filmografie

UNTERNEHMEN REICHSPARK. Reg. Jan Bohmermann, Philipp Kdassbohrer. ZDFneo, Donnerstag,
16.11.2017, 22.15-23.00 Uhr (44:18).
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183, 197, 209, 210, 235, 267, 283, 310,
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204,303
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104, 147, 149, 155, 240, 330-332

Protokoll 9, 15, 40, 41, 62, 112,187

pseudodokumentarisch 2, 5, 13, 18, 20, 327,
328, 330, 332, 336, 341

Quellen 8,10, 28, 29, 32, 37, 41, 42, 60, 64,
105, 108, 113, 121, 127, 135, 137, 157, 160,
182, 191,192, 310, 312, 320, 334
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158, 160, 182, 202, 203, 207, 213, 217,
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288-290, 296, 305, 307, 332, 334, 336,
338, 341

Reenactment 11, 20, 102, 163, 234, 239-241,
327, 328, 335, 337, 338, 341, 342

Referenz, Referenzialisierung 9, 11,17, 32,
72,79, 97-104, 110, 113, 116, 136, 147,
148, 229, 233, 234, 310, 320

Scripted Reality 18, 208, 214-217, 221

Semiotik, semiotisch, Semiologie 4, 6, 7, 27,
28, 30, 33, 129, 137, 149, 305, 306, 309,
317,323, 330, 331



Tagebuch 10, 33, 43, 170, 181, 182, 184, 284,
285, 294, 296

Tduschung 20, 28, 30, 32, 33, 43, 49, 121,
123, 329-331, 337-341

TV 17, 20, 36, 165, 167-169, 195, 208, 209,
216

Verschwdrungstheorie, Verschwérung 15, 28,
29, 40-43, 45, 47, 48
Versprechen 12, 13,18, 129, 193, 194, 258

Wahrhaftigkeit 11, 60, 95, 148

Wahrheit 11-15, 34, 48, 60, 75-77, 99, 104,
147,148, 155, 158, 159, 165, 180, 181,
191,192, 204, 207, 222, 245, 249, 253,
254, 257, 272, 290, 338

Wirklichkeitshunger 3, 52
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Wissen 2,17, 27, 28, 31, 33-35, 37, 55, 113,
164,192, 193,196, 199-203, 240,
301-303, 305, 307, 311, 313, 317, 321,
322,329,338

Wissensvermittlung 45, 82, 84, 198, 301,
308, 313, 318,323

Zeitung 9, 46, 47,132,170, 177, 183, 251,
255, 258, 283

Zeitzeuge 171, 178, 181-183, 186, 192, 281,
316, 322

Zeugnis, Zeugenschaft, Zeuge 6,9, 12,13, 17,
28, 29, 81, 95, 97, 108, 184,193, 197,
200, 232, 253, 269, 322, 323, 327, 334,
337,338

Zitat 45, 47,53,57, 60, 71,107, 110, 203,
204, 276, 312, 316, 327, 332, 339
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