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Kay Kirchmann / Nicole Wiedenmann (Erlangen)
»Ihe art of making beautiful prints in less than an hour®

Die Dunkelkammer in filmischer Reflexion

Lange Zeit war die Dunkelkammer in unserem Badezimmer. Ich er-
innere mich, als ich noch ein kleines Midchen war, wie beeindrucke ich
vom Geruch des Hyposulfit war, vom Ticken der Eieruhr. Das waren
Augenblicke der Stille und der Spannung. Als ich Kind war, war genau
das mein Eindruck der Arbeit von Erwachsenen. Die Dunkelkammer
ist genau das. Aber die Dunkelkammer war auch ein Ort, wohin er [ihr
Vater, Robert Doisneau, KK/N'W] sich ungern begleiten lies. Manch-
mal hat man vergessen, dass er in der Dunkelkammer war. Dann hérte
man plétzlich ein lautes ,Schei..., weil etwas nicht so klappte, wie er es
wollte — Und dann sagten wir: ,Ah, er ist in der Dunkelkammer!‘ Die
Dunkelkammer, das ist fiir mich: sehr lange Stille vor einem Gebriill,
das selten triumphierend war.

Francine Deroudille, Tochter von Robert Doisneau

Im Jahre 2006 produzierte der Deutschlandfunk ein Radiofeature, in dem ein
Abgesang auf die analoge Fotografie formuliert wurde.! Zu unauthaltsam wirkte
der Siegeszug der Digitalkameras, zu omniprisent und dauerhaft schien der
Produktionsstopp bei namhaften Kameraherstellern, Fotopapierproduzenten
oder Zulieferern fiir Fotolabors zu sein, als dass man seinerzeit zu einer anderen
Einschitzung hitte gelangen konnen. Und mit dem prognostizierten Ende der
analogen Kameras und des Papierabzuges schien auch tiber einen nachgeord-
neten Ort des fotografischen Produktionsprozesses unwiederbringlich das Aus
gesprochen — die Dunkelkammer.

In den Dunkelkammern ist vor langer Zeit das Rotlicht ausgegangen. Ein fiir alle-
mal vorbei der spannende Moment, in dem langsam Kontraste aus der weiflen
Oberfliche des Papiers aufstiegen und sich zu Flichen und Formen schlossen.
Geschlossen das Refugium, in dem die Erinnerung an manchen, unwiederbringli-
chen Augenblick aus dem Bad gehoben wurde.”

Natiirlich war schon zum Zeitpunket dieses Befundes die Dunkelkammer in
dem hier beschworenen Sinne eines Raums zur Anfertigung von Papierabzii-
gen lingst nicht mehr der primire Herstellungsort des fotografischen End-
produkts: Dieser hatte sich bereits Jahrzehnte zuvor auf die maschinelle Praxis

1 Der Textdieses Features ist auf der Homepage des Senders nachzulesen unter der URL:
https://www.deutschlandfunkkultur.de/rotlicht-und-dunkelkammer.984.de.html?
dram:article_id=153314. Im Folgenden zitiert als: Uwe Springfeld (2006). ,,Rotlicht
und Dunkelkammer. Vom Sterben der analogen Fotografie! (‘Transkription eines
Rundfunkfeatures des Deutschlandfunks vom 05.04.2006).

2 Ebd.


https://www.deutschlandfunkkultur.de/rotlicht-und-dunkelkammer.984.de.html?dram:article_id=153314
https://www.deutschlandfunkkultur.de/rotlicht-und-dunkelkammer.984.de.html?dram:article_id=153314
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der Grofilabors verlagert, und die Dunkelkammern blieben seither dem Bereich
ambitionierter Amateure oder entsprechender professioneller Akteure vor-
behalten. Ausgeblendet bleibt auch, dass die Hochphase der Dunkelkammer-
praxis in die Ara der Schwarzweiffotografie fiel und mit deren allmihlicher
Verdringung durch die Farbfotografie schon eine erste grofle Krise (iib)erlebt
hatte, insofern die sehr viel komplexeren fotochemischen Prozesse bei der Farb-
fotografie sich nur mithsam auf die bisherigen Komponenten der Dunkelkam-
mer hatten Gibertragen lassen. Insofern erklart sich der zitierte Schwanengesang
wohl schon damals eher aus einer nostalgischen Verklirung einer individuellen
und handwerklichen Praxis, die dem anonymen Fertigungsabliufen in kom-
merziellen Laboratorien entgegengestellt wird, woméglich auch noch aus einer
Schnsucht nach einem Prozess der Bildherstellung, bei dem (scheinbar) alle
Etappen in einer Hand liegen, als der tatsichlichen Relevanz der Dunkelkam-
mer zum gegebenen Zeitpunke. Knapp anderthalb Jahrzehnte spiter wissen wir
aber auch, dass nicht nur der diagnostische, sondern auch der prognostische Teil
der Aussage sein Ziel verfehlt hat: Die Dunkelkammer hat tiberlebt. Zahlreiche
Tutorials auf den einschligigen Webplattformen zeugen zwar von einem offen-
bar nicht bruchlos tradierten Wissen um die entsprechenden Fertigungsabliufe,
wohl aber von einem anhaltenden Interesse daran und sehr viel vordergriindiger
von der faktischen Existenz und Nutzung von Dunkelkammern durch diverse
fotografische Akteursgruppen.

Den moglichen Grinden fir diese Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen
von analog und digital, manuell und maschinell, individuell und industriell
soll hier nicht weiter nachgegangen, sondern stattdessen die Beobachtung
ausgefithrt werden, dass sich die Dunkelkammer auf einem weiteren Feld
kultureller Praktiken ihren Platz bewahrt hat und weiterhin bewahrt. Mit
erstaunlicher Persistenz findet die Dunkelkammer nimlich tiber Jahrzehnte
hinweg Eingang in den fiktionalen Film: als visueller wie narrativer Topos, als
Handlungsort und als stabiles ikonisches Ensemble — und dies durchaus unter
Abschung von der tatsichlichen historischen Relevanz der Dunkelkammer
fur die fotografischen Fertigungsprozesse im jeweiligen Handlungszeitraum
der Filme. Mehr noch: Insofern selbst heute noch Filme mit klarem Gegen-
wartsbezug die Dunkelkammer thematisieren und reflektieren, findet sich
auch hierin die angesprochene Gleichzeitigkeit des Ungleichzeitigen wieder.
Selbst in Filmen, die ganz selbstverstindlich dem Primat der Digitalfotografie
und ihrer Materialisierung auf den verschiedensten Displays huldigen, bleiben
die Dunkelkammer und die in ihr vollzogenen Prozesse prasent. Im Folgen-
den soll daher den prominentesten filmischen Narrativen und Motivgestal-
tungen dieses Zusammenhangs sowie der Frage nach Griinden fir die offen-
kundige Faszination des Mediums Film gerade fur diesen Teil der fotografi-
schen Bildgenese nachgegangen werden. Es wird sich zeigen, dass ungeachtet
der relativen Breite an einschligigen Motivverwendungen doch rekurrierende
narrative und ikonische Muster identifiziert werden kénnen, die der Dunkel-
kammer als Handlungsort einen begrenzten Korpus von Funktionalisierun-
gen und Handlungsketten zuweisen und sie dabei als je unterschiedlichen se-
mantischen Raum konstruieren. Gemif8 der medienkomparatistischen Grund-
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annahme?, dass die Fremdreflexion eines Mediums immer auch eine Selbstre-
flexion des eigenen Mediums mit sich bringt, wird ferner zu beobachten sein,
welche Figurationen von Fremd- und Selbstbeobachtung der Film in seiner
Handhabung des Dunkelkammermotivs vollzicht.

Fin Raum* der Ambivalenz: die Dunkelkammer als Folterkammer

und Ort der Epiphanie

Medienhistorisch ist die Dunkelkammer untrennbar mit dem Aufkommen der
grofSen Fotoateliers in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und den sich
darin zunehmend etablierenden arbeitsteiligen Prozessen verbunden. Mit der
allmihlich auch fur breitere Publikumskreise erschwinglichen Portritfotografie
und v.a. der wachsenden Popularitit des Carte-de-visite-Formats gingen Pro-
zesse der Standardisierung, Kommerzialisierung und beginnenden Industriali-
sierung der fotografischen Arbeit einher, die zugleich eine Abkehr von den noch
sehr viel stirker individualisierten Prozessen aus der Pionierzeit des Mediums
mit sich brachten. Die Ausdifferenzierung der Arbeitsschritte in den Ateliers
ging wiederum Hand in Hand mit einer (Teil-)Offnung der Ateliers zu einem
offentlichen Verkehrs- und Kommunikationsraum.® Bereits hier erhile aber die
Dunkelkammer ihren semantischen und kulturellen Status als ein hochgradig
ambivalenter Raum, der sich — wie spiter gezeigt werden soll — auch noch in
ihren filmischen Thematisierungen erhalten wird.

Exemplarisch lasst sich dies am Beispiel des Ateliers von André Adolphe-
Eugene Disdéri am Boulevard des Italiens in Paris und seiner spezifischen Archi-
tektur ablesen: Zu den Hochzeiten seines Geschifts beschaftigte Disdéri dort
tiber 60 Angestellte. Er selbst widmete sich den prominenten Kunden, wihrend
andere Operateure nach seinen Vorgaben das Tagesgeschift tibernahmen und
zahlreiches technisches Personal half, die Massenproduktion zu bewiltigen. Die
Januskopfigkeit des Mediums als optischer Aufzeichnungsapparat einerseits, als
chemischer Prozess andererseits, fand auch Eingang in die Doppelnatur des Ate-
liers: Im ,Glashaus’, also im Tageslichtatelier, wurde die Aufnahme hergestellt,

3 Vgl. hierzu paradigmatisch die jeweiligen Analysen in: Kay Kirchmann/Jens Ruchatz
(Hg.). Medienreflexion im Film. Ein Handbuch. Biclefeld 2014.

4 Wir trennen im Folgenden begrifflich nicht explizit zwischen Raum und Ort, Topo-
graphie und Topologie, einfach deshalb, weil der Gegenstandsbereich selbst diese
Unterscheidungen permanent unterluft.

5 Die funktionale Ausdifferenzierung der Arbeitsschritte fand iibrigens nicht nur in
den Ateliers, sondern auch bei den mobilen Entwicklungslaboren statt. So beschaf-
tigte Mathew Brady fiir seine beriihmten Fotos des amerikanischen Biirgerkriegs eine
ganze Phalanx von Mitarbeitern, die mit mobilen Dunkelkammern ausgestattet die
Schlachtfelder besuchten, wihrend er selbst zumeist in Washington blieb und von
dort aus die Arbeit seiner Angestellten koordinierte. Vgl.: Manuel Komroff. Photogra-
phing history: Mathew Brady. Chicago 1962.
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wihrend in der Dunkelkammer die Fotografien entwickelt wurden.® Nach
Moglichkeit sollte die Dunkelkammer dabei direkt an das Aufnahmeatelier
anschlieffen, um die Wege so kurz wie moglich zu gestalten und ein effizientes
Ineinandergreifen der Ablaufschritte zu garantieren. Roland Meyer beschreibt
zwei Kreislaufe in Disdéris Atelier: einmal den Weg der Kunden, die sich im
Empfangsraum die Musterbiicher anschauen konnten, sich dann in der Garde-
robe nach der gingigen Bildikonographie ausstatten liefen und daraufhin im
hellen Atelier abgelichtet wurden. Zum anderen gab es den Weg der fotogra-
fischen Platte, die auf der Hinterbithne an das Hilfspersonal weitergegeben
wurde, um entwickelt, kopiert und archiviert zu werden. Die Platte blieb also
beim Fotografen, wihrend die auf Karton gezogenen Papierabziige dann wieder
in den lichten Bereich gebracht und den Kunden tibergeben wurden. In dieser
riumlichen und produktionsstrukturellen Aufteilung spiegelte sich gleichzeitig
die Hierarchie innerhalb des arbeitsteiligen Prozesses wider, in dem Sinne, dass
der Operateur im Glashaus mit den Kunden verkehrte und antichambrierte,
aber die Laborgehilfen in der Dunkelkammer die chemischen Routinen tiber-
nahmen und bestenfalls nicht mit dem Publikum verkehrten.” Das ,Glashaus’
avancierte somit zu einem Ort der Transparenz und des Publikumsverkehrs,
einer Art Salon fir die soziale Begegnung, wihrend die Dunkelkammer fir das
Geheimnis und nur dem Personal zuginglichen Bereich stand. Auch Jean Sagne
akzentuiert in seiner Studie tiber die 6ffentlichen Ateliers dieser Zeit diese 4b-
Scheidung der Dunkelkammer, ihre paradoxe Positionierung — einerseits inner-
halb des Gesamtkomplexes situiert, andererseits strikt getrennt von den Berei-
chen des cigentlichen Publikumsverkehrs — betont aber auch, dass es neben den
Motiven der sozialen Distinktion auch handfeste medizinische Griinde hierfiir

gab:

Der Aufnahmeraum bildete die Grenze zwischen zwei streng getrennten Welten:
auf der einen Seite der Empfangssalon, wo der Kunde in eine Welt des Scheins
eintrat, die ihn auf die Schaffung seines Portrits einstimmte, auf der anderen Seite
die Dunkelkammer, wo die Platten fiir die Aufnahme vorbereitet und spiter ent-
wickelt wurden. Diese Schattenwelt hatte einen héllenhaften Zug und barg wegen
der giftigen Didmpfe aus den verwendeten Chemikalien tatsichlich Gefahren fir
Leib und Leben. Ehe der Kunde vor die Kamera trat, machte er sich vor dem Spie-
gel zurecht und tberpriifte seine Frisur. Nur durch eine diitnne Wand getrennt,
goss ein Laborgehilfe Kollodium auf eine Glasplatte und setzte diese anschliefend
in einen Rahmen. Dabei entstanden Ather- und Alkoholdimpfe, die durch ein
primitives Entliiftungssystem nur unzureichend nach drauflen gefithrt wurde.
Wihrenddessen saf im Salon die wartende Kundschaft in bequemen Sesseln.®

6 Vgl. Roland Meyer. Operative Portrits. Eine Bildgeschichte der Identifizierbarkeit von
Lavater bis Facebook. Konstanz 2019, S. 72.

7 Vgl.ebd. S. 72 f.

8 Jean Sagne. ,Portrits aller Art. Die Entwicklung der Fotoateliers:. In: Newe Geschichte
der Fotografie, hg. von Michel Frizot. K6ln 2019, S. 102-122.
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Der Raum der fotografischen Aufzeichnung figuriert hier also als doppelte
Grenzzichung: zum einen als Moment der raumlichen wie sozialen Abgren-
zung, zum anderen zeichnet sich hierin schon die produktionstechnisch unum-
gingliche Funktion einer Lichtschleuse ab, nach der das Prozessieren der foto-
grafischen Platten ja verlangte. Die Dunkelkammer ist also in jeder Hinsicht
mit einem Schwellenphanomen assoziiert, einer Zone des Ubergangs, die sozial,
technisch und funktional reguliert und definiert ist. In dieser Separierung
scheint aber auch eine Kodierung als Abjekt’, als dunkler Ort der Exkremente
des fotografischen Produktionsprozesses auf, der in jeder Hinsicht den Augen
des Atelierpublikums entzogen bleiben sollte — in der spiteren technischen
Ausgestaltung gewissermaflen ein red light district der Bildherstellung . Dass
die Dunkelkammer ihrerseits nicht selbst zum fotografischen Objekt werden
konnte, lag natiirlich zuvorderst an den damaligen Limitationen des zur Ver-
fugung stehenden elektrischen Lichts. Desungeachtet schreibt sich das ange-
sprochene Schisma aber auch darin fort, dass es zahlreiche zeitgenéssische Auf-
nahmen von Ateliersituationen gab, wihrend von der Dunkelkammer lediglich
Stiche in populirwissenschaftlichen Magazinen zirkulierten [Abb. 1].

Abb. 1: Darstellung ciner Dunkelkammer in der populirwissenschaftlichen
Wochenzeitschrift ,La Science Illustrée’, Vol. 8, 2/1891.
Quelle: hteps://www.sciencephoto.com/media/426998 /view/
photographic-laboratory-19th-century

Eine der sehr seltenen fotografischen Anordnungen, die das gesamte fotografi-
sche Instrumentarium prisentiert, hier siuberlich unter Sonnenlicht arrangiert,
ist die nachstehende Werbefotografie fiir das Atelier Moulin [Abb.2]

9 Vgl. Julia Kristeva. Powers of Horror. An Essay on Abjection. New York 1982.


https://www.sciencephoto.com/media/426998/view/photographic-laboratory-19th-century
https://www.sciencephoto.com/media/426998/view/photographic-laboratory-19th-century
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Abb. 2: Felix J. A. Moulin mit seinen fotografischen Materialien. Paris, 1860er Jahre
Quelle: https://monovisions.com/photographic-atelier-studio-xix-century-historic/

Hier kommen sie nun also doch einmal zusammen, die Elemente der Aufnahme-
und der Entwicklungssituation, erstere durch die dominante Kamera auf Stativ,
letztere durch eine Vielzahl von Zubern, Kriigen und Glisern reprisentiert, die
natiirlich die tatsichlichen fotochemischen Abliufe im Labor bestenfalls meto-
nymisch abrufen.

In Ermangelung der Maglichkeit zur direkten wie zur indirekten Einsicht-
nahme blieb die Dunkelkammer fiir die damaligen Atelierkunden somit nicht
nur ein darkroom, sondern auch eine blackbox, ein geheimer Ort, dessen darin
ablaufenden Handlungen opak und uneinsichtig blieben. Signifikant hiufig
spiegelt sich in den Begrifflichkeiten, mit denen die Dunkelkammer beschrie-
ben wird, ebendiese Opazitit wider. Sagne spricht von einer ,Schattenwelt® mit
;hollenhaften Ziigen’, Matthias Bickenbach attributiert die Dunkelkammer gar
als ,Folterkammer*:

Das Atelier ist ein komplexer Ort mit verschiedenen kulturellen und kommuni-
kativen Funktionen, eine Heterotopie, dessen Struktur zwischen dem Licht der
Aufnahme und dem giftigen Dunkel der Entwicklungskammer, zwischen Trans-
parenz und Geheimnis oder, mit zeitgendssischen Topoi gesagt, zwischen Bithne
und Folterkammer, genauer zu analysieren wire [...].1°

10 Matthias Bickenbach. ,Das Dispositiv des Fotoalbums: Mutation kultureller Erin-
nerung. Nadar und das Pantheon In: Medien der Prisenz. Museum, Bildung und
Wissenschaft im 19. Jahrbundert, hg. von Jirgen Fohrmann/Andrea Schiitte/Wil-
helm Voffkamp, Kéln 2001, S. 87-128.
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Wie wir spiter sehen werden, greifen etliche Filme diese diskursiven Zuweisun-
gen auf, nehmen sie teils sogar wortwortlich als Grundlage ihrer Semantisierun-
gen der Dunkelkammer als ambivalentem Raum. — Doch die Dunkelkammer
ist nicht nur von Attributen des Negativen umgeben, sondern auch von dem
exakten Gegenteil, was die in ihr vollzogenen Prozesse der Manifestation des
Bildes, des zum Vorschein-Kommens des Fotografierten angeht. Dabei gliedert
sich der Diskurs um die Bildwerdung iz der und durch die Fotografie ein in eine
tibergreifende Phinomenologie der optischen Medien im 19. Jahrhundert, wie
Jurgen Fohrmann betont:

Die Geschichte der optischen Medien liefe sich zumindest fiir das 18. und 19. Jahr-
hundert rekonstruieren als spezifisches Verhiltnis von Bild und Licht, Einzelbild
und Bewegung: Von den Transformationen der camera obscura iiber Guckkis-
ten, Panoramen mit und ohne Bewegung, Stereoskopie bis (im 20. Jahrhundert)
zum Film - stets geht es um eine Licht-Schatten-Beziehung, die Ausformung des
Sichtbaren vor schwarzem Hintergrund, der wie etwas Unsichtbares firmiert. Die
,Erscheinung’ eines Bildes, durch Lichteffekte hervorgerufen (etwa beim Dio-
rama), ist eine ,Er-Scheinung’ (revelation), der Sprung aus dem Dunkel, der wie
cine Epiphanie beschreiben wird (etwa in den frithen Darstellungen fotografi-
scher Entwicklung)."

Das Spezifische an der im doppelten Wortsinne ,Er-Scheinung’ des Bildes in der
Dunkelkammer ist indes gerade nicht seine sprunghafte Manifestation, sondern
seine allmihliche Entbergung aus dem Dunkeln — bzw. dank der fotografischen
Negativ-Struktur: aus dem sich langsam erst mit Lichtpunkten fiillenden Hellen
des Fotopapiers — seine prozesshafte ,Ausformung des Sichtbaren’, die sich der
temporalen Logik eines sukzessiv operierenden Mediums wie dem Film natiir-
lich in idealer Weise zur Beobachtung iiberstellt.

Das von Fohrmann angesprochene epiphanische Moment 6ffnet die Diskur-
sivierung der Dunkelkammer naturgemaif auch fiir Einschreibungen des Spiritu-
ellen, in denen sich die scheinbar ,magischen’ Prozesse der Bildmaterialisierung
mit der Manifestation tibersinnlicher Phinomene kreuzen und wechselseitig
tiberschreiben. Pointiert formuliert scheint die Dunkelkammer der gleichsam
;natiirliche’ Ort fir Geistererscheinungen zu sein — eine Technophantasmagorie,
die in der Geisterfotografie, die uns spater noch weitergehend beschiftigen soll,
dann ihre prototypische Bildgattung fand. Mutmaflich war und ist es gerade die
angefiihrte mehrfache Abriegelung gegentiber dem AufSen, die suggerierte, dass
dies ein ,magischer’ Ort sei, an dem das Ubernatiirliche ungestort ,erscheinen’
konne. Am Beispiel der berithmten Fotografie des Turiner Grabtuchs aus dem
Jahre 1898'* hat Stefanie Dickmann diesen strukturellen Zusammenhang ideal-
typisch zugespitzt beschrieben:

11 Jirgen Fohrmann. ,Medien der Prisenz — Einleitung’ In: ders. et al.: Medien der
Prisenz. S. 9.

12 Der italienische Fotograf Secondo Pia bekam 1898 die seltene Gelegenheit — die
Reliquie wurde nur alle rund 30 Jahren den Blicken der Offentlichkeit zuging-
lich gemacht — das Turiner Grabtuch zu fotografieren. Mehr als ein fotografisches
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Der Ort der Offenbarung ist die Dunkelkammer, Sanktuarium des Fotografen
oder wenigstens des Fotografen alter Schule. Ein Riickzugsraum, zugleich ein
Schauplatz der Entdeckungen, in diesem Falle einer, die alle bisherigen tibertref-
fen wird. [...] Die Geschichte des italienischen Fotografen Secondo Piaist [...] die
Geschichte eines Augenzeugen [...] und eines Wunders, das zu seiner Erfiillung
der technischen Apparatur bedurfte: In seiner Dunkelkammer, auf einer tropf-
nassen fotografischen Glasplatte, die er eben aus dem Entwicklerbad gezogen hat,
erblickt Secondo Pia ein Gesicht, das er ohne Zégern als das Antlitz Jesu Christi
identifiziert. [...] In bestimmten Sinne steht die Entdeckung des Fotografen Pia
am Ende einer Epoche, die ihren Anfang um 1860 hat und geprigt ist von einer
Serie fotografischer Enthiillungen, begliickenden und bestiirzenden Begegnun-
gen, Wiedersehen und Wiederauferstehen [...]."

Die Erscheinungvon etwas, was sich zuvor nicht nur der unmittelbaren Anschau-
ung, sondern auch dem technischen Blick der Fotokamera entzogen hatte, wie
aber auch die dennoch gegebene grundsitzliche Unberechenbarkeit und Undis-
ponierbarkeit derartiger Erscheinungen umgeben die Dunkelkammer mit einer
Aura des Mysteriosen: Alles — selbst Tote oder andere tibernatiirliche Gestal-
ten — kann dort, aber eben nur dort, emanieren, ,ungerufen, unverhofft“.!* Ver-
wunderlicher ist, dass die medienwissenschaftliche Beschiftigung mit den ein-
zelnen Faktoren des fotografischen Prozesses gerade die Dunkelkammer mehr
oder weniger ausgeblendet gehalten hat, wie auch Diekmann kritisch anmerkt:

Eine Historie der Dunkelkammer als Refugium, Labor, Kabinett, als Ort der Kon-
templation wie der Experimente, der Andacht wie der Manipulationen, Eingriffe,
Filschungen, steht nach wie vor aus; sie ist immer noch nicht geschrieben, obwohl
sich die Mithe lohnen wiirde, denn aus der Perspektive der Theoriegeschichte ist
das fotografische Sanktuarium zu gleichen Teilen Blackbox und Schatzkammer.
So viele klandestine Operationen und zu den Operationen so viele Theorien,
Streitschriften, Dekrete, vor allem aber Anekdoten und Erzihlungen.”

Woméglich eréffnet aber gerade der (Um-)Weg iiber die filmische Reflexion der
Dunkelkammer einen ersten Baustein zu dieser noch nicht realisierten Historie,
denn — wie auch Diekmann festgestellt hat'® — stehen ihrer weitgehenden Igno-

Abbild der Reliquie anzufertigen, war ihm nie in den Sinn gekommen. Doch erst
in der Dunkelkammer, #ichr beim Augenschein vor Ort, nicht beim Blick durch
den Sucher, materialisierten sich Spuren auf dem Linnen, die an das Antlitz Christi
gemahnten: Resultat einer offenbar magischen Selbsteinschreibung, ein Vera Icon.
Damit setzte zugleich ein bis heute anhaltender Reproduktions- und Verbreitungs-
prozess der Aufnahme ein, den Dieckmann in ihrem Text medientheoretisch refor-
muliert.

13 Stefanie Diekmann: ,, Aus der Ferne. Uber Umstinde und Rezeption einer fotogra-
fischen Offenbarung®. In: Petra Lofller/Leander Scholz (Hg.). Das Gesicht ist eine
starke Organisation. Koln 2004, S.31 £.

14 Ebd,, S. 34.

15 Ebd,, S.31.

16 Vgl. ebd., S 46, Endnote 1.
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ranz innerhalb der Fototheorie und -geschichte ihre Prominenz und Persistenz
in filmischen Reflexionen, ihrer dortigen Funktionalisierung zum Schau-Platz
diametral gegeniiber."”

Die Vielzahl der von Dickmann in Anschlag gebrachten spatialen Funk-
tionen, die sich in der Dunkelkammer kreuzen (Labor, Refugium, Andachts-
ort etc.), lassen die Dunkelkammer in die weiter oben schon von Bickenbach
angedeutete Nihe zum Konzept der Heterotopien riicken. Bekanntlich versteht
Michel Foucault darunter eine paradoxe Gleichzeitigkeit von unterschiedlichen
Gebrauchsformen ein- und desselben Ortes, die diesen zugleich von einer ein-
deutigen Zuordnung zu separierbaren Funktionen und Gebrauchsweisen sus-
pendieren: ,Die Heterotopie vermag an einen einzigen Ort mehrere Riume,
mchrere Platzierungen zusammenzulegen, die an sich unvereinbar sind“.** Auch
die angesprochene (Nicht-)Lokalisierung der Dunkelkammer in den Ateliers
des 19. Jahrhunderts lasst sich als Konsequenz einer heterotopen Konstitution
begreifen, denn Heterotopien sind ,wirkliche Orte, wirksame Orte, die in die
Einrichtung der Gesellschaft hinein gezeichnet sind, sozusagen Gegenplat-
zierungen oder Widerlager [...] in denen die wirklichen Plitze innerhalb der
Kultur gleichzeitig reprisentiert, bestritten und gewendet sind, gewissermafien
Orte auflerhalb aller Orte, wiewohl sie tatsichlich geortet werden kénnen:?
Eng damit verkniipft ist die Riickbindung derartiger Ort an das Phinomen der
Schwelle, denn ,Heterotopien setzen immer ein System von Offnungen und
Schlieffungen voraus, das sie gleichzeitig isoliert und durchdringlich macht®*
Und last but not least sind die in der Dunkelkammerpraxis virulent werdenden
Prozesse der Hervorbringung und Reaktualisierung spezifisch temporale Pha-
nomene, wie sie fiir Heterotopien typisch sind, denn diese ,,sind haufig an Zeit-
schnitte gebunden, d. h. an etwas, was man symmetrischerweise Heterochronien
nennen konnte!"?!

Im Hinblick auf die filmischen Funktionalisierungen der Dunkelkammer
lasst sich somit vorlaufig konstatieren, dass die je unterschiedlichen Auspri-
gungen als unmittelbare Ableitungen aus dem heterotopen Status der Dunkel-
kammer verstanden werden kénnen. Ungeachtet ihrer priméren Funktionalitit
bleibt die Dunkelkammer nidmlich im angesprochen Sinne sehr wohl gedffrer
fur Handlungen und Ereignisse, die sich jenseits dessen in ihr zutragen konnen:
Sie kann vom Refugium eines nachdenklichen Adoleszenten zum unerwarteten
Unterrichtsraum mutieren, in dem der Lehrer seinem Schiiler lebenspraktische

17 Selbst die bislang systematischste und umfangreichste Untersuchung zur Reflexion
der Fotografic im Film von Torsten Scheid interessiert sich zwar fiir die fotografi-
schen Akte, Protagonisten und Funktionen in den verschiedenen Filmgenres, lasst
aber gleichfalls die Dunkelkammer weitestgehend unberiicksichtige. Vgl. Torsten
Scheid: Fotografie als Metapher. Zur Konzeption des Fotografischen im Film. Hildes-
heim/Ziirich/New York 2005.

18 Michel Foucault. ,,Andere Riume®. In: Karlheinz Barck u.a. (Hg.). Aisthesis. Wahr-
nebmung heute oder Perspektiven einer anderen Asthetik. Leipzig 1992, S. 42.

19 Ebd.,, S. 39.

20 Ebd.,, S. 44.

21 Ebd,, S. 43.
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Lektionen erteilt (BoyHOOD, Richard Linklater, USA 2014). Sie kann unver-
mittelt zum Ort erotischer Aktivititen zwischen zwei Frauen bzw. zwei Frauen
und cinem Mann werden (Vicky CHRISTINA BARCELONA, Woody Allen,
USA/Spanien 2008). Sie fungiert als Treffpunkt und Kommunikationsraum
zwischen einem Fotografen und der Ex-Freundin seines besten Freundes und
Kollegen, an dem die Fachsimpelei tiber gelungene Fotos nahtlos in einen Flirt
iibergeht (UNDER FIRE, Roger Spottiswoode, USA 1983). Und sie kann sich
sogar zur Bithne transformieren, auf der gesungen und getanzt wird (FUNNY
FACE, Stanley Donen, USA 1967) — um zunichst nur einmal einige solcher hete-
rotopen Raumnutzungen im Film anzufiihren.

Auch wenn uns bewusst ist, dass v.a. terminologisch, tendenziell aber auch
auf konzeptioneller Ebene, eine Zusammenfithrung von Foucaults Heteroto-
pien zu Marc Augés Modell der ,Nicht-Orte® zunichst wie ein offener Wider-
spruch anmuten muss, mochten wir dennoch den Vorschlag unterbreiten, die
Dunkelkammer auf einer anderen Beobachtungsebene (auch) als einen solchen
Nicht-Ort zu lesen. Unter dem Begriff der Nicht-Orte hat Augé ja eine Reihe
von spatialen Phinomenen subsumiert, die typisch fiir die von ihm so benannte
JUbermoderne’ des spatindustriellen Zeitalters sind, nimlich Transit- und
Warterdume, Orte provisorischer Beschiftigungen, bewegliche Behausungen
(Verkehrsmittel), stumme soziale Verkehrsformen (z.B. das Zahlen mit Kre-
ditkarte), aber eben auch das Agieren in Kommunikationsnetzen (vom Telefon
bis zum Internet).” Thr Tertium Comparationis liegt in der Herstellung ,cine[r]
Welt, die solcherart der einsamen Individualitit, der Durchreise, dem Proviso-
rischen und Ephemeren tiberantwortet ist“.** Diese Welt ist wiederum dadurch
gekennzeichnet, dass sie den ihn ihr agierenden Akteuren spezifische Hand-
lungsformen auferlegt:

Wie man leicht erkennt, bezeichnen wir mit dem Ausdruck ,Nicht-Ort* zwei
verschiedene, jedoch erginzende Realititen: Riume, die in Bezug auf bestimmte
Zwecke (Verkehr, Handel, Transit, Freizeit) konstruiert sind, und die Bezichung,
die das Individuum zu diesen Riumen unterhilt.>

Und diese Bezichungen sind reguliert durch Texte, Symbole, Zeichen, Auf-
schriften:

Doch den wirklichen Nicht-Orten der Ubermoderne, an denen wir uns befin-
den, wenn wir tber die Autobahn fahren, in einem Supermarkt einkaufen oder
in einem Flughafen auf den nichsten Flug nach London oder Marseille warten,
ist es eigen, dass sie auch von den Worten oder Texten definiert werden, die sie
uns darbieten, ihre Gebrauchsanweisung letztlich, die in Vorschriften (,rechts ein-
ordnen’), Verboten (,Rauchen verboten’) oder Informationen (,Herzlich willkom-
men im Beaujolais®) zum Ausdruck kommen und entweder auf mehr oder minder

22 Vgl. Marc Augé. Orte und Nicht-Orte. Voriiberlegungen zu einer Ethnologie der Ein-
samkeit. Frankfurt a. M., 1994, S. 93 f.

23 Ebd., S 93.

24 Ebd., S. 110.
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explizite und codifizierte Ideogramme zuriickgreifen (die Zeichen des Stralenver-
kehrs, die Symbole in den Reisefithrern [...].2

Ersichtlich ist auch die Dunkelkammer ein (Nicht-)Ort, der durch Aufschrif-
ten, Verbotstafeln, Zeichen und Gebrauchsanweisungen definiert ist und darin
zugleich seine Abgrenzung zum Auflerhalb vollzieht (,Nicht eintreten!’). In
einem sehr viel unmittelbareren Sinne ist die Dunkelkammer aber ein Nicht-
Ort, weil sie naturgemifl ein Durchgangsraum, ein Ort mit relativ geringer
Verweildauer ist und ebendiese Inskription als ephemerer Funktionsraum ihren
Nutzern auferlegt — aus gesundheitlichen, pragmatischen und medientechno-
logischen Griinden. Nach dem historischen Intermezzo der groflen Ateliers im
spaten 19. Jahrhundert hat sich die Dunkelkammer schon allein aus Platzgriin-
den immer mehr zu einem solchen Ort der ,einsamen Individualitit® gewandelt,
in dem man sich nicht zuletzt deswegen nicht unbedingt linger als funktional
geboten aufhalten méchte. Das gilt natiirlich nicht nur fir die menschlichen,
sondern auch fir die nicht-menschlichen Akteure: Die Lichteinschreibungen
auf fotosensiblem Material, seien es nun Rollfilme, seien es belichtete Platten,
,betreten’ die Dunkelkammer nur, um aus ihren Kameras herausgelost, fotoche-
misch transformiert und materialisiert zu werden, um danach diesen Nicht-Ort
in finalisierter Form wieder zu verlassen, weiterverarbeitet, gerahmt, aufgehingt,
distribuiert zu werden. Die in der Dunkelkammer gelagerten Chemikalien und
Fotopapiere ,harren’ entweder ihrer anschliefenden Entsorgung im Sondermiill
oder ihrer Uberantwortung an die hellen Gefilde des anschlieRenden fotografi-
schen Distributionsprozesses — allenthalben Figurationen des Durchgangs, des
Ephemeren, der temporiren Exposition, die im immer nur voriibergehend ein-
geschalteten Rotlicht ihren lichttechnischen Niederschlag finden.

Die hier zu verhandelnden Filme wiederum reflektieren diesen Status derge-
stalt, dass Dunkelkammer-Sequenzen fast immer ausgesprochen kurz sind, sel-
ten liber zwei, drei Minuten dauern, gerade so, als gehorche auch der Film den
Postulaten der kurzen Verweildauer, die dieser Nicht-Ort seinen Protagonisten
auferlegt. Wenn wir hier also den Gedanken weiterverfolgen wollen, dass die
Dunkelkammer auch und gerade in ihrer filmischen Thematisierung sowohl als
Heterotopie als auch als Nicht-Ort figurieren kann, so verdeutlicht dies nur ein
weiteres Mal ihren Status als hochgradig ambivalenter Raum.

Handwerks-Kammern

Im Laufe seiner inzwischen 125jihrigen Geschichte hat der Film nicht nur
andere Medien, sondern auch umfassend sich selbst im Hinblick auf seine ein-
zelnen Produktionsphasen reflektiert. Die Suche nach Motiven und Locations,
die Arbeit am Set, Konflikte zwischen einzelnen Beteiligten an der Produktion
(Regie, Drehbuchautor, Produzent, Schauspieler etc.), Prozesse im Schnit-
traum, schliefflich die Kino- und Projektionssituation selbst — all dies ist schon

25 Ebd. S. 112 f.
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unzihlige Male als Figur der Selbstreflexion in entsprechende Filme eingegan-
gen. Eine signifikante Ausnahme bildet indes die Filmentwicklung im Kopier-
werk, die — soweit wir sehen — noch nie direkter Gegenstand filmischer Selbst-
befragung wurde, sondern allenfalls in abgeleiteter Form thematisiert wird,
etwa bei intradiegetischen Mustersichtungen oder wenn es im Kopierwerk zu
Beschidigungen oder Verlusten des belichteten Materials gekommen ist. Auch
hier liegt die Vermutung nahe, dass das rein technisch-maschinelle Procedere fir
metafiktionale Figurationen von geringer Attraktivitit ist, sondern gleichsam als
,seelenlose Kopiererei® aus dem Reflexionskreis der handwerklich-kiinstlerischen
Titigkeiten bei der filmischen Produktion ausgeschieden wird.

Zwei weitere Beobachtungen — einmal auf der Ebene filmischer Selbst-, ein-
mal auf der Ebene der Fremdreflexion — stiitzen die Vermutung, dass fir die
Ausblendung dieses Produktionsabschnittes erneut der Antagonismus indivi-
duell/handwerklich-kiinstlerisch versus industriell/maschinell verantwortlich
ist: Erstens riicken die Praxis und der Ort der Filmentwicklung ganz vereinzelt
doch in den Fokus, aber eben immer nur in Bezug auf private Filme im 8mm-
oder Super8mm-Format, die von Amateuren gedreht und dann in ihren eigenen
Dunkelkammern selbst entwickelt wurden. Zweitens interessiert sich der Film
zwar sehr fur die Dunkelkammern der Fotografie, nicht aber fur die industri-
ellen Fotolaboratorien. Eine Ausnahme und zugleich doch wieder die erneute
Bestitigung dieses Prinzips stellt der Film ONE Hour PHOTO (Mark Roma-
nek, USA 2000) dar, in dessen Mittelpunke der Fotolaborant Seymour (,see
more“) Parrish steht, der in dem titelgebenden Express-Fotoshop einer Super-
marktkette arbeitet, in dem alle Entwicklungsprozesse vollautomatisch ablaufen.
Die Kamera bietet uns einen der seltenen Einblicke in die sich im Inneren der
Maschinen vollziechenden Prozesse, zeigt uns den automatischen Filmtransport,
die Zufithrung von Chemikalien, den Auswurf des fertig belichteten Streifens
etc. Seymour ist dabei auf die Rolle eines Operators reduziert, der per Knopf-
druck die jeweiligen Prozesse startet, gelegentlich digital die Farbwerte nachkor-
rigieren lasst, am Ende jedoch mit Kennermiene den fertig entwickelten Streifen
prift. Wihrend dieser Sequenz lisst sein Off-Kommentar keinen Zweifel daran,
wie er selbst seine Profession versteht — nimlich als Handwerk, mehr noch, als
Kunst: ,,I've been doing P. O.S. mini-lab work for over 20 years now. I consider
it an important job. [...] Some people think this a job for clerks. They actually
believe that any idiot attending a two-day seminar can master the art of making
beautiful prints in less than an hour. [...] I've seen the prints they fob off on
people at Rexall or Fotec. Milky, washed out prints, too dark prints. There is no
sense of reverence for the service they’re providing people. I process these photos
as if they were my own! Diese extrem auseinander klaffende Bild-Ton-Schere
entlarvt einerseits die groteske Selbstiiberschitzung Seymours®, sie markiert

26 Zur Inszenierung der Fotografie als Fetisch in diesem Film vgl. Nicole Wiedenmann.
»Die Angst bannen — Fotografie und die Materialitit des Fetischs am Beispiel von
One Hour Photo’ In: Juliane Engel/Mareike Gebhardt/Kay Kirchmann (Hg.). Zeiz-
lichkeit und Materialitit. Interdisziplinire Perspektiven auf Theorien der Prisenz und
des impliziten Wissens. Bielefeld 2019, S. 269-294.
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diese andererseits als anachronistische Reverenz an die Zeiten der Dunkelkam-
mer, in denen die von Seymour beschriebenen kunsthandwerklichen Fertigkei-
ten tatsichlich noch eine Rolle gespielt haben.”

Auch in dem eingangs angesprochenen Radiofeature betont Francine Derou-
dille die Relevanz des Handwerklichen fiir die Arbeit ihres Vaters, Robert Dois-
neau, und lisst auch keinen Zweifel daran, wo fiir ihn die Stitte des Handwerks,
seine Werkstatt gewissermaflen, lokalisiert war:

Ein Fotograf arbeitet am Motiv. Er [Doisneau, KK/NW ] arbeitete auf der Strafle.
Ich denke auch, die wesentliche Arbeit eines Fotografen ist die am Motiv. Er sah
sich selbst eher auf der Strafle als im Studio arbeiten. Die Strafle war seine Welt;
sein personliches Universum. Auf der anderen Seite war er ein Handwerker. Des-
halb war fiir ihn auch das Handwerk, die Arbeit in der Dunkelkammer wichtig.”®

Die filmische Reflexion der Dunkelkammer nun nimmt dieses Moment des
Handwerklichen nicht nur metaphorisch, sondern auch ganz wortwértlich auf.
Eingetaucht in das notorische Rotlicht zeigen uns die entsprechenden Sequen-
zen immer wieder einen dhnlichen Korpus von Handgriffen: das Herausneh-
men der Filme aus der Kamera, das Auspacken des Fotopapiers, das Einlegen in
Entwicklungs- und Fixierbad, das Herausnehmen des fertig entwickelten Fotos,
das Authingen der Abziige an Wischeleinen zur Trocknung, gelegentlich sogar
das zirtliche Streicheln der prozessierten Abziigge (DUNKELKAMMER, Mat-
thias Wissmann, D 2014) etc.”? Immer wieder Hinde in Groffaufnahme, mal

27 Diesimpliziertindes auch die Méglichkeit handwerklicher Fehler. So wird Seymours
erster Auftritt im Labor durch den Hinweis seines Assistenten gerahmt, er habe ges-
tern ein Negativ zerschnitten (was im Kontext der vollautomatischen Prozesse wenig
Sinn macht), und Seymour riumt ein, er habe da einen Fehler gemacht — einen Feh-
ler, wie er offenbar selbst einem so versierten Kunsthandwerker nun mal unterliuft,
weil er eben nicht fehlerfrei ist, im Gegensatz zur Maschine.

28 Zit. nach: Springfeld, Rotlicht und Dunkelkammer, 2006.

29 Wie sehr diese vergleichsweise stereotype filmische Inszenierung der Gesten (in) der
Dunkelkammer unsere kollektive Vorstellung von den daraus ablaufenden Hand-
griffen inzwischen geprigt hat, zeigt sich an der Transposition dieser Motivketten
auf einen anderen medialen Gegenstand in Le fabuleux destin dAmélie Poulain
(Jean-Pierre Jeunet, D/F 2001): Die Protagonistin beschlief8t einer einsamen ilte-
ren Frau fingierte Liebesbriefe zukommen zu lassen. Dazu zerschneidet sie vorgin-
gige Liebesbriefe und klebt deren Fragmente neu zusammen. Nachdem sie diesen
,Found Footage*-Brief forokopiers hat, muss er noch die notwendige Patina erhalten,
weswegen sie ihn in einer Schale mit Tee wissert (= Entwicklungsbad), ihn danach
mit Wischeklammern auf einer Leine befestigt und trocken fohnt. Um die Kette
der Verweise auf andere optische Medien abzuschlief8en, greift sie zu einem Fern-
robr und beobachtet die hell erleuchteten Fenster der Nachbarn gegeniiber, wobei
ihr Blick linger auf der Hand eines Malers verweilt, der gerade an seinem Gemdlde
arbeitet... Die Tatsache, dass wir Teile dieser Handlungskette direkt mit der Dunkel-
kammer assoziieren, selbst wenn wir noch nie eine Dunkelkammer betreten haben,
ist Ausweis eines medial generierten Wissens, hier in Gestalt der filmischen Darstel-
lungskonventionen.



20 Kay Kirchmann / Nicole Wiedenmann

mit Zangen bewehrt mal nicht, immer wieder die gleichen Handgriffe, immer
wieder die gleichen Ablaufe — akzentuiert wird also all das, was die automati-
sche Negativentwicklung in den Maschinen aus ONE HOUR PHOTO ja gerade
unterbindet, nimlich den unmittelbaren taktilen Kontakt zwischen Bild und
Bildproduzent. Dies ist umso bemerkenswerter, als das Medium Fotografie, wie
Matthias Bickenbach betont hat, medienhistorisch gerade als Unzerbrechung des
bis dahin konstitutiven Kontakts zwischen Hand und Bildtriger anzusehen ist:

,Hinde weg!‘ Kaum ein anderes Medium formuliert einen solchen Imperativ sei-
ner Medialitit. Ist nicht die Hand immer im Spiel, wenn Medien im Spiel sind?
Das Medium Fotografie plidiert anders. Die Hand hat programmatisch auflen vor
zu bleiben, sie hat keine Erlaubnis einzugreifen. Sie ist konstitutiv entfernt oder
entkoppelt von den Prozessen des Mediums. [...] Die Hand riicke in die Stellung
eines , Auslosers’, sie setzt Prozesse in Gang, deren Programme selbsttitig ablaufen.
[...] Die Hand kommt fiir das Medium Fotografie zweimal von auflen zuriick. Als
Ausloser der Belichtung und als sammelnde, ordnende und blitternde Hand der
vielen Bilder. Mit dem Bild selbst hat die Hand, anders als in Zeichnung, Gra-
fik und Malerei, nichts mehr zu tun. [...] Schon bevor Eastman Kodak mit dem
berithmten Slogan ,You press the button, we do the rest’ warb, war die Hand am

Ausloser oder an der Klappe des Objektivs schlicht aufien vor.®

Dies gilt, wie Bickenbach weiter ausfiihrt, explizit auch fiir die Phase der Bild-
prozessierung in der Dunkelkammer, auch hier steuert der Imperativ der Unbe-
rithrbarkeit ,noch die Handhabung der Produkte, von deren empfindlicher
Oberfliche die Hinde zu lassen sind, deren ,Entwicklung® im chemischen Bad
mit Zangen getitigt wird“*' Auch Vilém Flusser, der ja eine ganze Phinome-
nologie der fotografischen Gesten entwickelt hat, akzentuiert den durch den
Fotoapparat ,Vorprogrammierten‘ Griff an die Kamera: ,,Um die Apparat-Kate-
gorien, so wie sie auf der Auflenseite des Apparats programmiert sind, wihlen zu
konnen, muss der Fotograf den Apparat ,einstellen’, und das ist eine technische
Geste [...]** Aber auch Flusser exkludiert die Handgriffe in der Dunkelkam-
mer aus dem Bereich der fotografischen Gesten und verliert kein Wort darii-
ber. Sollte der o.a. Abjekt-Charakter der Dunkelkammer im semantischen Feld
womoglich auch auf die Absehung von der tatsichlichen Relevanz der Hand
fur die letzte Stufe des fotografischen Fertigungsprozesses tibergegriffen haben?
Erneut stoffen wir jedenfalls auf eine Diskrepanz zwischen dem wissenschaftli-
chen Diskurs und der filmischen Figuration, die immer wieder das Hand-Werk
im Entwicklungslabor (iiber-)betont.

Allerdings verbinden die filmischen Reflexionen die Aufwertung der Hand
mit deren paradigmatischer Koppelung an das Auge, personifiziert im Exper-
tenwissen des Fotografen als eines Beherrschers des visuellen Feldes. Immer

30 Matthias Bickenbach. ,Fotografierte Autorschaft. Die entzogene Hand: In: Ders/
Annina Klappert/Hedwig Pompe (Hg.). Manus Loquens. Medium der Geste — Ges-
ten der Medien. Koln 2003, S. 205 f.

31 Ebd.

32 Vilém Flusser: Fiir eine Philosophie der Fotografie. Gottingen 1983, S. 33.
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wieder fillt sein Blick priifend auf den Entwicklungsgrad des Abzuges in der
Schale, wird dieser zur niheren Betrachtung kurz mit der Zange aus dem Bad
herausgeholt und schliefSlich auf die Leine mit den anderen schon entwickelten
Bildern gehingt, zwischen denen dann wiederum der Blick des Fotografen im
Sinne des vergleichendes Sehens hin- und her wandert. Verstirkung erfihrt sein
Blick dabei von diversen optischen Instrumenten wie der Lupe, Vergrofierungs-
rahmen oder beleuchteten Schaukisten. Indem der intradiegetische Blick des
Fotografen als ein suchender, priifender, abtastender inszeniert wird, kommen
Auge und Hand in ihrer jeweiligen Taktilitdt tiberein, werden Geste und Beob-
achtung amalgamiert. Indem nun als dritte Komponente auch der Kamerablick
im Wechsel mit den Figurenblicken seinerseits die nimlichen Blickoperationen
vollzicht, entsteht eine dreifache Vermittlung zwischen Hand, Figurenblick
und dem der Filmkamera im Modus der Berithrung des Bildtrigers, der durch-
aus als dsthetische Kompensation und Umgehung des von Bickenbach geltend
gemachten Kontaktverbots in der Fotografie angeschen werden kann. Der-
gestalt kann der Film gleichzeitig aber auch die mediale Fremdbeobachtung
nutzen um seine eigene Assoziation mit dem Taketilitits-Paradigma selbstreflexiv
herauszustellen.®

Kammern der Evidenz

Konfliktués kann es allerdings werden, wenn das Expertenwissen des Fotogra-
fen mit dem eines weiteren Blick-Spezialisten kollidiert, des Kriminalisten.?
Um hierzu nun einmal ein Beispiel aus einer TV-Serie zu bemiihen: In der Pilot-
folge von RIPPER STREET (BBC, 2012-2016) hat der Tatort-Fotograf Creigh-
ton den Fund einer Frauenleiche abfotografiert und erhilt deshalb in seinem
Labor Besuch vom ermittelnden Inspektor Reid. Um zu vertuschen, dass etwas
am Tatort manipuliert wurde, behauptet Creighton, ein vom Inspektor gesuch-
tes Motiv habe er leider tiberbelichtet. Als dieser ihn zwingt, das Foto dennoch
zu entwickeln, will Creighton den Abzug schon nach kurzer Zeit aus dem che-
mischen Bad holen, worauthin Reid ihm in den Arm fillt und ihn anfihrt, ob
er ihn eigentlich fir einen dummen Wachtmeister halte: ,They need more time!
A professional man like you should have known better!” Und es ist schliefSlich
Reid, der den Abzug genau zum Zeitpunkt der optimalen Belichtung aus dem
Entwicklerbad zicht. Allerdings hitte Creighton gewarnt sein miissen, hatte
sich der Inspektor doch seit seinem Eintritt in die Dunkelkammer schon als

33 Zur aktuellen Diskussion um die taktilen Qualititen des Films vgl. die Beitrdge in:
»Nahe und Distanz:” Montage/AV. Zeitschrift fiir Theorie und Geschichte der audio-
visuellen Kommunikation. Heft 28/2/2019 sowie Kay Kirchmann: ,Zwischen Blen-
dung und Bertihrung. Licht und Schatten als taktile Phinomene im Film®, in: San-
dra Fluhrer/Alexander Waszynski (Hg.), Tangieren — Szenen des Beriibrens. Freiburg
i. Brsg., 2020, S. 126-138.

34 Zur Figur des Detektivs als Blickspezialisten vgl.: Kay Kirchmann. ,,The Private and
The Public Eye. Der Detektiv, der Film und der Blick der Moderne®. Blimp Film
Magazine No. 44. Graz 2001, S. 171-201.
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gestischer wie visueller Experte gezeigt, der seinen Finger priifend in die Chemi-
kalien tunkt und diese niher in Augenschein nimmt, dessen Blick suchend von
einer Fotografie zur nichsten wandert, um danach mit seinem Finger auf einen
Abzug zu zeigen, den er sich genauer ansehen mochte.

War der zuvor beschriebene Blick des Fotografen auf die Objekte in der Dun-
kelkammer primir ein asthetisch-priifender, so zeigt das Beispiel aus RIPPER
STREET bereits an, wie sich dieses Paradigma zu einem investigativen Blick wan-
deln kann, der seinerseits wiederum haufiginstrumentell verstirke wird (Vergro-
Berungen, Lupe etc.). Ihrem heterotopen Charakter gemif3, transformiert sich
die Dunkelkammer von einem Ort kiinstlerisch-handwerklichen Schaffens oft
binnen Sekunden zu einem Ort der Ermittlung, der Spurensuche, der Evidenz-
Erzeugungbzw. -priifung. Und der jeweilige Fotograf wird unversehens zu einem
spiten Nachfahren von Secondo Pia, wird wie dieser von einer epiphanischen
Erscheinung, einer ,ungerufenen, unverhofften” Offenbarung aus dem Geiste
des Silbernitrats tiberrascht. Eine solche Erscheinung kann sich spontan bei der
ersten Sichtung der Abziige einstellen, oder aber, durch externe Ereignisse aus-
gelost, erst nach nochmaliger An- und Durchsicht. In deutlicher Anspielung auf
Roland Barthes’ ontologischer Definition des fotografischen Noemas als ,Es-
ist-so-gewesen’ beschreibt Diekmann die temporale Dimension bei einer retro-
spektiven Entdeckung einer fotografischen Evidenz wie folgt: ,,Es war da und
niemand hat es gewusst. Niemand hat es erblicke, erkannt, angestaunt, obwohl
es doch gegenwirtig war [...]** In allen Fillen, wo sich der Film der Dunkel-
kammer als Kammer der Evidenz annimmt, ist es eine nicht-intentionale Ein-
schreibung eines signifikanten Details in die Bildfliche, die sich schlieflich dem
investigativen Blick des Fotografen (und dem der Filmkamera) dann doch noch
offenbart. In derartigen Diskursivierungen einer unbeabsichtigten Zeugenschaft
der Fotografie wird zugleich noch einmal die ihr von Siegfried Kracauer attes-
tierte Affinitit zum Zufilligen betont, denn fur ihn ,tendiert die Fotografie
im Zuge ihres Bemithens um ungestellte Wirklichkeit zur Akzentuierung des
Zufilligen. Momentaufnahmen leben geradezu von Vorgingen, die sich aufs
Geratewohl und am Rand abspielen:® Es sind also beilaufige, manchmal in
doppelter Hinsicht gar randstindige Details, die es zu entdecken gilt, wobei
der zum Detektiv mutierte Fotograf zumeist gar nicht genau weiff, wonach er
cigentlich sucht. Doch sein Blick wird geleitet von der intuitiven Ahnung, ja,
dem unverriickbaren Glauben daran, dass etwas in den Fotos enthalten ist, was
Evidenzcharakter haben 7zuss. Tom Holert hat jedoch in Anlehnung an Michel
de Certeau” darauf aufmerksam gemacht, dass in Evidenzdiskursen letztlich
das beschworene ,Reale [...] in Form von ,Glaubensartikeln® verbreitet [wird].
Das fieberhafte Enthiillen und Visualisieren produziert selbst die Bedingungen,

35 Dickmann, Aus der Ferne, 2004, S. 37. Vgl. Roland Barthes. Die helle Kammer.
Bemerkung zur Photographie. Frankfurt a.M. 1989, S. 87.

36 Siegfried Kracauer. Theorie des Films. Die Errettung der iufSeren Wirklichkeit. Frank-
furt a. M. 1975, S. 45.

37 Vgl. Michel de Certeau. Kunst des Handelns. Berlin 1988.
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unter denen Glaubwiirdigkeit behauptet werden kann®® In diesem Sinne
muss auch der Evidenz erheischende Fotograf eher als ein ,Regisseur visueller
Evidenz“” denn als unfreiwilliger Zeuge verstanden werden.

Von derartiger epistemologischer Skepsis sind die filmischen Diskurse — mit
einer gleichwohl berithmten Ausnahme — aber in aller Regel frei. Sie halten es
cher mit Barthes' emphatischer Bejahung einer unhintergehbaren Beglaubi-
gungskraft der Photographie®, betonen weitaus cher den indexikalischen, denn
den konstruktiven Moment des Mediums. Die Dunkelkammer und die in ihr
(nochmals) gesichteten Abziige avancieren hieriiber zu einem wortwortlichen
»Schauplatz der Evidenz“! im Sinne Ludwig Jagers, bei der die ,,Herstellungs-
prozeduren maskiert“? sind. D. h., die Zeugenschaft der Fotografie wird genihrt
durch die scheinbare Negation der apparativen Vermittlung und die Suggestion
einer Voraussetzungslosigkeit, unter der das Gesuchte sich dann schliefllich doch
offenbart. Die Zuweisung an das Bildmaterial wire somit, dass darin die Welt
selbst unvermittelt zum Anschein kommt, was durch die angesprochene Nicht-
Intentionalitit und Zufalligkeit des fotografischen Aktes noch einmal gestiitzt
zu werden scheint. Es handelt sich dennoch um ein in mehrfacher Hinsicht
paradoxes Unterfangen, v.a. weil die Spurensuche in den Fotografien ja immer
schon zeitlich nachgingig ist. Die nachtrigliche Sichtbarmachung einer (krimi-
nellen) Tat im Bild ist an die Nicht-Mehr-Verfiigbarkeit des Geschehens selbst
gekoppelt. Entsprechend werden Spuren in einem kriminalistischen Handbuch
definiert als ,materielle Widerspiegelungen stattgefundener Einwirkungen
oder Riickwirkungen auf Objekte (Personen, Gegenstinde und Materialien) im
Zusammenhang mit einem kriminalistisch relevanten Ereignis‘®* Auch aus zei-
chentheoretischer Perspektive ist die Spur ein

materielles [...] Phinomen, das als Zeichen eciner vergangenen Prisenz gedeutet
wird, die dieses Phinomen durch Kontiguitit hervorgebracht haben soll. Als Spur
wird dabei allerdings nicht die Materie selbst angesehen, sondern die ihr im Akt
der Beriihrung verlichene Formung [...]. Die Beriihrung, die zu einer Spur gefiihre
hat, ist also nicht aktuell. Der materiellen Anwesenheit der Spur steht die Abwe-
senheit derjenigen Kraft gegeniiber, die sie einst hervorbrachte.*

38 Tom Holert: ,Evidenz-Effekre. Uberzeugungsarbeit in der visuellen Kultur der
Gegenwart®. In: Matthias Bickenbach/Alex Fliethmann (Hg.). Korrespondenzen:
Visuelle Kulturellen zwischen friiher Neuzeit und Gegenwart. Koln, 2002, S. 200.

39 Ebd, S. 207.

40 Vgl. Roland Barthes. Helle Kammer, 1989, S. 95-99.

41 Ludwig Jager. ,Die Evidenz des Bildes. Einige Anmerkungen zu den semiologischen
und epistemologischen Voraussetzungen der Bildsemantik: In: Enno Rudolph/
Thomas Steinfeld (Hg.). Machtwechsel der Bilder. Bild und Bildverstehen im Wandel.
Zirich 2012, S.119.

42 Ebd.

43 Frank Menzer/Ingo Wirth. , Allgemeine Spurenkunde®. In: Horst Clages. Der rote
Faden. Grundsitze der Kriminalpraxis. Heidelberg 2004, S. 283-289, hier: S. 285.

44 Jens Ruchatz. ,Lemma Spur*. In: ders./Nicolas Pethes. Gedichtnis und Erinnerung.
Ein interdisziplinires Lexikon. Reinbek bei Hamburg, 2001, S. 558.
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Dieser Absenz-Charakter wird in der nachtriglichen Entdeckung einer Spur
in der Dunkelkammer sogar noch verdoppelt, es muss also einer doppelten
Nicht-Verfugbarkeit nachgegangen werden. Aber die Entscheidung dariiber,
ob das schliefflich Entdeckte nun eine Spur ist oder nichg, fillt nur bedingt in
der Dunkelkammer selbst. Denn es sind ja keine unmittelbaren Tataufnahmen,
die hier besichtigt werden, (das wire juristisch ein Beweis), sondern bestenfalls
,materielle Widerspiegelungen stattgefundener Einwirkungen' (also Indizien),
die ihrer Einbettung in ein Narrativ, wenigstens aber in eine Kette von Schluss-
folgerungen harren. Diesen Vorgang, aus hinterlassenen Spuren einen mogli-
chen und spekulativen Tathergang zu rekonstruieren, also durch Abduktion auf
Grundlage von Indizien eine Ursache aus ihren Wirkungen zu folgern, rechnet
Carlo Ginzburg bekanntlich dem Indizienparadigma zu.” Nicht von ungefihr
steht die oben beschriebene Sequenz aus RIPPER STREET in unmittelbarer zeit-
licher Nachbarschaft zur Obduktion der gefundenen Leiche in der Morgue. Der
Gerichtsmediziner findet an der Leiche eine kleine gelatinedhnliche Masse, die
er trotz der dringenden Nachfragen des Inspektors vorerst nicht klassifizieren
oder zuordnen kann. Er ermahnt aber den Inspektor, dieser miisse doch eigent-
lich Beweise suchen. Obduktionsaal und Dunkelkammer werden hier also ana-
logisiert — an beiden Orten lassen sich vorerst nur Indizien besichtigen, wobei
noch nicht einmal klar ist, ob das Gefundene nun als Spur taugt oder nicht.

Bei Lichte beschen, sind die in der Dunkelkammer vorgefundenen Spuren
der Tat in der Regel von geringer Aussagekraft und Evidenz: In THE MIDNIGHT
MEAT TRAIN (Ryithei Kitamura, USA 2008) ist Leon Kauffman ein klassischer
Street Photographer, also ein Protagonist des Zufalls im Kracauer’schen Sinne.
Zufillig vor Ort, fotografiert er eine junge Frau, wihrend sie von einer Bande
Jugendlicher tiberfallen wird. Er vertreibt die Bande, setzt die Frau dann in einer
U-Bahn ab und fotografiert sie noch beim Betreten des Waggons. Am nichsten
Tag erfihrt er, dass sie spurlos verschwunden ist. Wiederum zufillig fotografiert
er am gleichen Abend einen bulligen Mann, der einen markanten Siegelring
tragt, und folgt ihm, bis dieser unvermittelt stehenbleibt und den Fotografen
wortlos am Kragen packt. Nachdem der Fremde schliefSlich von ihm abgelassen
hat, studiert der aufgewiihlte Leon im Rotlicht seiner Dunkelkammer noch ein-
mal die Abziige des letzten Tages. Auf einer sehr unscharfen Aufnahme, die er
mittels Lupe niher betrachtet, entdecke er, dass der Mann von ihm schon mal
abfotografiert worden zu sein scheint. Gestern Nacht in der U-Bahn-Station? Als
er sich darauthin noch einmal das letzte Foto von der den Waggon besteigenden
Frau anschaut, bemerke er schlielich eine siegelringbewehrte Hand, die von
innen die Waggontiir umklammert. Ist es dieselbe Hand, ist es derselbe Mann?
Wenn ja, ist seine fotografisch dokumentierte Anwesenheit Indiz genug fir
seine Titerschaft (zumal Leon diesem Zeitpunkt noch gar nicht weif}, dass die
verschwundene Frau tatsichlich in diesem Waggon bestialisch ermordet worden
ist)? Oder hat der zweifache Zufall nur einen Zusammenhang suggeriert, der

45 Vgl. Carlo Ginzburg. Spurensicherungen: Uber verborgene Geschichte, Kunst und
soziales Gedichtnis. Berlin 1983.
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niherer Uberpriifung nicht standhalten wiirde? Ist der Fotograf woméglich nur
sein eigener ,Regisseur’ bei der Feststellung visueller Evidenz gewesen?

Auch in THe OMEN (Richard Donner, USA 1976) ist die Beweiskraft der
fotografischen Spurensuche erst einmal gering. Der Fotograf Keith Jennings
stofitin der Dunkelkammer auf merkwiirdige Spuren bei Fotos, die er im Umfeld
der Familie des Botschafters Robert Thorn gemacht hat. Zwei kiirzlich verstor-
bene Menschen, ein Kindermidchen und ein Priester, die mit den Thornes in
Kontakt standen, sind auf diesen Fotos von dunklen Linien umzogen, die offen-
bar ihren bevorstechenden Tod anzeigen. Im Zuge seiner Recherchen erkennt
Jennings wiederum auf einem seiner Fotos, dass auf dem Arm des toten Priesters
die Zahl 666 titowiert ist, und findet iiberdies heraus, dass dies den Geburts-
daten des bei der Geburt vertauschten Sohnes der Thorns, Damien, entspricht.
(Dieser ist vom Satan gezeugt worden und fiir die beiden Tode verantwortlich.)
Jennings hat selbst ein hohes Interesse an der Aufklirung der Vorginge, weil auf
einem Foto, das er unfreiwillig von sich selbst in einem Spiegel geschossen hat,
die namlichen Linien zu finden sind — auch hier wird sich spater die Prophezei-
ung bewahrheiten. In der Genrelogik des Horrorfilms sind derartige Vorzeichen
und spiritistischen Ausdeutungen natiirlich naheliegender als in anderen Gen-
res. Doch dies dndert nichts an dem Gesamtbild, dass die filmischen Narrative
jeweils die sukzessive Entfaltung der Evidenzketten verfolgen, die sich aus dem
eingefrorenen Moment des fotografischen Details heraus entspinnen. In beiden
sowie in vielen weiteren vergleichbaren Fallen st6ft die Foto-Observation in der
Dunkelkammer die Initiierung eines Indizienparadigmas an, an deren Ende die
triumphale Bestitigung des initialen Verdachts steht und der T4ter, wenngleich
unter hohem personlichen Risiko fiir den Fotografen, tiberfihrt wird. Der foto-
grafische Index wird in seiner Substantialitit durch das filmische Narrativ nach-
haltig bestitigt, die Signifikanz des nicht-intentionalen Details bekraftigt, die
Abduktionen, die der Fotograf anhand des Materials getitigt hat. erweisen sich
als stichhaltig — alles in allem: eine Verneigung vor der Wirkmichtigkeit der
fotografischen Evidenz-Erzeugung.

In ASCENSEUR POUR L'ECHAFAUD (Louis Malle, F 1958) wird dieser Evi-
denzcharakter nochmals zugespitzt durchgespielt, indem die Dunkelkammer
eines kleinen Fotolabors in einem Motel nicht nur zum Ort der Beweisfiihrung,
sondern auch noch gleich zam Ot einer doppelten Titeriiberfiihrung wird — eine
weitere Heterotopie also. Der Zufall will es, dass sich dort die Aufklarungen
dreier Morde tiberschneiden: Der geplante und vollstreckte Mord von Jules
Tavernier und Florence Carala am dlteren Ehemann der Frau und der ungeplante
Mord des jungen Paares Veronique und Louis an zwei deutschen Touristen, mit
denen die beiden in besagtem Motel den Abend verbracht haben. Beim Versuch,
den Mercedes der Deutschen zu stehlen, wird Louis von den beiden ertappt und
erschief§t sie mit dem Revolver, den der notorische Autodieb just im Wagen
von Jules Tavernier, den er tags zuvor gestohlen hat, gefunden hat. Dort befand
sich aber auch noch Jules’ Fotoapparat, mit dem die deutsche Frau abends das
junge Paar und ihren Ehemann fotografiert hat. Nun geraten zwei Indizienket-
ten tiberkreuz, und die jeweiligen Titer suchen aus unterschiedlichen Motiven
nach dem Film, den Veronique noch an besagtem Abend im Fotolabor zur
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Entwicklung abgegeben hat. Louis will den Film haben, da er weif3, dass darauf
Fotos sind, die ihn zusammen mit den Get6teten zeigen. Florence wiederum ver-
spricht sich davon Entlastung fiir den inzwischen zu Unrecht des Doppelmor-
des an den Deutschen verdichtigten Jules. Was sie nicht ahnt ist, dass auf dem
Film auch noch Fotos waren, die sie und Jules als Liebespaar ausweisen. Sie und
Louis kommen kurz hintereinander im Labor an, in dem der Laborant gerade
den Film entwickelt hat. Aber er ist nicht alleine, bei ihm sind der ermittelnde
Inspektor und sein Assistent. Sie lassen den zuerst eintreffenden Louis nur einen
kurzen Blick auf die ihn betreffenden Fotos werfen, dann wird er verhaftet. Als
Florence eintrifft, zeigt der Inspektor ihr aber auch noch die Fotos von ihr und
Jules und ordnet mit der lakonischen Bemerkung, ,,Fotos sind oft verriterisch®,
dariiber die Morde jeweils den richtigen Tatern zu. Wieder zeigt uns die Filmka-
mera das allmihliche Hervortreten der fotografischen Spuren auf dem Papier im
Entwicklungsbad, wieder sehen wir Hinde (die von Florence), die zirtlich iiber
die Fotos von ihr und Jules gleiten — und wieder ist der Evidenzgrad der Fotos
doch mehr als fraglich und eben alles andere als ein Beweis. Es ist bestenfalls
der reine Ausweis von leiblicher Koprisenz der je beteiligten Figuren, doch die
suggestive Kraft des ,Es-ist-so-gewesen reicht offenbar aus, sodass sich die jeweils
Beschuldigten widerspruchslos in ihre Verhaftung fiigen.

Die angesprochene Ausnahme, was die filmische Hypostasierung des fotogra-
fischen Beweises angeht, ist natiirlich BLow up (Michelangelo Antonioni, GB
1966): Der Berufsfotograf Thomas macht zunichst unbemerkt Fotos von einem
Paar in einem Londoner Park. Als die Frau ihn bemerkt, will sie ihn von weiteren
Schnappschiissen abhalten. Spéter besucht sie ihn gar in seinem Atelier und ver-
langt ultimativ die Herausgabe des fraglichen Rollfilms. Thomas gibt ihr einen
anderen Film mit und fragt sich nun, was es mit der Sache auf sich hat. Er ent-
wickelt das Material und macht grofSformatige Abziige, die er in seinem Studio
aufhingt. Notorisch hake sich auch hier der schweifende Blick des Fotografen
an einer Stelle ein, an der ihn etwas zunichst Unbestimmtes irritiert. Mit dem
titelgebenden , Aufblasen’, also immer weiteren Vergroferungen der Fotografie,
prozessiert Thomas schliefllich ein extrem grobkérniges Bild, auf dem Umrisse
eines mit einer Pistole bewaffneten Mannes zu erkennen sind, der aus einem
Gebiisch heraus seine Waffe auf den im Vordergrund stechenden mannlichen Teil
des Paares zu richten scheint. Thomas glaubt zunichst, durch seine Anwesenheit
einen Mord verhindert zu haben, entdeckt aber spiter doch eine mannliche Lei-
che an der fraglichen Stelle des Parks. Wahrend seiner Abwesenheit wurde in
sein Studio eingebrochen, die inkriminierenden Abziige und die Negative sind
verschwunden, nur ein Abzug ist erhalten geblieben, der aber derart grobkornig
ist, dass man darauf nichts erkennt. Als Thomas am nichsten Tag noch einmal
zu der Stelle im Park geht, ist die Leiche verschwunden.

In BLow uP ist die Dunkelkammer sehr viel expliziter als in den Vergleichs-
filmen ein Nicht-Ort, wihrend der eigentliche Schauplatz der Evidenzerzeu-
gung das Studio ist, an dessen Winden Thomas die grofSformatigen Abziige
aufgehingt hat. Die Dunkelkammer ist nur ein Durchgangsort, in dem die
jeweils nachste Vergroflerung hergestellt, allenfalls kurz geprift und dann nach
drauflen befordert wird. Auch Thomas bedient sich bei seiner Rekonstruktion
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des Geschehens einer abduktiven Vorgehensweise, jedoch ist das Verfahren
hier eben kein primir fotografisches, sondern eindeutig ein filmisch gestiitztes.
Denn Thomas hiangt die Vergrofierungen sequentiell nebeneinander, wie ext-
rem grofie Stills einzelner Einstellungen, und ,montiert® sie qua Blick zu einer
Sinn- und Handlungseinheit. Auch die Filmkamera ihrerseits ,observiert” und
kombiniert bildraumfiillend die einzelnen Fotos, zoomt in sie hinein, springt
auf Details, ,sucht’ nach Indizien und Zusammenhingen. Doch dehnt BLow
up die Erkenntnisskepsis auch auf diese quasi-filmische Beweisfithrung aus und
bindet dies ein in die generelle Verhandlung von Wahrnehmungsprozessen, fir
die dieser Film berithmt geworden ist. Selbst der scheinbar den Verdacht besti-
tigende Fund der Leiche im nichtlichen Park findet unter einem derart osten-
tativen Scheinwerferlicht statt, dass die gezielt hergestellte Kiinstlichkeit der
Szene Zweifel an ihrem Realititsgehalt nahrt. Auch die Tatsache, dass wihrend
Thomas™ Rekonstruktionsarbeit vor seiner Fotowand die vormaligen Wind-
gerdusche wihrend der Aufnahmen im Park wieder zu horen sind, markiert
einen ambivalenten Status des Gezeigten. Und wenn Thomas in der berithmten
Schlusssequenz eine Gruppe von Pantomimen beobachtet, die ein Tennisspiel
imitieren, und plotzlich die Gerdusche des Tennisballs zu héren sind, ist die
Zuverlissigkeit der menschlichen und der medialen Wahrnehmung endgiiltig
in Frage gestellt. Mutmafilich ist auch Thomas nichts anderes als der ,Regisseur’
seines eigenen Indizienparadigmas gewesen.

Kammern des Schreckens

Figuriert die Dunkelkammer als Ort der Indizienerhebung im positiv kodierten
Feld der Epiphanie, so ist ihre Semantisierung zu Orten des Schreckens ersicht-
lich an den o.a. Status als Abjeke riickgekoppelt. Wihrend in den zuletzt vor-
gestellten Beispielen die Dunkelkammer als Ort inszeniert wurde, an dem sich
auf den Fotografien Spuren eines vorgingigen schrecklichen Geschehens zeigen,
wird es im Folgenden darum gehen, wie die Dunkelkammer filmisch als Ort
diskursiviert wird, an dem sich Schreckliches zuzrigt. Auch dies verindert wie-
der den Status der Dunkelkammer, nicht zuletzt im Hinblick auf die riumliche
Ausdehnung des ihr dergestalt zugesprochen semantischen Feldes: In SE7EN
(David Fincher, USA 1995) ist die Dunkelkammer des Serienmérders John Doe
cingelassen in ein disteres Ensemble bizarrer Innenrdume, in denen in einem
Schrein Trophien seiner bisherigen Opfer autbewahrt, menschliche Gliedma-
Ben in einem Weckglas konserviert, in Schubladen unheimliche Werkzeuge
gesammelt, Unmengen an Biichern gehortet und eben auch Papierabziige auf-
gehingt wurden, auf denen die Ermordeten im Moment ihres Todes, aber auch
solche, auf denen potentielle kiinftige Opfer (u. a. eines des ermittelnden Polizis-
ten Mills) zu sehen sind — ein perfides Medienensemble der Konservierung. Nur
vom flackernden Licht ihrer Taschenlampen erhellt, bewegen sich Mills und
sein dlterer Kollege Somerset tastend und zogernd durch diese Wunderkammer
der Pathologie, in denen vergangene und kiinftige Schrecken demonstrativ aus-
gestellt sind, wobei das Herzstiick dieser in jeder Hinsicht dunklen Kammern
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eben die Dunkelkammer selbst ist. Wahrend sich Mills, der intradiegetisch der
Welt der Bilder zugeordnet ist, v.a. an den vorgefundenen Fotografien abarbei-
tet, die er obsessiv mit seiner Taschenlampe anleuchtet, gerade so, als sei hin-
ter ihrer plakativen Oberfliche noch irgendein signifikantes Detail verborgen,
das es zu identifizieren gelte, interessiert sich Somerset als dezidierter homme
de lettres weitaus mehr fiir die Biicher und schriftlichen Aufzeichnungen John
Does. Somit spiegelt diese Sequenz auch die unterschiedlichen Zugriffsweisen
der beiden Cops wider: Mills glaubt an die Evidenz des fotografischen Zeug-
nisses, wihrend Somerset nach dem Narrativ fandet, das die Serie an Morden
zusammenbhilt (es sind, wie sich schliefilich herausstellt, die Sieben Todsiinden).
Anders ausgedriicke: Mills arbeitet auf der paradigmatischen, Somerset auf der
syntagmatischen Ebene. Dies wird in SE7EN noch einmal in der berithmten Bib-
liotheks-Sequenz aufgegriffen, in der Somerset u. a. in Chaucers CANTERBURY
TALES und Dantes D1viNiA COMEDIA nach den Vorlagen und Inspirationen
des Killers fahndet, wihrend Mills zeitgleich vergeblich versucht, aus den Tat-
ortfotos irgendeinen Hinweis abzulesen: ,,Auch die Korperhaltung dieser bei-
den Minner ist aussagekraftig. Der eine ist gelassen in die Lektiire altvertrauter
Biicher versenke, fithlt sich in der von ihnen aufgerufenen imaginiren Land-
schaft wohl. Der andere sitzt verkrampft vor dem Bild und Textmaterial, das sich
ihm nicht erschlieen will¢ Bereits der Vorspann von SE7EN setzt sowohl das
Spannungsverhaltnis als auch das Zusammenwirken von Fotografie und Schrift
bei der Kreation des morderischen Plans explizit in Szene: Und wieder fokus-
siert sich die Filmkamera auf die Hand, hier eben die John Does, der in sehr
kleiner Schrift auf eng beschriebenen Seiten jene Notizbiicher produziert, die
Somerset spiter in seiner Wohnung finden wird, der mit einer Rasierklinge seine
Fingerkuppen beschneidet, um keine daktyloskopisch verifizierbaren Spuren am
Tatort zu hinterlassen, der offenbar fotokopierte Abbildungen von zwei Hin-
den auf ein Stiick Papier klebt etc. Elisabeth Bronfen, die eine sehr ausfiihrliche
und genaue Analyse dieser opening credits verfasst hat, hat die dort akzentuierte
Kooperation dieser Hand mit dem fotografischen Handwerk herausgestellt:

Der schreibenden Hand fiigt Fincher Darstellungen davon hinzu, wie diese Hand
Fotografien entwickelt, eine Reihe Negative in einzelne Bilder schneide, den
Rand einer Fotografie abschneidet, Fotografien in die dicht beschriebenen Sei-
ten einklebt, mit einem Filzstift einzelne Satzstiicke auf einer bedruckten Seite
durchstreicht, die Augen eines gezeichneten Gesichts mit einem Balken versiche,
Zeichnungen bearbeitet, mit Klarsichtfolien tiberdeckt und sie so in die Notiz-
biicher einklebt. Immer wieder werden diese verschiedenen Arten der Abbil-
dung - die Schrift, die Zeichnungen, die Negative, die Abziige — von Fincher
tibereinandergeblendet.”

Und in diesem Zuge kommen natiirlich auch immer wieder, wenn auch sehr
kurze, Einstellungen aus der Dunkelkammer zum Tragen, bis in einem geradezu
paradigmatischen sp/it screen die beiden Schauplitze des Schreckens — Notizbuch

46 Elisabeth Bronfen. Heimweh: lllusionsspiele in Hollywood. Betlin 1999, S. 14
47 Ebd., S. 35.
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und Dunkelkammer, Schrift und Fotografie — in ihrem lethalen Zusammenwir-
ken vereint werden. [Abb. 3]

MUSIC BY
Howqrd Sjnﬂrre

Abb. 3: Dunkelkammer und Notizbuch als Orte der Schreckensproduktion
(Screenshot aus SE7EN)

Kann in Bezug auf SE7EN von einer Extension der Dunkel- zu einer Wun-
derkammer des konservierten Grauens gesprochen werden, ist die raumliche
Dimension im nichsten Filmbeispiel genau umgekehrt: Die Dunkelkammer
kontrahbiert, indem sie aufgefillt wird zu einer medialen Waffenkammer. PEE-
PING ToMm (Mike Powell, GB 1960) gehort zu den wenigen Filmen, die tatsich-
lich ein Filmlabor zum Schauplatz machen, allerdings handelt es sich hierbei
eben um ein hochgradig heterotopes Ensemble, in dem die Bestandteile der
Dunkelkammer, Leinwand, Scheinwerfer, Kamera und Projektor, aber auch
Tonbandgerite — also alle Facetten privater Filmproduktion — versammelt sind
(dhnlich wie bei der o.a. Fotografie Moulins). Mark Lewis, in dessen Woh-
nung diese kinematographische Wunderkammer beheimatet ist, ist ein patho-
logischer Voyeur, der Frauen mit seiner 16mm-Kamera aufnimmt, kurz bevor
er sie mit einem am Kamerastativ befestigten Stilett totet. Es geht ihm um die
Fixierung des Todesaugenblicks, aber auch um die Revivifikation der ermorde-
ten Frauen in Gestalt ihrer filmischen Konservierung. Immer wieder schaut er
sich daher diese makaberen Filme in seinem Refugium an. Die Dunkelkammer
sicht man in PEEPING ToM nie als Ort der Entwicklung, sondern nur als Ort
der Filmprojektion. Mark ist hauptberuflich aber eben auch Fotograf, der sein
Geld mit Akephotos verdient. Naheliegend, dass er auch diese Bilder in seiner
Dunkelkammer entwickelt, doch auch hiervon zeigt Powells Film nichts, so wie
wir tiberhaupt keines dieser Aktphotos jemals zu schen bekommen, nur ihre
Entstehung und ihre versteckte Distribution in einem Zeitschriftenladen. Wenn
hier also Film und Fotografie ineinander verschachtelt und mit den Sphiren von
Eros und Thanatos amalgamiert werden, wir aber letztlich nur die Todesfilme zu
sechen bekommen (im Moment ihrer Produktion wie ihrer Projektion), wenn
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Powell uns auch immer wieder durch die Kamera des Killers blicken lisst, dann
ist ein diisteres Vexierspiel um Voyeurismus, den Augensinn und Schuld initi-
iert, das auch den Status der Dunkelkammer ein weiteres Mal umdefiniert.

Eines Nachts, als er gerade wieder sein jiingstes ,Werk" begutachten will,
bemerkt Mark die blinde Mutter seiner Nachbarin Helen in der Dunkelkam-
mer, zu der sie sich Zugang verschafft hat, weil sie jede Nacht vom Surren des
Projektors ein Stockwerk tiefer geweckt wird. Mark leuchtet sie mit einem sei-
ner Scheinwerfer an und will sie zunichst aus dem Labor ins Wohnzimmer bit-
ten, doch sie verweigert das mit dem vieldeutigen Satz: ,,I feel at home here!* Mit
ihrem Blindenstock, dessen scharfe Spitze nicht von ungefiahr an Marks Stativ
mit der Stilett erinnert, tastet sie sich durch Marks Kammer des Schreckens,
kommt ihm damit einmal sogar gefahrlich nahe. Mark stellt den Projektor wie-
der an, unfihig weiter auf den Augenblick zu warten, indem er die angstgeweite-
ten Augen seiner Opfer in der filmischen Aufzeichnung sicht. Wihrend Helens
Mutter ihn fragt, welche Filme ansehen zu konnen er jede Nacht kaum erwarten
kann, bleibt Marks Blick manisch auf die Leinwand fixiert. Als sein Gast ihn
auffordert, ,, Take me to the cinema!®, nimmt er sie an die Hand und fiihrt sie
vor die Leinwand. Wieder ist es eine Hand, die ein Bild streichelt, wenn Helens
Mutter das Projektionsbild abzutasten sucht und ironisch fragt: ,What am I'see-
ing, Mark?“ Doch die Projektion bricht ab und der verzweifelte Mark trommelt
mit seinen Fiusten auf die Leinwand ein — das Licht ist bei seiner Aufnahme zu
frith verloschen, der todliche Augenblick wurde verpasst.

Auch das Finale von PEEPING ToM findet in dieser medialen Waffenkammer
des Voyeurismus statt: Nachdem sich zwischen Mark und Helen eine zarte Liai-
son entwickelt hat, kommt sie langsam hinter sein diisteres Geheimnis. Schlief3-
lich offenbart er sich vor ihr, bedroht sie aber gleichzeitig mit seiner Kamera.
Erst jetzt enthiille sich uns ein weiteres obszones Detail von Marks filmischer
Versuchsanordnung, denn auf der Kamera ist ein grofier Zerrspiegel angebracht,
sodass seine Opfer ihren eigenen Todesmoment mit ansechen mussten: ,,] made
them watch their own death! I made them see their own terror as the spike went
in“, formuliert Mark mit kaum verhiilltem Stolz sein Motiv. Scheint er Helen
zunichst zum weiteren Bestandteil seiner Sammlung von Todesfratzen machen
zu wollen, lisst er dann aber ab von ihr mit den Worten, ,,I promised never to
photograph [!] you! Not you!*. Unterbrochen wird er zudem, als die von Helens
Mutter alarmierte Polizei sich dem Haus nahert. Mark zerschligt die Fenster-
scheibe, um die Polizisten zu filmen, stellt dann die Tonbandgerite an, auf denen
die Todesschreie seiner Opfer zu héren sind und richtet alles fir seine finale
mediale Inszenierung her: eine ganze Batterie von Fotoapparaten mit Blitzlich-
tern begleitet ihn, wihrend er auf sein eigenes Kamerastilett zu rennt und sich
mithilfe dessen schliefilich selbst richtet. Mit den Worten ,Watch them, Helen!
Watch them say goodbye, one by one!®, eroffnet er seinen suizidalen Lauf ent-
lang dieser Kameras, die Powell jeweils alternierend einschneidet und dadurch
Marks Worten eine merkwiirdige Ambivalenz verleiht. Spricht er von seinen
chemaligen Opfern oder von seinen Kameras? Jedenfalls erinnert das dispositive
Arrangement wohl nicht zufillig stark an Eadweards Muybridges Serienfoto-
grafie und dessen Reihenaufnahmen von galoppierenden Pferden. Muybridges
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Kameras waren ja abstandsgleich aufgebaut und sie wurden durch Schniire, wel-
che die Pferde mit ihren Hufen durchtrennten, ausgeldst.”® Zwar bleibt unklar,
wodurch Marks Kameras ausgelost werden — hat er sie vorher programmiert,
reagieren sie nach Art einer Lichtschranke? — aber sein letzter Gang wird durch
ein entsprechendes Blitzlichtgewitter gerahmt. In dieser bizarren Schlussvolte
wird auch die eigentliche Funktionalitit der Dunkelkammer endgiiltig in ihr
Gegenteil verkehrt: Der Ort, der eigentlich vor jedem falschen Lichteinfall zu
schiitzen ist, 16st sich auf in einer einzigartigen Uberbelichtung.

In seiner monstrosen Bricolage der cinzelnen (Todes-)Aufzeichnungsmedien
stelle PEEPING ToM fraglos die prononcierteste Semantisierung der Dunkel-
kammer als Kammer des Schreckens dar. Zuweilen nimmt diese Art der filmi-
schen Umkodierung aber auch skurrile Ziige an: So etwa in Dario Argentos
Beitrag THE BLACK CAT zum Anthologiefilm Two EviL Eves (George A.
Romero/Dario Argento, I/USA 1990), der aus zwei lose auf Motive Edgar Allan
Poes rekurrierenden Filmen besteht. Der erbitterte Kampf zwischen dem Tat-
ortfotografen Rod Usher und der schwarzen, woméglich mit tibernatiirlichen
Kriften ausgestatteten Katze seiner Verlobten beginnt in der Dunkelkammer,
wihrend Usher gerade Tatortfotos eines grausamen Mordes entwickelt: Gerade
s0, als sei die Bestialitit des Schauplatzes auf die Katze tibergesprungen, greift sie
den Fotografen an und kratzt ihn blutig. Damit ist ein obsessiver Streit initiiert,
in dessen Zuge Rod die Katze (wenn auch cher unbeabsichtigt) wihrend einer
Fotosession in seiner Dunkelkammer stranguliert. Indem er das Foto der toten
Katze zum Coverbild seines Bildbandes ,Metropolitan Horrors* wihlt, setzt er
cine Kette weiterer Gewalttaten in Gang, in deren Verlauf die Katze (bzw. offen-
kundige Wiederginger von ihr) ihn letztlich in den Tod treibt.

Auch D1 DUNKELKAMMER. HORROR SHORT MOVIE (Ethan Marek, USA
2019), ein Kurzfilm eines US-amerikanischen Filmstudenten®, scheint von Poe
bzw. seinem berithmten Diktum, der von ihm in seinen Texten beschriebene
Terror stamme nicht aus Deutschland, sondern aus der Seele, inspiriert wor-
den zu sein.’® Anders ist jedenfalls kaum zu erkliren, warum die drei Darsteller
in sehr gebrochenem Deutsch reden (ihre Dialoge sind zudem noch deutsch
untertitelt) und auf dem entsprechenden Youtube-Kanal der Film radebrechend
beworben wird mit: ,Der dunkelste Angste im die Schwarzweiffotographie-
prozess®. Der selbst teilweise in schwarzweiff gedrehte Film handelt von zwei
Frauen, Anja und Maria, die in einer Art Schule offenbar gerade die Grund-
lagen der Dunkelkammertechnik von Jiirgy, ihrem Lehrer, erklirt bekommen
bzw. ihm die anfallenden Handgriffe noch einmal aufsagen miissen. Wahrend
Maria im Vorraum den Rollfilm fiir die Entwicklung priparieren soll, gehen
Anja und Jirgy in die Dunkelkammer, wo er noch einmal die Schritte der

48 Vgl. Rebecca Solnit. River of Shadows: Eadweard Muybridge and the Technological
Wild West. New York 2003.

49 Abrufbar unter https://www.youtube.com/watch?v=2acuSH61CgM.

50 Vgl. The Cambridge Companion to Edgar Allen Poe. Hg. von Kevin J. Hayes, Cam-
bridge 2002, S. 84. Poe reagierte mit dieser Aussage auf die hiufig erhobenen Vor-

wiirfe, er sei letztlich iibermifiig von den deutschen Romantikern inspiriert worden.
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Fotoentwicklung abfragt. Nach einem spitzen Schrei von Maria begibt sich
Jurgy in die Lichtschleuse, um wieder nach draufen zu gelangen, kann aber die
Tiiren nicht mehr 6ffnen und scheint in der Schleuse zu verschwinden. Maria,
die sich offenbar beim Zuschneiden des Films verletzt hat, versucht ihrerseits in
die Schleuse zu gelangen, worin sie nach Absonderung eines spitzen Schreis aber
ebenfalls zu verschwinden scheint. Im Inneren der Dunkelkammer vernimmt
Anja ein mehrmaliges lautes Klopfen. Sie 6ffnet die offenkundig menschenleere
Schleuse, wird aber dann von Klingeln des Zeitmessers noch einmal ans Ent-
wicklungsbad zuriickgerufen. Als sie den Abzug herausholen will, springt auf
einmal ein Arm aus dem Bad und greift nach ihr. Die letzte Einstellung zeigt
Maria, die jetzt in ein tiberdimensionales Negativ eingesperrt ist.

Wie wir schon anhand von THE OMEN sehen konnten, ist das Horrorfilm-
genre in besonderer Weise mit der Fotografie und ihrer Entwicklungsstitte
assoziiert und zwar tber das Moment der tbernatiirlichen Erscheinung, kon-
kret: der Geisterfotografie.’! Die letzten beiden Filme, die wir niher betrachten
wollen, arbeiten dhnlich wie THE OMEN mit der Einschreibung tibernatiirlicher
Spuren in Negativ und Papierabzug, gehen jedoch, was die Rematerialisierung
von Verstorbenen 7z der und durch die Fotografie noch einen bedeutenden
Schritt weiter: Es handelt sich um die beiden — vom Titel her ja schon ver-
heiflungsvollen — Filme SHUTTER, also ,Verschluss® (Masayuki Ochiai , USA
2008) — ein amerikanisches Remake des gleichnamigen thailindischen Films
von 2004 - und Porarorp (Lars Klevberg, USA/CAN/NOR 2019). Beide
Filme gehoren zu den eingangs erwihnten, die in anachronistischer Weise
gegenwirtige und vergangene fotografische Technologien nebeneinanderstellen.
Und in beiden Fillen formulieren die Filme interessante Analogien zwischen
der Dunkelkammer und der (analogen) Polaroid-Kamera, was die Befahigung
zur Materialisierung von Geistern angeht. Technisch besehen ist die Sofort-
bildkamera, deren erste Vorliufer bis in die 1930er zuriickreichen, die aber erst
mit der legendiren Polaroid SX-70 in den 1970ern entsprechende Verbreitung
fand**, ja eine Hybridisierung der bis dato getrennten Aufnahme- und Entwick-
lungsprozesse des fotografischen Bildes. Indem das Bild unmittelbar nach der
Belichtung motorisch ausgeworfen wird, kann der nachfolgende Entwicklungs-
prozess unmittelbar beobachtet werden — sozusagen, eine Dunkelkammer ez
miniature, die man in der Hand halten kann. Die Polaroid-Kamera hat in den
letzten Jahren ja eine erstaunliche Renaissance erfahren, sowohl als Technologie
wie als Gegenstand kultureller Reflexion. (Bezeichnenderweise sind es immer
wieder die taktilen Momente des unmittelbaren Kontakts mit dem Fertigbild,
die von entsprechenden Werbekampagnen ins Feld gefiihrt werden.) Im Jahre
2018 gab es eine Ausstellung mit Polaroid-Fotografien beriihmter Fotokiinstler

51 Vgl. Lars Robert Krautschick. Gespenster der Technokratie. Medienreflexion im Hor-
rorfilm. Berlin 2015. Vgl. stellvertretend fiir die vielen Abhandlungen tiber die Geis-
terfotografie: Tom Gunning. ,,Unsichtbare Welten, sichtbare Medien®. In: Corey
Keller (Hg.). Fotografie und das Unsichtbare. 1840-1900. Wien 2009, S. 51-63.

52 Vgl. Meike Kroncke/Barbara Lauterbach/Rolf F. Nohr (Hg.). Polaroid als Geste.
Ostfildern-Ruit 2005.



»The art of making beautiful prints in less than an hour® 33

im Hamburger MUSEUM FUR KUNST UND GEWERBE, und auch im Film ist
die Polaroid-Kamera — neben ihrer hiufigen Verwendung in einigen Filmen von
Wim Wenders — spitestens seit ihrer dominanten Rolle in MEMENTO (Chris-
topher Nolan, USA 2000) wieder allgegenwirtig.

In SHUTTER reist das frisch verheiratete Paar Jane und Ben Shaw nach Japan,
daBen Fotografist und dort einen Auftrag bei einer Agentur in Tokio angenom-
men hat, bei der er frither schon mal angestellt war. Ihre Flitterwochen verbringt
das Paar in einem abgelegenen Teil Japans, und bei der Fahrt zu ihrem Ferien-
haus tberfihrt Jane augenscheinlich eine junge Frau, die aber danach an der
Unfallstelle nicht aufzufinden ist. Fortan entdecken Jane und Ben immer wieder
weife Schleier auf Bens Fotografien. Schnell wird klar, dass es sich hierbei um
Geistererscheinungen handeln muss, und es stellt sich heraus, dass es der Geist
Megumis ist, einer fritheren Geliebten Bens, der Kontakt aufnehmen méchte.
Denn Ben hatte damals zugelassen, dass seine Freunde sich an ihr vergingen, und
selbst prekire Fotografien davon angefertigt, worauthin Megumi sich das Leben
nahm. In SHUTTER sind es die unterschiedlichsten Kameratypen, die ihren
Geist erscheinen lassen kénnen und die jeweils als Medium zwischen Diesseits
und Jenseits fungieren. Sowohl analoge als auch digitale Kameras, professionelle
wie Einwegkameras kommen hier zum Einsatz. Eine besondere Bedeutung wird
in SHUTTER aber der Sofortbildkamera zugeschrieben, die dort als der Kron-
zeuge animistischer und paranormaler Phinomene herausgehoben wird, da - so
erlautert es im Film ein Spezialist fir Geisterfotografien — bei diesem Kame-
ratyp ja kein weiterverwendbares Negativ entsteht und daher eben auch keine
Manipulation stattfinden kann.

Die Blicke durch den Sucher der Kameras oder auf das Display konnen
Megumis Geist zunichst nicht rematerialisieren. Erst die Bildprozessierung in
Dunkelkammern oder Fotolabors bzw. die Wandlung der Lichtwellen in digi-
tale Signale fihren zur Rematerialisierung, zur wortwértlichen Bildwerdung
der Verstorbenen. Entsprechend zeigt sich Megumis Geist nicht sofort und in
Ginze, materialisiert aber seine Prisenz anfinglich in Gestalt heller Schlieren
auf der Fotografie. Insgesamt steht in SHUTTER die Kontaktaufnahme des Geis-
tes v.a. mit Jane, das Channeling mit der diesseitigen Welt im Zentrum. Das
Paranormale versucht durch Medienkanile zu kommunizieren, durch mensch-
liche Medien (auch diese kommen in SHUTTER vor), insbesondere aber durch
technische Medien. Bei Fotografien einer Modestrecke von Ben werden erneut
die hellen Schlieren sichtbar, die auf eine bestimmte Etage eines Gebdudes hin-
weisen, die Jane aufsuchen soll, um dort eine Gruppenfotografie mit der noch
lebenden Megumi zu finden. Und kurz vor der Aufdeckung von Bens dunk-
lem Geheimnis betrachtet Jane die entwickelten Fotos der Einwegkamera von
ihrer Hochzeitsnacht und schnell wird klar, dass Megumi ihr hier schon eine
Botschaft iibermitteln wollte. Auf diesen Fotos erscheint der Geist nun trans-
parent, aber figiirlich. Jane legt die Abziige in eine bestimmte Reihenfolge und
spielt sie als Daumenkino ab. Damit kann sie die Bewegung Megumis durch den
Raum nachvollzichen und findet am Schlusspunkt der Bewegung — Megumi
verschwindet hinter einer Fotografie an der Wand — die prekiren Beweise fir
Bens Vergehen. Die Fotografie macht zwar die okkulten Phinomene sichtbar, doch
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erst die Kontextualisierung der einzelnen Bilder zu einer filmischen ganzheitli-
chen Bewegung fiillt die narrativen Liicken. Insgesamt fihren die Fotoapparate
im zeitgendssischen Horrorfilm ein merkwiirdiges Eigen- bzw. ein von den
sic nutzenden Geistern ferngesteuertes Leben: Sie verlagern automatisch den
Schirfebereich, 16sen die Belichtung aus, erschiefen ihre Bildobjekte durch den
Sucher etc. Auch in SHUTTER wird das finale Polaroid, das den Aufenthaltsort
Megumis verrit, durch die von Ben wutentbrannt zu Boden geworfene Kamera
gleichsam wie von Geisterhand ausgelost. Der Geist offenbart sich ein letztes
Mal durch das Medium der Sofortbildkamera.

Entscheidend ist, dass die dimonische Erscheinung Megumis in SHUTTER in
diversen Entwicklungsstadien gezeigt wird, eben wie bei den Vorgingen, die wir
bei der Sofortbildkamera oder im Entwicklungsbad in der Dunkelkammer zu
schen bekommen. Gleichzeitig wird dadurch die genealogische Entwicklungsli-
nie von der Fotografie zum Film reflektiert. Der Entwicklungsprozess reicht von
den hellen Schlieren auf den Abziigen, tiber Megumi als Schattenbild, tiber die
flachige, aber figtirliche Materialisation auf Scheiben und Fotos, tiber die Gestalt
Megumis auf einem im Fixierbad liegenden Abzug, auf dem sie den Kopf dreht,
sich also Bewegung einschreibt, bis hin zur schlieSlich vollstindigen Materia-
lisierung des Geistes in Bens Dunkelkammer [Abb. 4]. Fotografische und fil-
mische Prozesse werden gleichermaflen mit Prozessen der Geistmaterialisierung
verschrinkt.

Abb. 4: Megumi materialisiert sich als Kérper in Bens Dunkelkammer
(Screenshot aus SHUTTER)

Auch in POLAROID tauchen unterschiedliche Kameratypen auf, doch im Zen-
trum steht, wie der Titel schon verrit, die legendire Sofortbildkamera SX-70
von Polaroid. Die fotobegeisterte Schiilerin Bird Fitcher, die nebenberuflich in
einem Antiquititenladen jobbt, bekommt diese Kamera von ihrem Arbeitskol-
legen Tyler geschenke, der das Prachtstiick auf einem Flohmarket gefunden hat.
Die Personen, von denen Bird Fotos anfertigt, werden kurz darauf ermordet
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aufgefunden. Auf der ersten Fotografie, die Bird mit der SX-70 anfertigt, wird
neben Tyler ein ungewohnlicher Schatten sichtbar, den Bird zunichst abzu-
reiben versucht, als ob es sich um eine Verschmutzung handeln wiirde, doch
der Schatten bleibt dem Bild eingeschrieben. Nachdem Tyler tot aufgefunden
wurde, verschwindet dann auch der Schatten aus dem Bild und wandert zur
nichsten Fotografie dieser Kamera weiter. Das Dimonische zeigt sich eben
auch darin, dass sich diese Fotografien zum Teil dem indexikalischen Gesetz
entzichen: Der Schatten kann innerhalb der fotografischen Bilder auftauchen,
verschwinden und weiterwandern. Nachdem klar ist, dass dieser Schatten ihn-
lich wie in THE OMEN als Todeshinweis gedeutet werden muss, versuchen Bird
und ihre Freunde durch das Anziinden eines Gruppenbildes ihrem Schicksal zu
entgehen. Wihrend sich das Feuer langsam durch die Fotografie frisst und dort
die Hand von Birds Freundin Minas erreicht, beginnt diese auch personlich zu
brennen. Erst das Loschen der brennenden Fotografie stoppt auch das Feuer an
Minas Arm und die Fotografie regeneriert sich anschlieffend. Die abfotografier-
ten Personen sind offenbar elementar und schicksalhaft mit ihrem Abbild ver-
bunden - eine bildmagische Reprisentanz, dhnlich einer Voodoo-Puppe.

Im weiteren Verlauf des Films sterben weitere von Bird mit der SX-70 foto-
grafierte Personen. Schliefflich stellt sich heraus, dass die Kamera urspriing-
lich einem Lehrer namens Roland Sable gehorte, der an der Schule Fotografie
unterrichtete. Sable fertigte damals aber auch pornografische Bilder von seiner
cigenen Tochter an, und deren Freunde bemiihten sich, die obszénen Handlun-
gen des Lehrers offenzulegen. Sable nahm diese daraufhin in seinem Fotolabor
gefangen, folterte, fotografierte und totete sie, bevor die Polizei eines Tages die
Dunkelkammer stiirmte und ihrerseits Sable erschoss. Der Lehrer starb mit sei-
ner $X-70 in der Hand in seinem (iiberdimensionalen) Entwicklungsbad, wobei
seine Seele auf die Kamera tibergangen sein muss [Abb. 5]. Da einer der Freunde
seiner Tochter aber iiberlebte, kann Sables Geist in der Polaroid-Kamera keinen
Frieden finden und er muss immer weiter toten.

Abb. 5: Die magische Verschmelzung von Polaroid-Kamera und Entwicklerbad
in der Folterkammer Dunkelkammer (Screenshot aus POLAROID)
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Hier nun wird die Dunkelkammer endgiltig ganz wortwértlich zu einer Fol-
terkammer im Sinne Bickenbachs. Die bizarre Melange von Motiven, die in
dieser Dunkelkammer-Sequenz zusammenkommen, strotzt nur so von Un-
logik, wenngleich dies kein genuiner Maf$stab fir die generischen Formeln
des Horror-Films sein mag. Dennoch: Warum foltert Sable die Schiiler gerade
dort? Warum fertigt er noch Fotografien von ihnen an? Warum braucht er noch
eine Dunkelkammer, wenn er tiberwiegend mit der Polaroid-Kamera arbeitet?
Warum ist die Wanne mit den Chemikalien derart tiberproportional grof3, dass
der angeschossene Sable darin untergehen kann? Ganz offenbar geht es hier
nun definitiv nicht mehr um einen realen Schauplatz, sondern um einen rein
symbolischen Ort, einen wiederum monstros tberzeichneten semantischen
Raum - erneut: die Dunkelkammer als Abjeke, als Ort des Verdringten, als
Kammer des Schreckens.

Ahnlich wie SHUTTER, arbeitet auch POLAROID formalisthetisch mit sig-
nifikanten Kadrierungen von Glasscheiben, wodurch auch hier immer wieder
das Polaroid-Foto isthetisch antizipiert oder nachgeahmt wird. Und wie in
SHUTTER werden die Uberginge von der Fotografie zum Film reflektiert, so
z.B. durch die plétzliche Verselbststandigung eines Diaprojektors und die dabei
entstechenden, immer grofier werdenden Schattenwiirfe auf der Leinwand, oder
wenn sich Sables Geist durch einen Gang im Schulhaus bewegt und bei seiner
Passage durch mal dunkle, mal beleuchtete Flichen Bildrdume wie in der Rei-
henfotografie mit ihren hintereinandergeschalteten Belichtungsmomenten
entstehen — auch auf dieser Ebene formuliert der Film intertextuelle Beziige zu
PeEPING ToM. Und ihnlich wie in SHUTTER vollzieht sich die Materialisa-
tion des Geistes von Sable in Schritten zunehmender Gestaltwerdung. Einerseits
bewohnt er die Kamera und bildet sich selbst schattenhaft auf den Polaroid-
Bildern ab, anderseits aber materialisiert er sich auch als Wesen im filmischen
Raum, um seine Opfer téten zu konnen. Wenn er sein Opfer ins Visier nimmt,
sicht man Sable als einen Schatten oder als eine semitransparente Silhouette,
die nach und nach manifester wird — auch hier also wieder eine Parallelisierung
zur Entwicklungsphase in der Dunkelkammer oder auf Polaroid-Fotos. Kurz
bevor die schattenhafte Gestalt erscheint, wechselt die Farbe des Filmbilds fiir
eine geringe Zeitspanne kaum wahrnehmbar in ein signifikantes tiefes Rot. Der
Geist Sables kann nur in sehr dunklen Riumen auftauchen und bildet sich auf
Oberflachen, wie auf Vorhangen, Planen, Folien und Leinwinden ab. Diese
abgedunkelten Raume gleichen dabei natiirlich nicht von ungefihr einer Dun-
kelkammer. Auflerdem stellt sich heraus, dass der Geist empfindlich gegentiber
Hitze ist. Kurz: Die Materialitit des Wesens entspricht der einer Fotografie.
Der Geist gehorcht den fotografischen Produktions- und Materialgesetzen
und benétigt eine ,camera obscura’, um erscheinen zu kénnen. Am Ende des
Films schafft es Bird, Sables Geist zu fotografieren, kurioserweise mit eben jener
Polaroid-Kamera, die er selbst bewohnt hat, und dessen Foto dann zu verbren-
nen. Sable wird letztlich in einer Lichtapotheose ausgeloscht und so wie sich die
Materialitit der Fotografie in den Flammen auflost, so wird auch seine Materia-
litat vernichtet — das Ganze muss dem Teil folgen.
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Beim Verlassen der Kammer

In POLAROID wie in SHUTTER erreicht die reflexive Beschiftigung des Films
mit den Entwicklungsprozessen der Fotografie noch einmal eine neue Stufe,
indem nicht nur permanent Dunkelkammer und Polaroid-Kammer analogisiert
werden, sondern der Film selbst hier zu einem Ort wird, an dem die Materiali-
sierungsstufen der jeweiligen Geister nun filmisch prozessiert und in ibrer Simu-
lation der fotografischen Verfahren ausgestellt werden. Das, was der Film selbst
nicht beobachten kann oder will, nimlich seine eigene fotochemische Gestalt-
werdung, und was daher seine offenkundige Faszination fur die fotografische
Dunkelkammer stark motiviert haben diirfte, kann nun in diesen Prozessen der
allmihlichen Materialisierung von Lichtspuren zu Kérpern Gegenstand selbst-
reflexiver Figuration werden. Auch wenn es dafur letztlich den Umweg tiber
die Geisterfotografie braucht(e). Es wird zu beobachten sein, ob die filmischen
Reflexionen der Dunkelkammer weiter entlang der hier identifizierten Topoi
operieren oder ob mit dieser vorerst markantesten Verbindung von Fremd- und
Selbstbeobachtung ein Punke erreicht ist, an dem der Film die Dunkelkammer
irgendwann auch wieder verlasst.— Licht aus.






Annette Simonis (Gieflen)
»1he Beauty of Narration Lies in the Eye of the Beholder

Der Rezipient als Beobachter hoherer Ordnung in transmedialen
Erzihlprozessen

Der vorliegende Beitrag verfolgt das Ziel, die besondere Rolle und Funktion der
Rezipienten beim transmedialen Erzihlen zu erkunden und genauer zu definie-
ren. Im Rahmen einer Historisierung des Phinomens des transmedia storytelling
lassen sich durch den epocheniibergreifenden Vergleich zwischen unterschiedli-
chen historischen Spielarten transmedialer Narrative gemeinsame Spezifika die-
ser Erzihlformen erkennen und wiederkehrende charakeeristische Ausprigun-
gen im Rezeptionsverhalten sichtbar machen. Es zeigt sich dabei, dass die Leser,
Zuschauer bzw. Nutzer des transmedial Erzihlten hiufigals Beobachter hoherer
Ordnung in Erscheinung treten, deren Interesse nicht allein und oft nicht in
erster Linie auf die inhaltliche Ebene, das Was der Geschichte, ausgerichtet ist.
Vielmehr konzentriert sich die Aufmerksamkeit der Rezipienten vermehrt auf
das Wie, auf die Art und Weise der Vermittlung der Erzihlung in den verschie-
denen medialen Kontexten.

1. Einfihrung: Transmedia storytelling — eine kontrovers
verhandelte Erzihlform

Seit den Anfingen der menschlichen Kulturgeschichte neigen Erzihlungen
dazu, Mediengrenzen zu transzendieren. Mit der Erfindung der Schrift wurden
altere, bislang oral tradierte Geschichten in einer neuen medialen Gestalt auf
Tontafeln oder Papyrus, spiter auch auf Pergament und Papier fixiert. Inwiefern
Geschichten dazu tendieren, sich in unterschiedliche Medien auszubreiten, zei-
gen auch die vielfiltigen Adaptionen von Stoffen der Weltliteratur in den unter-
schiedlichen Kiinsten wie etwa der Malerei, Plastik und Musik.

Die Konzeption transmedialer Narrative ist nicht selbstverstandlich, da sie
einen Begrift des Erzihlens voraussetzt, der nicht notwendig an eine sprachli-
che Vermittlung des Erzahlten gebunden ist. Ein solches transmediales Konzept
wurde schon in den 1960er Jahren von Claude Bremond und anderen vorge-
schlagen und in jiingster Zeit in Abgrenzung von einer sprachzentrierten struk-
turalistischen Narratologie in modifizierter Form wieder aufgegriffen.!

In der einschligigen Forschungsdiskussion wird nicht zufillig hiaufig Bre-
monds pointierte These aus einem frithen Beitrag von 1964 zitiert, in dem er
bereits die Grundidee des transmedialen Narrativs formulierte, lange bevor eine
solche Begriffspragung stattgefunden hat:

1 Vgl. auch die Beitrige des Bandes von Sandra Heinen und Roy Sommer (Hg.). Narra-
tology in the Age of Cross-disciplinary Narrative Research. Berlin: de Gruyter, 2009.
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Le sujet d’un conte peut servir d’argument pour un ballet, celui d’un roman peut
étre porté A la scéne ou 4 écran, on peut raconter un film & ceux qui ne lont pas
vu. Ce sont des mots qu’on lit, ce sont des images qu’on voit, ce sont des gestes
qu’on déchiffre, mais a travers eux, ¢’est une histoire qu’on suit; et ce peut étre la
méme histoire. Le raconté a ses signifiants propres, ses racontants: ceux-ci ne sont
pas des mots, des images ou des gestes, mais les événements, les situations et les
conduites signifiés par ces mots, ces images, ces gestes.

Bremond zufolge verfiigen gewisse Geschichten tiber ecine spezifische Kern-
struktur aus Ereignissen, Situationen und Verhaltensweisen, aus einer Bedeu-
tungsschicht, die in den verschiedensten Kiinsten und Medien erzahlt werden
kann. Gerade weil die betreffenden Geschichten sich vielfiltig transponieren
und adaptieren lassen, lasst sich schliefSen, dass ihr narrativer Kern unabhingig
von den jeweiligen medienspezifischen Mitteln bzw. kiinstlerischen Ausdrucks-
formen ist.

An Bremonds Konzeption des medientranszendierenden 7¢ci# konnen neuere
Positionen produktiv anschlieflen, wie zum Beispiel Marie-Laure Ryan, die wie
Bremond von der Existenz nonverbaler Erzihlmuster ausgeht, die auch losgelést
von sprachlicher Kommunikation und auflerhalb literarischer Texte transportiert
werden. Wie Ryan erlautert, konnen Geschichten bis zu einem gewissen Grad von
einem Medium in ein anderes wandern, insofern ihr Bedeutungskern in andere
Medien tibertragbar ist, wihrend das narrative Potenzial stets unterschiedlich rea-
lisiert wird: ,,A core of meaning may travel across media, but its narrative potential
will be filled out, actualized differently when it reaches a new medium:*

Es scheint sich in jiingster Zeit ungeachtet kontroverser Diskussionen dahin-
gehend ein Konsens ausgebildet zu haben, dass es in philosophischer, medien-
wissenschaftlicher, kulturanthropologischer und -soziologischer Hinsicht sinnvoll
ist, den Begriff des Erzihlens nicht auf die sprachliche Vermitteltheit und sprach-
liche Uberlieferung zu begrenzen, auch wenn Letztere unsere prototypische
Vorstellung vom Erzihlen zweifellos prigen, seien diese nun oral oder schriftlich
konzipiert. Der Transfer einer Erzahlung aus ihrem urspriinglichen Medium in
ein neues Zielmedium kann nur gelingen, wenn sich dieselbe in ihrem Kern
ohne groflere Verluste in verschiedenen Medien bzw. semiotischen Systemen
realisieren lisst. Es macht also nur dann Sinn von einem transmedialen Erzihlen

2 Claude Bremond. ,Le message narratif “. Communications 4 (1964), S. 4-32, S. 4.

3 Bremond notiert diesbeziiglich programmatisch: ,La structure [d'une histoire] est
indépendante des techniques qui la prennent en charge. Elle se laisse transporter de
l'une 4 lautre sans rien perdre de ses propriéés essentielles: le sujet d'un conte peut ser-
vir d’argument pour un ballet, celui d'un roman peut étre porté a la scéne ou a Iécran,
on peut raconter un film & ceux qui ne lont pas vu* (ebd., S. 12). Siche auch Claude
Bremond. La Logique du récir. Collection Poétique. Paris: Editions du Seuil, 1973.

4 Marie-Laure Ryan. ,Defining Media from the Perspective of Narratology, S. 1.
http://pure.au.dk/portal/files/7562/m-1_ryans_paper.pdf [30.05.2020]. Vgl. ferner
Marie-Laure Ryan, James Ruppert, John W. Bernet (Hg.). Narrative Across Media:
The Languages of Storytelling. Lincoln, London: University of Nebraska Press, 2004,
S.36. Siche auch Marie-Laure Ryan. , Transmedial Storytelling and Transfictionality®.
Poctics Today, 34 (3), S. 361-388.
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auszugehen, wenn man die Geschichte, das Objekt des Transfers, als kognitives
Konstrukt betrachtet, das von den sprachlichen bzw. sthetischen Zeichen abs-
trahiert werden kann.’ Erst dann sind die notwendigen Voraussetzungen erfiille,
um eine Entfaltung derselben Geschichte in verschiedenen Medien sinnvoll
konzeptualisieren zu konnen. Den Gegenstand des medientiberschreitenden
Transfers bildet demnach das Substrat einer Erzihlung (etwa einer Novelle oder
eines Romans), bestehend aus Charakteren, Ereignissen und deren reziproken
Relationen, die sich wiederum in einem bestimmten raumzeitlichen Koordina-
tensystem entfalten.®

Bei transmedialen Narrativen handelt es sich vor allem um Erzihlungen,
denen eine hohe kulturelle Bedeutung zukommt, wie beispielsweise die ver-
schiedenen Ancignungen mythologischer Stoffe seit der Antike eindrucksvoll
belegen.” Die Verbreitung von Erzahlungen verbindet sich offenbar mit einem
medieniiberschreitenden Potential, das dann besonders ausgeprigt erscheint,
wenn die betreffenden Geschichten einen hohen Stellenwert im kulturellen
Imaginiren® einer gegebenen Epoche einnechmen.

In jingster Zeit hat sich diese generelle medientiberschreitende Tendenz des
Erzihlens intensiviert, was angesichts der Vervielfiltigung der medialen Ange-
bote im Zeitalter der Medienkonvergenz’®, die in der Alltagswelt und in der

5 Vgl. Marie-Laure Ryan. ,Defining Media from the Perspective of Narratology®, S. 3:
»Story is a mental image, a cognitive construct that concerns certain types of enti-
ties and relations between these entities:* (htep://pure.au.dk/portal/files/7562/m-
|_ryans_paper.pdf, 30.05.2020) Vgl. Auch Marie-Laure Ryan and Jan-Noél Thon.
»Storyworlds across Media: Introduction,” in: Dies. (Hg.). Storyworlds across Media.
Toward a Media-Conscious Narratology. Lincoln, London: University of Nebraska
Press, 2014, S. 1-24.

6 Eine andere iiberzeugende Definition des Erzihlens entfaltet Matthias Briitsch in sei-
nem Beitrag ,,Ist Erzahlen graduierbar? Zur Problematik transmedialer Narrativitats-
vergleiche! Diegesis 2, H. 1 (2013): ,Erzihlen ist demnach als Aktivitit aufzufassen,
die zwingend mindestens folgende (idealgenetisch zu verstchende) Prozesse umfasst:
Auswahl von Geschehensmomenten und -eigenschaften aus dem amorphen Gesche-
hen, Komposition (Permutation und gegebenenfalls Linearisierung) dieser Selektion
sowie Prisentation dieser Komposition (respektive kiinstlichen Anordnung) in cinem
bestimmten Medium. Selbst eine Minimaldefinition wie ,Reprisentation von zwei
Ereignissen’ setzt all diese Transformationsprozesse voraus, denn ohne Selektion gibt
es keine Ereignisse, ohne Komposition keine Abfolge, in der die Ereignisse prisen-
tiert werden konnen, und ohne Prisentation in medialer Form keine vom Rezipien-
ten wahrnehmbare Erzihlung® (heeps://www.diegesis.uni-wuppertal.de/index.php/
diegesis/article/view/123/135. [30.05.2020])

7 Vgl. Jacobus Bracker. ,Wandernde Bilderzihlungen und die Erzahlforschung in der
Klassischen Archiologie®, Visual Past 2.1 (2015), S. 315-346.

8 Zur Konzeption des kulturellen Imaginiren vgl. ausfiithrlich die Beitrige des Bandes
von Carsten Rohde, Annette Simonis (Hg.). Das kulturelle Imaginire. Themenheft
der Zeitschrift Comparatio 6 (2014), Heft 1.

9 Vgl. Henry Jenkins. Convergence Culture. Where Old and New Media Collide. New
York and London 2006. Siche ferner Matthew Freeman, William Proctor (Hg.). Glo-
bal Convergence Cultures. Transmedia Earth. New York, London: Routledge, 2018.
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kiinstlerischen Produktion zur Verfiigung stehen, und ihrer Zusammenfih-
rung im neueren ,Hypermedium’ Internet kaum verwundert. In den letzten
Jahrzehnten hat die kulturwissenschaftliche Forschung eine spezifische Form
des sogenannten transmedia storytelling entdeckt und aus unterschiedlichen
Perspektiven beschrieben. Transmediale Narrative erscheinen als produktive
Erweiterungen herkémmlichen Erzihlens. Sie werden gern als eine besonders
erfolgreiche und zukunftsweisende Erzahlform gefeiert, die neue Méglichkeiten
der Konstruktion fiktiver Welten eroffnet und die Grenzen traditioneller narra-
tiver Werke und Asthetiken transzendiert. Die Hochkonjunktur medieniiber-
schreitender Erzihlwelten wie Szar Wars, The Lord of the Rings, Game of Thrones,
Matrix, Mé Dao Zii Shi (engl. The Grandmaster of Demonic Cultivation) und
anderer scheint die nachhaltige Wirkung und globale Verbreitung der transme-
dialen Phinomene im beginnenden 21. Jahrhundert zu bestitigen. Inzwischen
haben sich in Hinblick auf die medientranszendierenden Erzihlwelten differen-
zierte und kontroverse Forschungspositionen formiert.

Die neueren wissenschaftlichen Definitionen transmedialen Erzihlens kon-
nen auf ein Konzept des transmedia storytelling zuriickgreifen, das von Henry
Jenkins bereits im Jahr 2003 eingefithrt wurde.' In seinen Untersuchungen ent-
wickelte Jenkins zudem eine detaillierte Liste von sieben Kriterien, die als Prinzi-
pien des transmedialen Erzihlens gelten kénnten: (1) spreadability, (2) continu-
ity/multiplicity, (3) immersion, (4) world-building, (5) seriality, (6) subjectivity
und (7) performance. Eine weitere Besonderheit des transmedialen Erzihlens
besteht darin, dass sich die einzelnen Geschichten eines solchen Netzwerks wei-
terhin als in sich geschlossene Werke auch unabhingig voneinander rezipieren
lassen und nicht als Serie im engeren Sinne zu verstehen sind.'*

Der Begrift des transmedia storytelling wird in der Forschung inzwischen
allerdings recht unterschiedlich ausgelegt und kontrovers verhandelt. Wihrend
Jenkins noch von einem kontrollierten und gesteuerten Prozess im Dienste der
Produktvermarktung durch die Kulturindustrie ausging, zweifeln einige The-
oretiker zu Recht daran, dass transmediales Erzihlen primir ein systematisch

10 Vgl. Henry Jenkins. , Transmedia Storytelling: Moving Characters from Books to
Films to Video Games Can Make Them Stronger and More Compelling! MIT Tech-
nology Review. 2003: https://www.technologyreview.com/2003/01/15/234540/
transmedia-storytelling/ [30.05.2020]

11 Vgl. Henry Jenkins. ,, Transmedia Storytelling®. Vgl. Marie Laure Ryan. , Transme-
dia Storyworlds: Industry Buzzword or New Narrative Experience?” Storyworlds:
A Journal of Narrative Studies. Volume 7. Number 2. Winter 2015, S 1-19, S. 17,
Anmerkung 3.

12 Vgl. Marie-Laure Ryan. ,Transmedia Storyworlds®, S. 4: ,,In transmedia storytelling
the different semiotic or media objects are autonomous entities that can be consu-
med separately from cach other, and there is no need to consume them all: the user
can explore the database more or less thoroughly: Siche auch Henry Jenkins. ,,Trans-
media Storytelling: Moving Characters from Books to Films to Video Games Can
Make Them Stronger and More Compelling: MIT Technology Review. 2003: ,Each
franchise entry needs to be self-contained enough to enable autonomous consump-
tion. That is, you don’t need to have seen the film to enjoy the game and vice-versa®
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initiierter, zweckorientierter und gelenkter Vorgang sei. Die empirische Beob-
achtung legt nahe, dass dies weder der einzige noch der hiufigste Verbreitungs-
weg transmedialen Erzihlens ist. Die Operation der Distribution vollzieht sich
nicht allein von oben nach unten, sondern ebenso oft von unten nach oben;
vielfach scheint sie dabei lediglich vom Zufall gesteuert:

Transmedia storytelling is supposed to be a top-down operation that coordinates
various media for a global experience, but in practice it usually starts bottom-up,
by exploiting the commercial success of a narrative originally conceived as autono-
mous, often a novel. This is how the transmedia empires of The Lord of the Rings,
Harry Potter, or A Song of Ice and Fire started.”

Marie-Laure Ryan hat dieses Distributionsprinzip als ,Schneeballeffekt’
bezeichnet, mittels dessen die medieniibergreifende Verbreitung eines Erzihl-
stoffs bewirkt werden kénne: ,,a bottom-up, grassroots phenomenon that I call
the ,snowball effect* Auch Barbara Straumann pladiert fiir cine Erweiterung
von Jenkins” tendenziell zu eng gefasster Definition: ,However, it is possible
to expand the definition of transmedia storytelling, for example to include
forms in which the dispersal is not as systematic and the authorship not as
official as suggested by Jenkins’ examples:"> In der Tat erweisen sich gerade die
spontan entstehenden Verbreitungsformen von transmedialen Phinomenen
als besonders aufschlussreich in kulturgeschichtlicher, wirkungsisthetischer,

13 Marie-Laure Ryan. ,, Transmedia Storyworlds®, S. 5. Ryan vertieft diesen Gedanken
weiter: ,,As I have already observed, Jenkins’s definition presupposes a top-down
planning that distributes narrative information into multiple documents, so that
users will have to consume many of these documents for a unified and coordinated
entertainment experience. Yet in practice, most franchises grow bottom-up, through
a process of aggregation that adds ever new documents to the representation of a
storyworld that has already achieved popularity, independently of any transmedia
buildup. The original master text creates a world ex nihilo by telling a story about i,
and the satellites adopt this world and add to it, by filling it with new stories” (ebd.,
S. 6). Siche auch Marie-Laure Ryan. ,Transmedial Storytelling and Transfictiona-
lity. Poetics Today 34 (3), S. 361-388, S. 163.

14 Marie-Laure Ryan. ,, Transmedia Storyworlds®, S. 2. Vgl. ebd.: ,,The multiple medial
incarnations of biblical stories or of Greek myth are not the result of a deliberate
decision by an authority to distribute narrative content across different media;
rather, they are the result of a bottom-up, grassroots phenomenon that I call the
,snowball effect”. In the snowball eff ect, certain stories enjoy so much popularity, or
become culturally so prominent, that they spontancously generate a variety of either
same-medium retellings or cross- media illustrations and adaptations. According to
Jenkins’s defi nition, by contrast, transmedia storytelling is a deliberate attempt to
make media converge around a shared narrative content:*

15 Barbara Straumann. ,,Adaption, Remediation, Transmediality®. Gabriele Rippl
(Hg.). Handbook of Intermediality: Literature — Image — Sound — Music, Betlin: de
Gruyter 2015, S. 249-267, hier S. 258.
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soziologischer und kiinstlerischer Hinsicht und verdienen daher vermehrte wis-
senschaftliche Aufmerksamkeit.'

Transmediale Erzihlungen, die auf dem Schneeballeffekt beruhen, erschei-
nen zudem in vielfacher Hinsicht aufschlussreicher und interessanter als sol-
che, die durch die Kulturindustrie von oben gelenkt und kontrolliert werden.
Die Einengung von Jenkins’ Konzept des transmedia storytelling auf gezielte
Strategien der Kommerzialisierung und Vermarktung 16st Unbehagen aus und
erscheint dariiber hinaus recht willkiirlich. Sicht man die Erscheinungsformen
des transmedia storytelling in erster Linie als Produkte an, die von grofen Fran-
chisen lanciert und durch gezielte Vermarktungsstrategien tiber unterschiedli-
che Medienplattformen distribuiert werden, beschrinken sich die moglichen
Erkenntnisse aus solchen Prozessen tendenziell auf das Erfassen erfolgsverspre-
chender Operationen und profitsteigernder Werbemechanismen. Entsprechend
hat sich ein breites Feld von Ratgeberliteratur'” formiert, um Anleitungen zur
Erstellung erfolgreicher Netzwerke aus transmedialen Erzihlungen anzubieten.
Wenn man der Annahme zustimmt, transmedia storytelling sei ,the most impor-
tant narrative mode of our time“'?, liegt es indessen nahe, noch nach einer ande-
ren, mehrdimensionalen Bedeutung des Phinomens zu suchen als der leichten
Kommerzialisierung desselben."

16 Marie-Laure Ryan. , Transmedia Storyworlds®, S. 16: ;When people love a story and
its world, they will want more and more documents that add substance to the sto-
ryworld and more and more objects that demonstrate their loyalty to the brand (see
Scolari 2009). This principle is what inspires bottom-up transmedia projects:

17 Siehe beispiclsweise Robert Pratten. Getting Started with Transmedia Storytelling.
A Practical Guide for Beginners. CreateSpace Independent Publishing Platform,
2015. Vgl. auch Andrea Phillips. 4 Creator’s Guide to Transmedia Storytelling. How
to Captivate and Engage Audiences Across Multiple Platforms. New York: McGraw-
Hill Professional, 2012.

18 Marie-Laure Ryan. , Transmedia Storyworlds®, S. 1.

19 In diese Richtung argumentieren auch Matthew Freeman und Renira Rampazo
Gambarato in ihrer Einleitung zum Routledge Companion to Transmedia Studies:
»~However, the more that transmediality has broadened its definition and its practi-
cal use in recent years, the more that it has arguably become something else entirely.
Let’s not forget that research has defined transmediality through very different dis-
ciplinary lenses, be it in terms of storytelling (Jenkins 2006; Evans 201; Ryan 2013),
marketing (Gray 2010; Grainge and Johnson 2015), journalism (Gambarato and
Alzamora 2018 ), world-building (Wolf 2012); historical culture (Freeman 2016),
activism (Scolari, Bertetti, and Freeman 2014), literacy (Scolari 2016), and so on.
[...] Mapping the many faces of transmediality is an important task for researchers,
for it hints at its multifaceted formations, functions, values, and roles across the
wider media landscape! (Vgl. ,Introduction. Transmedia Studies — Where Now
In: Matthew Freeman, Renira Rampazzo Gambarato (Hg.): The Routledge Compa-
nion to Transmedia Studies. New York: Routledge, 2019, S. 1-12, S. 2.)
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2. Die grundlegende Bedeutung der rezeptionsisthetischen
Perspektive fiir die Konzeption transmedialen Erzahlens

Tout observateur doit étre un penseur;
observer en pensant et penser en observant.?’

Victor Cherbuliez

To make our communications more effective, we need to shift
our thinking from ,What information do I need to convey?*
to ,What questions do I want my audience to ask?*

Chip Heath*

Es gibt gute Griinde dafiir, die rezeptionsisthetische Perspektive als integralen
Bestandteil der Definition des transmedialen Erzihlens aufzufassen. Zweifellos
erweist sich die Rezeptionsperspektive in Hinblick auf das medientibergrei-
fende Erzahlen als besonders wichtig. Nicht von ungefihr sucht Carlos Alberto
Scolari in seiner Untersuchung des Phinomens den ,implied user/viewer* zu
erfassen. Mehr noch: Es spricht manches dafiir, dass die Sichtbarkeit der trans-
medialen Dimension bzw. die Erfahrung transmedialen Erzihlens sogar in ers-
ter Linie ein Rezeptionsphinomen ist. Die Autoren, Drehbuchautoren, Regis-
seure, Schauspieler, Zeichner u.a. beteiligte Personen, die an der Entstechung
transmedialer Welten mitwirken, konzentrieren sich hiufig auf ihre unmittel-
bare Aufgabe wie zum Beispiel auf den jeweiligen konkreten Adaptionsprozess,
in den sie selbst involviert sind. Sie sind sich dabei nicht immer unmittelbar
bewusst, dass sie durch ihre Arbeit an einem grofleren medientibergreifenden
Erzahlprozess teilhaben. Vielmehr bleibt die Aufmerksamkeit im Verlauf der
Werkgenese haufig, wenn auch nicht zwingend, auf den jeweiligen konkreten
Aneignungsprozess und dessen spezifische Anforderungen gerichtet. Dem-
gegeniiber nehmen die Leser oder Zuschauer von transmedialen Erzihlungen
meist eine andere Beobachterperspektive ein, die es erlaubt, die unterschiedli-
chen Ausprigungen in verschiedenen Medien zu iiberblicken und in sie einzu-
tauchen: ,[...] new generations of consumers develop the skills to deal with the
flow of stories and become hunters of information from multiple sources:** Die
neuen Generationen von Lesern und Zuschauern kultivieren eine symptoma-
tische Sammelleidenschaft, die sie antreibt, moglichst viele Varianten aus dem
Fluss der Geschichten quer durch die Medienlandschaft aufzunechmen und sich
zu eigen zu machen.

20 Victor Cherbuliez. Esprit de Cherbuliez. Pensées extraites de ses oeuvres. Hg. von Eva
Quartier-La-Tente. Neuchatel 1913, S. 174.

21 Chip Heath, Dan Heath. Made to Stick. Why Some Ideas Survive and Others Die.
London: Random House 2007. EBook-Edition.

22 Vgl. Carlos Alberto Scolari. ,Transmedia Storytelling. Implicit Consumers, Narra-
tive Worlds, and Branding in Contemporary Media Production. International Jour-
nal of Communication 3 (2009), S. 586-606.

23 Ebd., S.589.
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Die Rolle des Rezipienten nimmt bei transmedialen Erzihlprozessen dem-
nach in mehrfacher Hinsicht eine Schliisselfunktion ein. Schon der anfingliche
Respons der Leser bzw. Zuschauer auf die Kernerzihlung, die erste vorhandene
Version der Geschichte, ist oftmals entscheidend, denn erst deren mehr oder
weniger spontane Beliebtheit beim Publikum bzw. Rezipientenkreis stimuliert
weitere mediale Adaptionen und initiiert somit die Entstehung eines ganzen
Netzwerks von verschiedenartigen medialen Versionen des Erzihlten. Ist diese
zweite Stufe der medialen Ausdifferenzierung der Ausgangsgeschichte erreicht,
werden die Rezipienten in eine gewissermaflen privilegierte Beobachtersituation
versetzt. Nun haben sie die Wahl zwischen den medial verschiedenen Varian-
ten der Erzihlung und kénnen aus ihnen eine individuelle Selektion treffen. Sie
konnen sich auf das ganze Angebot der vorhandenen Adaptionen cinlassen (wie
z.B. den Film, das Buch, das Theaterstiick, die Graphic Novel, das Horbuch etc.)
oder sich je nach persénlichen Vorlieben auf einzelne Versionen davon konzen-
trieren.”* Zumal sich diese, wie bereits erwihnt, auch durchaus einzeln, als in
sich abgerundete Geschichten, rezipieren lassen. So ergibt sich fur die Rezipien-
ten die Moglichkeit des Gegeniiberstellens und Vergleichens der Optionen in
Hinblick auf die jeweiligen medialen Aneignungen. Dabei lassen sich medien-
bedingte Modifikationen erkennen, denn ,each medium makes its own unique
contribution to the unfolding of the story“*, oder man kann dariiber diskutie-
ren, ob sich im Spektrum der Erzahlformen bestimmte Favoriten abzeichnen,
die der Geschichte eine besondere Intensitit und Uberzeugungskraft verleihen.
Wir haben es beim transmedialen Erzihlen mit einem narrativen Phinomen zu
tun, dessen Besonderheit darin besteht, dass es sich allererst unter Berticksichti-
gung der rezeptionsasthetischen Perspektive prignant erfassen lasst.

Zu beriicksichtigen ist ferner, dass es sich um eine Erscheinungsform des
Erzihlens handelt, die zwar nicht ausschliefllich ein Gegenwartsphinomen dar-
stellt, aber durch die globalen Vernetzungsmaglichkeiten tiber das Internet sehr
begiinstigt wird. Die Leser bzw. Zuschauer konnen ihre Eindriicke tiber die ver-
fugbaren sozialen Netzwerke besonders effektiv austauschen. Die Reaktionen
der Rezipienten und deren Rezeptionsverhalten sind, wie oben erldutert wurde,
entscheidend fir die Entstehung und Erweiterung von transmedialen Erzihlun-
gen. Ob sich eine Erzihlung als eine transmediale Spielart des Narrativen her-
auskristallisiert oder nicht, hiangt nicht zuletzt entscheidend von ihrem Erfolg
beim Publikum ab, von ihrer Wirkung auf die unmittelbaren Rezipienten. Vor
allem solche Geschichten geben Anlass, in verschiedenen Medien transportiert
zu werden, die in einer gegebenen Kultur, einer Gesellschaft oder bestimmten
sozialen Gemeinschaft eine Schliisselbedeutung innehaben oder annehmen.

24 In diesem Sinne notiert Ryan: ,,[...] when people love a story and its world, they will
want more and more documents that add substance to the storyworld and more and
more objects that demonstrate their loyalty to the brand. [...] This principle is what
inspires bottom-up transmedia projects (,,Transmedia Storyworlds®, S. 16)

25 Henry Jenkins. Transmedia 202. Further Reflections. July 31, 2011. http://hen-
ryjenkins.org/blog/2011/08/defining_transmedia_further_re.html. [30.05.2020].
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Es handelt sich vielfach um ,Griindungserzihlungen® (,foundational stories®)*,
die in der Mentalitit der Epoche und im kulturellen Imaginiren einen hohen
Stellenwert tragen und gemeinschaftsstiftend (,community building™) sind. Sie
erweisen sich als geeignet, transmedia storytelling zu initiieren. Umgekehrt lisst
sich feststellen, dass die in einer bestimmten Zeitspanne zu beobachtende Ver-
breitung von Geschichten in den verschiedensten Medien hiufig ein Indiz fir
die signifikante Rolle derselben fiir die betreffende Kultur oder die betreffende
soziale Gruppe darstellt.

Die begeisterte und breite Rezeption einer Geschichte (unabhingig davon,
ob diese zunichst in Form eines literarischen Texts, einer Serie, einer Graphic
Novel oder eines Films vorliegt) motiviert oft allererst die Ubertragung der-
selben Erzihlung in weitere Medien. Es gibt also in der Regel bereits auf die
urspriingliche Version der Geschichte in einem bestimmten Medium einen
vielversprechenden Respons, der die medientibergreifende Verbreitung in der
Art eines Schneeballeffekts auslost. Auch im nichsten Schritt, in Hinblick auf
die weitere Distribution der Erzahlung innerhalb eines Netzwerks transmedia-
ler Formen und deren jeweiligen Erfolg, spielen die Rezipienten eine nicht zu
unterschitzende Schliisselrolle. Denn sie entscheiden letztlich, welche medialen
Angebote sie nutzen wollen, welche darunter fiir sie attraktiv sind: Sie haben
die Wahl, in welchem Medium oder welchen Medien sie die Geschichte weiter-
verfolgen mochten (z.B. Buch, eBook, Audio Book, Film, TV-Serie, Web-Serie,
Fanfiction). Nicht alle Rezipienten werden alle Optionen nutzen, da dies auch
von den individuellen Vorlieben abhingt, aber innerhalb einer tiber soziale Netz-
werke rege kommunizierenden Fangemeinde ist es hochgradig wahrscheinlich,
dass die einzelnen Mitglieder neugierig werden, iiber eine favorisierte Erzihlung
mehr zu erfahren und auf dem neuesten Stand zu bleiben, nicht zuletzt um wei-
terhin mitreden zu kénnen.

So fordert transmediales Erzihlen die aktive Partizipation der Leser bzw.
Rezipienten; es bringt einen Rezeptionsmodus hervor, der in hohem Mafie par-
tizipativ und immersiv erscheint. Jenkins betrachtet nicht von ungefahr ,immer-
sion® und ,extraction” als die beiden grundlegenden komplementiren Rezep-
tionsweisen von transmedialen Erzahlungen: ,,In immersion, then, the consumer
enters into the world of the story, while in extractability, the fan takes aspects of

the story away with them as resources they deploy in spaces of everyday life:*

26 Susana Tosca. ,We always wanted more:* International Journal of Transmedia Liter-
acy (UTL) 1.1 (2015): From Storytelling to Intercreativity in the Era of Distributed
Authorship, S. 35-44, S. 41. Vgl. Henry Jenkins, R. Purushotma, M. Weigel, K. Clin-
ton, A.]J. Robison. Confronting the Challenges of Participatory Culture: Media Educa-
tion for the 21st Century. Chicago 2006, S. 46: ,[transmedia stories] are stories told
across multiple media. At the present time, the most significant stories tend to flow
across multiple media platforms:

27 Ryan. Transmedia Storytelling and Transfictionality, S. 385.

28 Henry Jenkins. ,Revenge of the Origami Unicorn. The Remaining Four Princip-
les of Transmedia Storytelling”. December 12, 2009. http://henryjenkins.org/
blog/2009/12/revenge_of_the_origami_unicorn.html. [30.05.2020].


http://henryjenkins.org/blog/2009/12/revenge_of_the_origami_unicorn.html
http://henryjenkins.org/blog/2009/12/revenge_of_the_origami_unicorn.html

48 Annette Simonis

In beiden Fillen wird die Grenze zwischen der Fiktion und der Alltagserfah-
rung der Rezipienten durchlissig und eréffnet eine Teilhabe an der transmedia-
len Erzihlfiktion, die die daran Partizipierenden auch untereinander verbindet.
Vor allem die Aktivititen einer tiberregionalen oder sogar internationalen Fan-
gemeinde stiften eine Gruppensolidaritit, erlauben eine Gruppenzugehérigkeit
bzw. die Zugehorigkeit zu einem weltweiten Publikum, dessen Kommunika-
tionen und Interaktionen durch den Austausch zwischen den Fans iiber soziale
Netzwerke gewihrleistet werden.

Bevor die Besonderheit und die Wirkungsweise des skizzierten Rezeptions-
modus niher spezifiziert werden soll, ist es wichtig, die Bedeutung der Zeit-
dimension® zu berticksichtigen.

Nicht jede mediale Adaption einer Erzihlung erfullt die Kriterien des trans-
medialen Erzihlens. Von ,transmedia storytelling” zu sprechen, erweist sich
genau dann als sinnvoll, wenn verschiedene mediale Adaptionen oder Varianten
einer Geschichte derselben Rezipientengruppe verfiigbar sind.** Eine zentrale
Voraussetzung dafiir ist, dass die Adaptionen der Erzihlung in unterschiedli-
chen Medien in rascher Folge realisiert werden und nicht erst tiber den Zeitraum
einer longue durée. Die erforderliche zeitliche Nahe kann als eine recht variable
Grofle mehrere Jahre bis hin zu Jahrzehnten umfassen, solange sie sich noch
innerhalb der ungefihren Lebensdauer einer Generation von Rezipienten integ-
rieren lisst. Es handelt sich daher meist um Erzihlstoffe, die beim Publikum auf
ein reges Interesse stoffen und zeitgendssisch vielfach, mitunter auch durchaus
sehr kontrovers, diskutiert werden oder sich grofier Beliebtheit erfreuen.

In dem Mafe, in dem die Leser/Zuschauer/Betrachter transmediale Erzih-
lungen in ihren unterschiedlichsten Ausprigungen wahrnehmen und iber-
blicken, kénnen sie diese vergleichend gegeniiberstellen, ihre jeweiligen Vorziige
und Nachteile gegeneinander abwigen oder mit anderen Rezipienten tiber die
festgestellten Unterschiede und Differenzierungen diskutieren. Sie praktizieren
eine ,Beobachtung zweiter Ordnung” im Sinne Niklas Luhmanns, denn sie kon-
nen ,,dort Kontingenzen feststellen, wo der Beobachter erster Ordnung glaube,
einer Notwendigkeit zu folgen:®" Aus dem genannten Zusammenhang zwi-
schen der Beobachtung zweiter Ordnung und der Kontingenzerfahrung ergibt
sich eine wichtige Konsequenz fiir das Lektiire- bzw. Rezeptionsverhalten: ,Der
Beobachter erster Ordnung konzentriert sich auf das, was er beobachtet, [...]
und erlebt bzw. handelt in einem Horizont relativ geringer Information [...].
Der Beobachter zweiter Ordnung sicht dagegen die Unwahrscheinlichkeit des
Beobachtens erster Ordnung:** So wird der Beobachter zweiter Ordnung darauf

29 Vgl. Annette Simonis. ,Vampire auf der Bithne — Dynamiken transmedialen Erzih-
lens im 19. Jahrhundert®, erscheint in Comparatio. Zeitschrift fiir Vergleichende Lite-
raturwissenschaft 12 (2020), S. 49-77.

30 Vgl. ebd.

31 Niklas Luhmann. Die Kunst der Gesellschafi. Frankfurta.M.: Suhrkamp, 1995,
S. 104.

32 Ebd., S. 104f. Zu Luhmanns Beobachtungskonzept siche auch Luhmann. Die Wis-
senschaft der Gesellschaft, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1990, S. 68-121 und Niklas
Luhmann. Die Kunst der Gesellschaft, S. 92-164.
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aufmerksam, dass die Beobachtung erster Ordnung Komplexitit reduziert. Erst
der Beobachter zweiter Ordnung kann den blinden Fleck bei der Beobachtung
erster Ordnung wahrnehmen und erkennen, wie bzw. nach welchen Kriterien
unterschieden wird. Er sicht somit die Unwahrscheinlichkeit oder Kontingenz
des Beobachtens erster Ordnung.*

Luhmanns Uberlegungen zu den verschiedenen Beobachtungssituationen
lassen sich im Falle der rezeptionsisthetischen Dimension transmedialen Erzih-
lens nachvollzichen und bestitigen. Denn durch die Begegnung mit derselben
Geschichte in diversen Medien werden die Rezipienten als Beobachter hoherer
Ordnung befihigt, Vergleiche zwischen Erzahlungen, ihren Figuren und Ereig-
nissen in verschiedenen Medien anzustellen. Selbst wenn sie anfinglich primir
durch die Inhalte der prisentierten Geschichte fasziniert sein mogen, bleiben
sie, wie im Folgenden noch genauer zu zeigen sein wird, dabei nicht stehen, son-
dern diskutieren, angeregt durch die Fiille der Adaptionen, ebenso ausfithrlich
tiber das Wie der Darstellung. Um die angesprochenen Beobachtungsmog-
lichkeiten in transmedialen Erzihlprozessen zu vertiefen, bietet es sich an, den
Radius der Untersuchung zu erweitern, um die Vorgeschichte des gegenwirti-
gen transmedia storytelling exemplarisch in den Blick zu nehmen.

3. Die Bedeutung der historisierenden Perspektive
tur das Verstandnis von transmedia storytelling

Warum lohnt es sich, so kénnte man sich zunichst kritisch fragen, in Hinblick
auf das Phinomen des zransmedia storytelling cine historisierende Perspektive
einzunechmen? Die wissenschaftliche Analyse fritherer medientranszendieren-
der Erzahlprozesse, die weit im Vorfeld der Digitalisierung und der Medienkon-
vergenz des spiten 20. und beginnenden 21. Jahrhunderts stattgefunden haben,
erlaubt es, die sich abzeichnenden Erkenntnisse anhand historischer Beispiele
zu verifizieren und ihre Reichweite um eine historische Tiefendimension zu ver-
groflern.’* Dass sich Erzihlprozesse tiber Mediengrenzen hinweg erstrecken ist
seit jeher ein vertrautes Phinomen. Der Vergleich zwischen élteren und neuen
bzw. neuesten Formen oder Typen des transmedialen Erzihlens erweist sich in
mehrfacher Hinsicht als erhellend und heuristisch fruchtbar. Die Einsicht in die
Vorgeschichte des Phinomens scheint zwar die Einzigartigkeit und Neuheit des
Transmedia Storytelling im digitalen Zeitalter der Medienkonvergenz etwas zu
relativieren; sic ermoglicht es aber andererseits auch, sehr viel genauer zu erfassen,
welche Besonderheiten fiir die aktuellen Formen des transmedialen Erzihlens

33 Vgl. auch Katharina Schwarz. Beobachtung und Medien. Beobachtungspositionen und
die Rolle der Paradoxie in den medienkulturellen Konzepten von Konstruktivismus
und Systemtheorie. Hamburg 2014, S. 31.

34 Zur systematischen Bedeutung und Funktion der Historisierung als wissenschaftli-
ches Verfahren vgl. auch Martin Saar. Genealogie als Kritik. Geschichte und Theorie
des Subjekts nach Nietzsche und Foucault. Frankfurt a.M.: Campus Verlag, 2007,
Kapitel 4.
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spezifisch sind, und zugleich den gemeinsamen Nenner mit alteren Spielarten
medieniiberschreitender Erzihlungen zu erkennen. In diesem Kontext stellt
sich die Frage, was transmediales Erzahlen in fritheren Epochen interessant
macht, sicht man von der Entwicklung erfolgreicher kommerzieller Strategien
einmal ab. Was macht die Faszination von transmedial vermittelten Erzihlun-
gen in der neuzeitlichen Kulturgeschichte aus? Welche Einsichten erlauben jene
medientranszendierenden Erzihlungen hinsichtlich der philosophischen und
kulturgeschichtlichen bzw. kulturanthropologischen Implikationen der betref-
fenden narrativen Erscheinungsform? Durch eine gezielte Historisierung des
transmedialen Erzahlens lasst sich herausfinden, welche historischen Beispiele
und Prizedenzfille es gibt und inwiefern ihre Erforschung dazu beitragen kann,
Erkenntnisse iiber die kulturelle Bedeutung dieser Spielart des Narrativen sowie
ihrer epochenspezifischen dsthetischen, sozialen und psychologischen Dimen-
sionen zu gewinnen. Bereits Henry Jenkins hat das diagnostizierte Phinomen
des transmedia storytelling um eine historische Tiefendimension verlingert und
in den biblischen Erzihlungen und ihrer Omniprasenz in der mittelalterlichen
Kunst, Plastik und Architekeur berithmte Vorlaufer ausfindig gemacht:

For all of its innovative and experimental qualities, transmedia storytelling is not
entirely new. Take, for example, the story of Jesus as told in the Middle Ages.
Unless you were literate, Jesus was not rooted in a book but was something you
encountered at multiple levels in your culture. Each representation (a stained-glass
window, a tapestry, a sermon, a live performance) assumed that you already knew
the character and his story from someplace else.*®

Auch Paolo Bertetti, Jenny Kidd, Matthew Freeman und Renira Rampazzo
Gambarato schlieflen sich der historisierenden Sichtweise an, wie sie in ihren
Beitrigen zum Routledge Companion to Transmedia Studies bestitigen: ,,As
showcased by other authors in this book, the use of transmedia storytelling can
be seen across time, and is in no way a new phenomenon:®¢ Allerdings bewegt
sich die Erfassung der vielfiltigen historischen Formen und Ausprigungen

35 Henry Jenkins: ,Searching for the Origami Unicorn®. In: Henry Jenkins: Conver-
gence Culture: Where Old and New Media Collide, New York and London 2006,
Chapter 3, S. 119.

36 Siche Paolo Bertetti. ,Iransmedia Archeology. Narrative Expansions across Media
Before the Age of Convergence, In: Matthew Freeman, Renira Rampazzo Gamba-
rato (Hg.): The Routledge Companion to Transmedia Studies. New York: Routledge,
2019, S. 263-271. Vgl. ferner Jenny Kidd. , Transmedia Heritage. Museums and
historic sites as Present Day Storytellers:* The Routledge Companion to Transmedia
Studies, S. 273-279. Auch Matthew Freeman und Renira Rampazzo Gambarato
plidieren fiir einen offenen und facettenreichen Begriff des Transmedialen, der sei-
nem interdiszipliniren Profil Rechnung trigt. Vgl. ,,Introduction. Transmedia Stu-
dies — Where Now ? In: Matthew Freeman, Renira Rampazzo Gambarato (Hg.):
The Routledge Companion to Transmedia Studies, S. 1-12, S. 2: ,And these different
sets of creative and disciplinary lenses should not be underplayed in our understan-
ding what transmediality is? Vgl. ferner Matthew Freeman. ,Introduction: Why
historicise? In: Matthew Freeman. ,Historicising Transmedia Storytelling. Early
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bislang erst in den Anfingen und stellt ein Desiderat der Forschung dar, wie
auch Matthew Freeman hervorhebt: ,,Critical debates around the idea of trans-
media history tend to consist mostly of occasional asides and consideration.
Evans hints at the importance of recognising the ;historical precedents of these
developments® in her research (2011: 19), but there has been very little concer-
ted into actually doing this:?’

Eine differenzierte Rekonstruktion der Vorgeschichte des transmedia story-
telling, die Erforschung seiner historischen Varianten, erméglicht es, die Vor-
liufer des aktuellen transmedialen Erzihlens zu entdecken, Unterschiede zu
erkennen sowie den gemeinsamen Nenner eruieren, der tiber die Epochen mit
ihren jeweils verschiedenen Leitmedien hinweg relativ konstant bleibt und die
unterschiedlichen Ausprigungen miteinander verbindet. ,If transmedia story-
telling is going to be a truly new narrative experience, it will be useful to take a
look at other, mostly older phenomena that bear a certain resemblance with i,

but from which it should differ.”®

3a. Der Vampir Lord Ruthven betritt die Bithne oder: die transmediale
Erfolgsgeschichte von John Polidoris Erzahlung The Vampire

Das Publikum ist viel gescheiter als es selber glaubt, aber man
darf es ihm nicht zugestehen, sonst wird es noch anmaf$ender,
als es ohnedies zu sein pflegt.

Arthur Schnitzler®

The audience is not the least important actor in the play and
if it will not do its allotted share the play falls to pieces.
William Somerset Maugham™

Ein geeignetes Beispiel transmedialen Erzihlens im 19. Jahrhundert bilden die
beliebten Vampirgeschichten um die berithmt-beriichtigte Gestalt des Lord
Ruthven, die durch John Polidoris Zhe Vampyre (1819) und dessen europiische
Ubersetzungen bereitgestellt wurden. Die Geschichte jenes zum Vampir trans-
formierten Adligen, der gemif eines Pakts mit dem Teufel immer wieder Jung-
frauen verfithren und toten muss, um seine eigene Existenz zu retten und zu

Twentieth-Century Transmedia Story Worlds®. New York, London: Routledge,
2016, S. 4-5.

37 Matthew Freeman. ,Introduction: Why historicise?®, S. 4.

38 Ryan, Storyworlds, S. 2. Weiter heif§t es: ,we can ask whether it is a form of story-
telling or primarily a marketing strategy, whether it is really new, what its various
forms are’ (Ebd.)

39 Arthur Schnitzler. Buch der Spriiche und Bedenken. Aphorismen und Fragmente.
Wien: Phaidon, 1927. Hier zitiert nach Schnitzler. Aphorismen und Notate. Gedan-
ken iiber Leben und Kunst. Leipzig und Weimar: Kiepenheuer, 1985, S. 203.

40 William Somerset Maugham. The Summing Up. London: Random House, 2010,
S. 126.
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verlangern, darf als europiischer Bestseller der damaligen Epoche gelten. Schon
die Erstveroffentlichung der Ausgangsgeschichte erwies sich als grofer Erfolg:
»The vampire became an instant Gothic success with the publication of Polidori’s
The Vampyre in 1819 in Henry Colburn’s The New Monthly Magazine:*' Thre
Aufnahme und Adaption auf den europiischen Opern- und Theaterbithnen des
19. Jahrhunderts, die eine weitere Kommerzialisierung des Stoffs erlaubten, ver-
halfen der Geschichte zugleich zu spektakulirer Sichtbarkeit. Die multimedi-
ale Gestaltung auf der Bithne des Musiktheaters intensivierte die Erfahrung der
Rezipienten und steigerte den Erfolg des Erzihlstoffs.

LONDON . JUHN DICKS, 813, STRAND.

Abb. 1. Ausschnitt aus dem Titelbild einer preisgiinstigen, bei John Dicks
in London um 1880 verlegten Ausgabe von John Polidoris The Vampire. Es zeigt
eine erschrockene, theatralisch gestikulierende Personengruppe beim Auffinden
cines dahingestreckten weiblichen Vampiropfers. Moglicherweise wurde der Kiinstler
beim Anfertigen der Zeichnung bereits durch die Bithnenerfahrungen mit einem
der zahlreichen Vampirdramen inspiriert, die im Fahrwasser von Polidoris
Erzihlungim 19. Jahrhundert entstanden waren.

Bei der Erweiterung und Verbreitung der Kernerzihlung Polidoris auf den Biih-
nen der franzosischen Theater bzw. Musiktheater spiclte Charles Nodier cine
Schliisselrolle, der nicht zu Unrecht als ,Impresario des Vampirs? in Frank-
reich bezeichnet worden ist. Sein Melodram Le Vampire, das das Ergebnis einer
Kollaboration mit Pierre Carmouche und Achille Jouffrey bildete und mit der

41 Milly Williamson. The Lure of the Vampire: Gender, Fiction and Fandom from Bram
Stoker to Buffy. London und New York: Wallflower Press, 2005, S. 51.

42 Erik Butler. Metamorphoses of the Vampire in Literature and Film. Cultural Transfor-
mations in Europe, 1732-1933. Rochester, New York: Camden House, 2010, S. 94.
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musikalischen Untermalung von Alexandre Piccinni ausgestattet wurde, fand
bei seiner Premiere am 13. Juni 1820 am Théatre Porte-Saint-Martin beim
Publikum begeisterte Resonanz.” ;Wir haben das Zeitalter der Alptraume und
Vampire erreicht®, gab Nodier nicht von ungefihr in einer Kritik programma-
tisch bekannt.*

Der Erfolg von Nodiers Vampirstiick verdankte sich zu keinem geringen Teil
dem subtilen und duflerst wirkungsvollen Einsatz der Bithnenbeleuchtung. Im
Falle der Auffithrung von Nodiers Le Vampire im Jahr 1820 besorgte kein Gerin-
gerer als Louis Daguerre das Bithnenbild und die Beleuchtung in Zusammen-
arbeit mit dem berithmten Pariser Bithnendesigner Pierre-Luc-Charles Cicéri.
Daguerre gelang es, ein subtiles Zusammenspiel zwischen den Kulissen und den
Lichteffekten in Gang zu setzen. Bei der Auffithrung von Nodiers Vampirstiick
gestaltete er die Szene besonders spektakulir, in der der sterbende Lord Ruthven
sich auf einem unheimlichen, vom Mond erhellten Friedhof befindet, bevor ihn
das Mondlicht wiederbelebt und in einen Vampir verwandelt: ,Il y avait Ia, dans
le tableau représentant le cimetiere ol est censé reposer le cadavre récalcitrant
du Vampire, un superbe effet de lune mobile sur les tombes® Diese Neuerung
der Bithnenbeleuchtung erwies sich in der Tat als wegweisend: ,[...] he was the
first to introduce a style of imaginative lighting effects that had never before
been seen on the stage. His moon light scenes in Le Songe (a ballet based on
Shakespeare’s Midsummer Night’s Dream) and in Charles Nodier’s supernatu-
ral melodrama Le Vampire were breathtaking in their realism!“ Insbesondere
verstand es Daguerre, die Technik des Dimmens effektvoll einzusetzen und den
Eindruck eines graduellen Erloschens des Lichts zu erzeugen. Die Spezialeftekte
erzielten beim damaligen Publikum eine atemberaubende Wirkung, die mit der
evozierten gespenstischen Szenerie in Einklang stand.

Roxana Stuart restimiert den durchschlagenden Erfolg von Nodiers musik-
dramatischem Werk, der sich dariiber hinaus in kontroversen Reaktionen,
Besprechungen und Diskussionen ausdifferenzierte: ,,The Nodier/Carmouche/
Jouffrey Vampire inspired 1) a huge popular success; 2) a hostile critical response
and a debate on public morals; 3) half a dozen parodies; and 4) adaptations and
sequels for the next 80 years:” Nodiers Stiick 18ste eine Serie weiterer Vam-
pirdramen aus, darunter insbesondere Parodien und humoristische Darstel-
lungen. Die Hochkonjunktur der Vampire in den Pariser Theatern hat einen
zeitgenossischen Kritiker zu dem erstaunten Ausruf motiviert: ,Kein Theater
in Paris ist ohne seinen Vampir! Im Porte-Saint-Martin gibt es ,Le Vampire‘;

43 Norbert Borrmann. Vampirismus oder die Sehnsucht nach Unsterblichkeir. Miinchen:
Diederichs 1998, S. 259.

44 ,Le si¢cle prochain ne saura plus ce que cétaient que les vampires:* (Charles Nodier.
Examen critique des dictionnaires. Paris: Delangle, 1829, p. 347.)

45 Baron Ernouf: ,Les origines de la photographic®. Le Correspondant 104 (1876),
S. 684-875, S. 699.

46 Roger Watson, Helen Rappaport. Capturing the Light: A Story of Genius, Rivalry
and the Birth of Phorography. London Macmillan 2013, Ebook, o.S.

47 Roxana Stuart. Stage Blood. Vampires of the 19th Century Stage. Bowling Green State
University Popular Press, 1994, S. 58.
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im Vaude-ville gibt es auch ,Le Vampire’; und in den Variétés ,Die drei Vampire
oder die Strahlen des Mondes"™™ (Il n%était pas de petit théitre qui ne voulfit
avoir son Vampire; une lignée de ces monstres sortait de la nouvelle de Byron et
de son adaptation francaise : au Vaudeville, le Vampire, de Scribe et Mélesville;
aux Variétés, les Trois Vampires, de Brazier:*’) Die Tatsache, dass Nodiers Stiick
eine kontroverse Aufnahme fand und eine Vielzahl verschiedenartiger kiinstle-
rischer Aneignungen inspirierte, ist bezeichnend und deutet daraufhin, dass den
Rezipienten eine beachtliche Auswahl zwischen gleichzeitig verfugbaren Versio-
nen der Kernerzihlung zur Disposition stand. Vor dieser Folie ist es wahrschein-
lich und naheliegend, dass es im Publikum kontroverse Verhandlungen um die
medialen Aneignungen von Polidoris Vampire gegeben hat und sich vielfiltige
Beobachtungen zweiter Ordnung ausbildeten.

Eine solche differenzierte Rezeptionssituation wird zudem durch den Schrift-
steller Alexandre Dumas d. Alteren iiberliefert. Dumas berichtet in seinen
Memoiren® von einem Auffithrungsbesuch von Nodiers Le Vampire, bei dem
es zu Kontroversen und Tumult im Zuschauerraum gekommen ist. Einer der
Theaterbesucher schimpfte laut tiber die schlechte Inszenierung und die miss-
lungene Interpretation der Rollen durch die Schauspieler und wurde von den
tibrigen emporten Zuschauern, die dem Verlauf des Stiicks gebannt folgten,
daraufhin kurzerhand aus dem Saal geworfen. Das schwarze Schaf unter den
Gisten, das an der allgemeinen Begeisterung fiir das Drama nicht partizipierte,
war, wie sich im Nachhinein herausstellte, kein anderer als der Autor Nodier
selbst. Es spielt in unserem Zusammenhang nur eine untergeordnete Rolle, ob
die geschilderte Auffithrungssituation tatsichlich authentisch war, wovon die
meisten Interpreten ausgehen. Wichtiger erscheint, dass Dumas’™ Schilderung
seines Theaterbesuchs eine differenzierte, von Unterhaltungen im Zuschauer-
raum unterbrochene Rezeptionssituation beschreibt, wie sie damals in jedem
Fall hitte stattfinden konnen. Sie fokussiert die damaligen Kontroversen um die
Vampirgestalt als zentralen Bestandteil eines transmedialen worldbuilding, das
bezeichnenderweise im Dialog mit dem Autor Nodier von verschiedenen Blick-
winkeln diskutiert und beleuchtet wird.

Ahnlich intensiv verhandelt wurde James Robinson Planchés englischspra-
chige Adaption des Stiicks, die 1820 unter dem Titel The Vampyre or The Bride
of the Isles im Lyceum-Theater in London uraufgefiihrt wurde. Derselbe Autor
verfasste tibrigens auch eine Burleske unter dem Titel Giovanni the Vampire!!!

48 Borrmann: Vampirismus oder die Sebnsucht nach Unsterblichkeit, S. 259.

49 Edmond Esteve: Byron et Le Romantisme Frangais, Paris: Ancienne Librairie Furne
1907,S8.77.

50 Alexandre Dumas (péere). Mes mémoires. Paris: M. Lévy Freres 1867, Band 3, S. 140.
Vgl. auch Karin Lichtblau. ,,,Und der Verdammte bist du allein! Vampire in der deut-
schen Oper®, in: Poetische Wiederginger. Deutschsprachige Vampirismus-Diskurse
vom Mittelalter bis zur Gegenwart. Hg. von Julia Bertschik, Christa Agnes Tuczay,
Tibingen: Francke 2005, S. 147-161, S. 155: ,Wie begehrt die Auffithrungen des
Nodier-Stiickes waren, lift sich anhand der Schilderungen Alexandre Dumas in sei-
nen Memoires nachvollziehen®
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Or how shall we get rid of him?, die am 15.1.1821 im Adelphi Theatre in London
Premiere hatte.

Interessanterweise wird in den englischsprachigen Kritiken von Planchés
Vampirdramen hiufig eine vergleichende Perspektive eroffnet. Die Kritiken
in der zeitgendssischen englischen Presse erwihnen dabei bezeichnenderweise
neben Planchés nicht nur Nodiers Werk, sondern stellen beide in einen weiteren
Kontext, indem sie bis zu Polidoris Erzahlung zuriickblicken.” In den Bespre-
chungen wird ferner an die Geriichte um die Autorschaft von Polidoris Vam-
pir-Erzihlung erinnert, die zunichst unter dem Namen Lord Byrons erschien,
obwohl Letzterer verargert war und Einspruch gegen die falsche Zuschreibung
erhoben hat.*> Wie sich erkennen lisst, betrachten die damaligen Kritiken die
Vampirerzihlung und ihre transmedialen Varianten bevorzugt im Modus der
Beobachtung zweiter Ordnung, indem sie sie sachkundig in einen Fundus von
alternativen Darstellungsoptionen einordnen.

Fine weitere Ahnlichkeit mit aktuellen Erfahrungen transmedialen Erzihlens
besteht darin, dass die Grenzen zwischen Fiktion und Wirklichkeit aus Sicht der
Theaterbesucher mitunter fliefend erscheinen. So empfinden es jedenfalls die
zeitgendssischen Zuhérer bzw. Zuschauer von Heinrich Marschners Oper Der
Vampyr, die ebenfalls auf Nodier (in der deutschsprachigen Ubertragung von
Heinrich Ludwig Ritter) beruht. Marschners Oper wurde vom zeitgendssischen
Publikum euphorisch begriifit, mehr noch: ,,Die Erstauffithrung des Werkes am
29. Mirz 1828 mit dem genialen Genast in der Titelpartie [...] machte Marsch-
ner mit einem Schlage zu einem populiren Komponisten:>* Auch der junge
Carl Ludwig Nietzsche, der Vater des Philosophen Friedrich Nietzsche, zeigte
sich begeistert tiber die ,furchtbar schone und berithmte Oper®, die er in einer
Auffithrung in Weimar im April 1829 erlebte, und notierte in einem Brief an
seine Mutter:

Kann ich Worte finden, um Thnen das herrliche Theater zu beschreiben. Schrift-
lich nicht, aber miindlich: so viel kann ich sagen, daf§ es mir in jeder Hinsicht
ausgezeichnet gefiel. Und gezittert und gebebt habe ich immer dabei so daf§ ich
[...] die ganze Nacht nicht ordentlich schlafen konnte.>*

51 Jennifer M. Santos. ,,The Solicitation in Two Acts on Stage, James Robinson
Planché’s Vampires on Stage, in Color, and under Cover®. In: Jesse G. Swan. (Hg.).
Editing Lives. Essays in Contemporary Textual and Biographical Studies in Honor
of OM Brack, Jr. Lewisburgh: Bucknell University Press, and Rowman & Little-
field, 2014, S. 45-65, hier S. 60.

52 Vgl. ebd. Vgl. auch Michela Vanon Alliata. ,The Physician and his Lordship. John
William Polidori’s The Vampire®. In: Katarzyna Wigckowska (Hg.). The Gothic: Stu-
dies in History, Identity and Space. Leiden u.a.: Brill, 2020, S. 13-22, S. 14.

53 Georg Miinzer. Heinrich Marschner. Leben und Werk. Hamburg: Severus, 2014
(Berlin 1901), S. 31.

54 Carl Ludwig Nietzsche. Brief aus Rossleben an Erdmuthe Nietzsche in Eilenburg,
16.4.1829, hier zitiert nach Klaus Goch. Nietzsches Vater oder die Katastrophe des
deutschen Protestantismus. Eine Biographie. Berlin: de Gruyter 2015, S. 167.
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Das geschilderte Verhalten von Carl Ludwig Nietzsche darf als symptomatisch
und charakeeristisch gelten fiir die Haltung eines aktiven und partizipations-
freudigen Publikums, das die Immersion und die emotionale bzw. aftektive Iden-
tifikation mit den Protagonisten der Oper sucht. Ob in die Darstellung auch
ein augenzwinkernder Kommentar des Briefschreibers einfliefit, der die eigenen
Reaktionen im Riickblick leicht ironisch untermalt, lisst sich nicht mit Sicher-
heit eruieren, aber selbst dann wird die Bereitschaft des Verfassers deutlich, sich
zumindest spielerisch auf den Vampir einzulassen. Die beschriebenen Reakti-
onen erweisen sich als durchaus reprisentativ fiir die Rezipienten transmedi-
aler Welten. Unabhingig davon, ob Nietzsches Vater nach dem Opernbesuch
tatsichliche Furcht und alptraumhaftes Grauen empfand oder es sich um cine
Selbststilisierung im Brief an die Mutter handelt, gibt seine Reaktion zweifellos
cine (ernste oder spielerische) Immersion in die Vampirgeschichte zu erkennen.
Die Briefstelle artikuliert den Wunsch, an der Vampirfiktion zu partizipieren, sei
es, um affektiv in sie einzutauchen, sei es, um sie sich als interessante Modestro-
mung anzueignen und somit ez vogue Zu sein.
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Abb. 2. Programmzettel der Urauffithrung
von Marschners Oper Der Vampyr 1828 in Leipzig



»The Beauty of Narration Lies in the Eye of the Beholder* 57

Die Vielzahl der Auftithrungen, die Marschners Vampyr in den folgenden Jahr-
zehnten (zwischen 1828 und 1860) in zahlreichen deutschen und europiischen
Grof$stadten, darunter Leipzig, Weimar, Miinchen, Wiirzburg, Hannover,
Hamburg, London, Amsterdam und Salzburg, erlebte’, konsolidierte seine ful-
minante Erfolgsgeschichte. So verwundert es nicht, dass sich weitere zeitgenos-
sische Zeugnisse einer immersiven Rezeption finden. Das Publikum partizipiert
dergestalt an der transmedialen Wirklichkeitskonstruktion (worldbuilding)
um die Vampirgestalt, dass es Realitit und Fiktion mitunter verwechselt. In
der Hamburger Zeitung Der Tagwiichter an der Elbe erschien am 20. Juli 1843
folgende kleine Anckdote, die durch den Redakteur mit dem Vermerk ,einge-
sandt” versehen wurde:

Merkwiirdige Erscheinung

Am vorigen Sonntage war in dem Dorfe Farmsen Scheibenschieflen und Ball,
wo es landlich sittlich herging. Spiter, als es dunkel ward und einig Madchen in
den Garten gingen, flohen diese mit einem dngstlichen Geschrei vor einer Laube.
Einige beherzte Minner gingen nun dahin und erblickten in der Laube eine lange
unbewegliche, in einen weiffen Kittel gehiillte Gestalt, mit einem blau-gelb-griin-
lichen Gesichte. Einer der Anwesenden, welcher kiirzlich in der Oper ,,Der Vam-
pyr” von Marschner gewesen war, rief bestiirzt aus: ,Ein Vampyr! ein Vampyr!*
und alle flohen erschrocken vor dem Scheusal zuriick. Spiter soll die Gestalt ver-
schwunden sein.*®

Die zitierte Anekdote erweist sich in unserem Zusammenhang in mehrfacher
Hinsicht als aufschlussreich. Zum einen bezeugt sie die Prisenz der Vampir-
figur im zeitgendssischen kulturellen Imaginiren und bestitigt deren bleibende
Popularitit. Zum anderen gibt sie ein symptomatisches immersives Potential zu
erkennen. Die Pointe der referierten Erzihlung besteht nicht zuletzt darin, dass
derjenige unter den anwesenden Augenzeugen des Geschehens (den ,beherzten
Minnern®), der die geheimnisvolle Gestalt zielsicher als Vampir identifiziert, vor
kurzem eine Auffihrung von Heinrich Marschners Oper Der Vampyr besucht
hat. Am Schluss der Erzahlung lasst der Redakteur die Leser des Zeitungsarti-
kels an dem Ritsel partizipieren, indem er die Frage aufwirft: ,Was mag das wohl
gewesen sein?“ Diese wiederum beantwortet er in einer Fufinote im halb ironi-
schen, aufgeklarten Gestus: ,Wahrscheinlich nur die erhitzte Phantasie, denn
ein ruhiger Beobachter wiirde hier ganz trocken antworten: ,ich war es nicht™’
Die naive Immersion in die Vampirhandlung wird unterlaufen und in augen-
zwinkerndem Kontakt zum Leserkreis auf die Ebene einer Beobachtung zwei-
ter Ordnung transponiert, bei der die Faszination durch die Vampirgeschichte
kaum beeintrichtigt wird. Die Erfolgsgeschichte des transmedial Erzahlten lisst
durchaus ironische Brechungen zu, die wiederum die Wirkung der Kernerzih-
lung selbst nicht einschrinken bzw. relativieren.

55 Vgl. Georg Miinzer. Heinrich Marschner. Leben und Werk. Hamburg: Severus, 2014
(Berlin 1901), S. 31.

56 Der Tagwichter an der Elbe, (Hamburg) 20. Juli 1843, 8 (20. Juli), S. 64.

57 Ebd.
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3b. Getanzte Geisterwelten. Transmediales Worldbuilding’
in Théophile Gautiers Ballett Giselle

Eine dhnliche Wirkungsgeschichte wie bei den dramatisierten und musikalisier-
ten Vampirerzihlungen ldsst sich im Falle des Balletts Giselle (Urauffithrung:
Paris 1841) beobachten, dessen Libretto der franzdsische Autor Théophile Gau-
tier konzipierte.® Den Ausgangspunke fiir die Aneignungen der Kernerzihlung
im 19. Jahrhundert bildet interessanterweise eine folkloristische Uberlieferung.
Gautiers Giselle beruht auf der Transposition eines urspriinglich aus der volks-
tiimlichen oralen Tradition stammenden Stoffs auf die Ballettbiihne, der im
19. Jahrhundert verschriftlicht wurde. Die aus der Slowakei stammende Sage
von den Willis, die nach ihrem Tode als Wiedergingerinnen zuriickkehren, um
mit ihren ehemaligen Geliebten oder Verlobten bis in den Tod zu tanzen, tibte
damals eine eigentiimliche Attraktivitit aus. Die im damaligen ,,Oberungarn®,
in der heutigen Slowakei, geborene Autorin Therese von Artner (1772-1829)
hatte den Sagenkreis um die Willis, den vor ihrer Hochzeit gestorbenen Briu-
ten, die als Wiedergingerinnen Minner, denen sie nachts im Wald begegnen, zu
Tode tanzen, in dem Gedicht ,Der Willi-Tanz. Eine slavische Volkssage® gestal-
tet und 1822 in Wien im Zaschenbuch fir die vaterlindische Geschichte verdf-
fentlicht.”” Von Heinrich Heine in De [Allemagne (1835) zitiert®, regte die Sage
nicht allein eine Erzahlung von Alphonse Karr an, Les Willis (1835), sondern
inspirierte auch Gautier und seinen Mitarbeiter Jules-Henri Vernoy de Saint-
Georges dazu, das Libretto fir ein Ballett anzufertigen, Giselle ou les Wilis, zu
dem Adolphe Adam die Musik in weniger als drei Wochen komponiert haben
soll. Die Urauffithrung an der Pariser Oper am 28. Juni 1841 in einer Choreo-
grafie von Jean Coralli und Jules Perrot mit Carlotta Grisi in der Titelrolle wurde
begeistert aufgenommen: ,,As a vehicle for Carlotta Grisi, productions of Giselle
quadrupled her salary from 5,000 to 20,000 francs plus performance bonuses.
[...]. A statue of Grisi at the Paris Opera preserved her stardom:! Das Ballett
blieb in den folgenden Jahren im Repertoire und begriindete einen Starkult um
Carlotta Grisi, der sich auf spitere Interpretinnen der Rolle wie Anna Pavlova in
St. Petersburg und London tibertragen sollte. Die Erzihlung vom Willis-Tanz
fand auflerdem auch Eingang auf die Opernbiithne des 19. Jahrhunderts, denn
1884 lief sich der junge Giacomo Puccini dazu anregen, seine erste Oper Die
Willis (Le Villi) auf der Grundlage cines Librettos von Ferdinando Fontana

58 Vgl. Annette Simonis. ,Gautier und die transmediale Asthetik des Balletts“. In: Kirs-
ten von Hagen (Hg.). Formen intermedialen Schreibens in Théophile Gautiers Werk,
erscheint 2021. Die Urauftithrung von Giselle fand am 28. Juni 1841 im Théatre de
I'Académie Royale de Musique in Paris statt.

59 Vgl. Eike Wittrock. Arabesken — Das Ornamentale des Balletts im frithen 19. Jahr-
hundert. Bielefeld: transcript, 2017, S. 170.

60 Vgl. Heinrich Heine. ,Elementargeister”. Entstanden 1834/1837. Franzosischer
Teildruck in: De [Allemagne. Paris 1835; deutscher Erstdruck in: Der Salon. Bd. 3.
Hamburg: Hoffmann und Campe, 1837.

61 Siche Mary Ellen Snodgrass. ,Giselle®, in: The Encyclopedia of World Ballet. Lanham,
New York, London: Rowman & Littlefield, 2015, S. 137-140, S. 139.
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zu komponieren, die im selben Jahr an der Mailinder Scala uraufgefithrt und
in einer erweiterten Version im Teatro Regio in Turin prisentiert wurde. 1885
wurde das Stiick in Bologna wieder aufgenommen. Obwohl der Komposition
die Spuren eines Erstlingswerks anhafteten, verhalf es Puccini letztlich dazu,
tiberregionale und internationale Anerkennung zu finden.®*

ADbb. 3. Carlotta Grisi (1841) als Giselle. Lithographic®

62 Vgl. Volker Mertens. Giacomo Puccini: Wobllaut, Wahrheit und Gefiibl. Magdeburg:
Militzke, 2011. Ebook o.S.: ,,.Le Villi ist weitgehend keine Nummernoper im Verdi-
Stil, sondern besitzt die dramatische Kohirenz, die fiir Puccini kennzeichnend wer-
den sollte. Einem Ritterschlag als modernem Komponisten kommt die Auffithrung
der Villi 1885 in Bologna gleich. Das Teatro Communale war die Wagner-Bithne
Italiens [...]. Le Villi war auch die erste Puccinioper, die Arturo Toscanini dirigierte:
1889 in Brescia. [...] 1894 kamen die V#//i nach Hamburg [...]*

63 https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giselle_-Carlotta_Grisi_-1841_-2.jpg
[30.05.2020]
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Die Auftihrungsserie des Balletts Giselle in Paris setzte sich mehr als 25 Jahre
fort, bis 1868. Schon ein Jahr nach dem triumphalen Erfolg in Paris prisentierte
Jules Perrot die Giselle in London und verkérperte an der Seite von Carlotta
Grisi die Rolle des Albrecht. Im Auftrag des Zaren reiste er 1848 nach Sankt
Petersburg, um mit dem dortigen Ensemble die Pariser Fassung einzustudie-
ren.® Danach wurden Auffithrungen der Originalfassung auf russischen Biih-
nen fortgefithrt. Die erstaunliche Resonanz, die Giselle bei einem franzésischen
und europiischen Publikum fand, verdankte sich nicht zuletzt der Evolution
des klassischen Balletts, das sich als neue isthetische Form konstituierte. Der
stilisierte Tanz des Balletts und seine Darbietung auf der Schaubiihne trugen als
multimediales Erleben zur Hochkonjunktur des Sujets wesentlich bei. Zudem
passte das Thema hervorragend zu den Mitteln der damaligen Theaterbithne
und ihren technischen Spezialeffekten. Die Gasbeleuchtung konnte bei Bedarf
gedimmt werden und schaffte ein quasi-magisches Ambiente fur die Bithnenauf-
tritte der Tinzerinnen und Tinzer, insbesondere wenn sie wie im zweiten Akt
von Giselle als Rampenlicht eingesetzt wurde und die Fuflbewegungen der geis-
terhaften Willis-Tdnzerinnen fokussierte: Auf diese Weise ,,schafft der zweite
Akt fir den Tanzplatz der Willis eine fantastische Kombination [...] in einem
verwirrenden Biihnenbild, das lokale mit exotischer Fauna vermischt und des-
sen dichter Pflanzenwuchs mithilfe der gedimpften Beleuchtung eine schauer-
hafte Atmosphire kreiert haben muss‘® In der Tat trugen ,,das Bithnenbild von
Pierre Cicéri mit Licht-Gasbeleuchtung von Edmond Duponchel [ ...] sehr zum
nichtlich-metaphysischen Raumbild bei:

Die Ausdrucksformen des Balletts, vor allem des virtuosen Solotanzes, inten-
sivieren die fantastische und surreale Wirkung. Die immer raffinierter wer-
dende Ballettkunst, die die Bewegungstechnik des ez pointe, des Spitzentanzes,
entwickelte und gleichzeitig die Tanzform der Arabeske immer weiter ausdif-
ferenzierte, kam dem FEindruck des Immateriellen, Leichten, Ubernatiirlich-
Atherischen entgegen und beférderte so die Adaption mirchenhafter bzw. fan-
tastischer Erzihlungen auf der Ballettbithne.”” Als Beobachter zweiter Ordnung

64 Vesna Mlakar. ,Inbegriff der Romantik. Die Ballettfigur ,,Giselle® feiert 165 Jahre
Bestehen”. Oper und Tanz2006/05. https://www.operundtanz.de/archiv/2006/05/
tanz-giselle.sheml. [30.05.2020].

65 Eike Wittrock. Arabesken — Das Ornamentale des Balletts im frithen 19. Jahrhundert,
S.172.

66 Gabriele Brandstitter. Geisterreich. Riume des romantischen Balletts. In: Inka Miil-
der-Bach, Gerhard Neumann (Hg.). Riume der Romantik. Wiirzburg: Konigshau-
sen und Neumann 2007, S. 217-238, S. 230, Anmerkung 26.

67 Vgl. Vesna Mlakar. ,,Inbegriff der Romantik. Die Ballettfigur ,Giselle™: ,,Die meisten
der auf uns gekommenen klassischen Interpretationen [...] beruhen auf Petipas letz-
ter Petersburger Choreografie von 1887, fiir die er unter anderem den Einsatz der
Flugmaschinerien strich und das ganze Corps de baller der Wilis auf Spitze tanzen
lieR. Erst Diaghilews Ballets Russes mit Tamara Karsavina und Vaclav Nijinski in
den Hauptrollen verhalfen dem CEuvre 1910 in Paris zu neuem Durchbruch und der
Tanzwelt zu einem wahren Ballettboom, den legendire Primaballerinen wie Anna
Pawlowa, Olga Spessiwzewa, Galina Ulanowa, Alicia Markowa, Yvette Chauviré,
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richten die Zuschauer ihre Aufmerksamkeit also nicht allein auf den Inhalt der
getanzten Geschichte, sondern auf die Performance selbst. Zumal die Ballett-
Erzihlung zu einer selbstreflexiven Betrachtung des Tanzes einlidt: Der Tanz
scheint im Mittelpunkt des Geschehens zu stehen - ,,die zur Tanzsucht gewor-
dene Tanzleidenschaft der Protagonistin; die ,Tanzmorde’, das Tanzen ,ohne
Ruh’ und Rast® als Todesstrafe fur die mannlichen Hauptfiguren® — das ,,in die
damals aktuellen Ausprigungen des Bithnentanzes, seine Dramaturgie, seine
Formen und Techniken® integriert wurde.®®

Auch Gautier ist von Giselle als Balletterzahlung aufgrund dieser Meta-Ebene
und der mit ihr verkniipften dsthetischen Selbstreflexion fasziniert. So stellt er
in seiner Besprechung der Giselle die Konzeption des Tanzes in den Mittel-
punke, der sich mit dem tragischen Tod der Protagonisten Giselle und Hila-
rion auf eigentiimliche Weise verquickt: ,,Cette mort, mélée de danse, doit vous
inquiéter pour le repos de Giselle. Vous n'avez pas oublié les prédictions sinistres
de la mere Berthe, et la tradition des wilis. J’ai bien peur que la pauvre fille ne
dorme pas tranquille dans son lit de gazon:® Die leidenschaftliche Liebe zur
Tanzkunst motiviert die Heldin, so Gautier, ihren Tod zu bedauern. Nicht der
Verlust des Lebens erscheint fiir Giselle gravierend, sondern vielmehr die Aus-
sicht, nicht mehr ekstatisch tanzen zu kénnen, den Geliebten nicht mehr zum
»contredanse® einladen zu kénnen: ,,Ce nest pas la vie quon regrette a quinze
ans ; cest le bal, c’est 'amour ; et le moyen de ne pas sortir de sa tombe, si votre
amoureux passe aupres, et de ne pas linviter pour la prochaine contredanse:”°

Wie im Falle des Vampirs erzielte auch die weibliche Wiedergingerin auf
der Bithne die stirkste Suggestivkraft, nicht zuletzt durch die Atmosphire des
Unheimlichen, die unter anderem durch subtile, damals neuartige Beleuch-
tungseffekte hervorgerufen wurde. Daher verwundert es nicht, dass unter den
etwa gleichzeitig zirkulierenden transmedialen Varianten der Erzihlung die
Bithnenversionen die wirkungsmichtigsten waren, das Musik- und Tanztheater
zu einem Leitmedium der Epoche des 19. Jahrhunderts avancierte.”! Die gut
besuchten Auffithrungen inspirierten wiederum Plakate, Zeichnungen, Litho-
graphien, Kritiken, Karikaturen, Libretti und deren Distribution bzw. Vermark-
tung in Buchform. Auch spezielle Fanartikel wie Porzellanfigiirchen und Sam-
melbilder gab es schon zur damaligen Zeit als interessante Begleitphinomene

des transmedialen Erzihlens (vgl. Abb. 3 und 4).

Margot Fonteyn, Alicia Alonso, Natalia Makarova oder Carla Fracci weiter bis ins
21. Jahrhundert trugen®

68 Gunhild Oberzaucher-Schiiller: ,,Giselle — Farbschattierungen von Klassikerzu-
richtungen. Wiener Tanzgeschichten. 11. September 2017. http://www.tanz.at/
index.php/wiener-tanzgeschichten/1851-giselle-farbschattierungen-von-klassiker-
zurichtungen. [30.05.2020]

69 Théophile Gautier. CEnvres complétes: Guide de lamateur au musée du Louvre. Sonve-
nirs de théitre, dart et de critique. Théitre. Mystére, comédies et ballets. Paris: Slatkine
Reprints, 1978, S. 103. [Der Artikel erschien am 5. Juli 1841 in La Presse, Paris.

70 Ebd.

71 Vgl. Annette Simonis. ,Gautier und die transmediale Asthetik des Balletts*.
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4 ' LIEBIG Company’s Fleisch-Exfract.

Siehe Rickselre
"

Abb. 4. Aus der Sammelbilderserie ,Ballerinas’ von Liebigs Fleischextrake (1890).

Ballerina auf einer Liebigdose.”

72 Die Sammelbilderserien von Liebigs Fleischextrake erfreuten sich im 19. Jahrhun-
dert curopaweit grofler Beliebtheit. Vgl. auch den Artikel ,,Sammelbildchen von
Liebigs Fleischextrakt aus dem Wiesbadener Kurier vom 03.08.2018. Dort heifit
es iiber die ,,Reklamebildchen auf der Dose seit 1872“: ,,Doch was nach modernem
Marketing klingt, hat eine lange Geschichte. Schon im 19. Jahrhundert afien man-
che Menschen so viel Suppe und Sofle, wie sie konnten, damit sie endlich wieder
beim Kaufmann eine neue Dose Liebig-Fleischextrakt kaufen konnten — und Sam-
melbilder geschenkt bekamen. Liebig war zwar nicht das erste Unternchmen, das
mit Sammelbildern fiir sein Produkt warb — das Pariser Geschift ,,Le Bon Marché“
nutzte bereits Serien-Reklamebilder. Die Justus Liebig Compagnie aber stieg in gro-
em Stil ein und brachte 1872 seine erste Serie auf den Markt. Fortan bekamen die
Kunden in zahlreichen europiischen Lindern beim Kauf des Fleischextrakts Sam-
melbilder geschenkt. Mehr als 1000 Serien & sechs Bilder entstanden in fast 70 Jah-
ren:’ (hteps://www.wiesbadener-kurier.de/panorama/leben-und-wissen/sammel-

bildchen-von-licbigs-fleischextrake_18968052 [30.05.2020])
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Wir begegnen also auch hier einem Netzwerk von (narrativen) Medienereig-
nissen, die durch dieselbe Kernerzihlung stimuliert und untereinander durch
vielfiltige Wechselwirkungen verbunden sind. Sie entfalten gemeinsam eine
Eigendynamik, die zu der Potenzierung der Wirkung und zu einer exponentiel-
len Steigerung der Beliebtheit des transmedial Erzahlten beim zeitgendssischen
Publikum fithren. Selbstverstindlich lisst sich jede der vielfiltigen Versionen
auch isoliert rezipieren und bildet fiir sich genommen ein schliissiges, voll-
stindiges Werk. Der Bekanntheitsgrad und die Beliebtheit bei einem breiten
Publikum, insbesondere in den Metropolen des 19. Jahrhunderts, regen dazu
an, mehr davon zu erleben und weitere Varianten kennenzulernen. Selbst die
entstehenden Parodien” und Karikaturen bestitigen letztlich die transmediale
Erfolgsgeschichte wie etwa die Karikatur der russischen Tédnzerin Anna Pavlova
von Nicolas Legat, die die Titelrolle in Giselle 1903 in einer gefeierten Inszenie-
rung in St. Petersburg und 1924 in London verkorperte. Den populiren Kari-
katuren ist gemeinsam, dass sie vor allem den Tanzstil, die virtuose Technik des
Spitzentanzes mit seinen kunstvollen Figuren und Arabesken durch die iiber-
spitzte Darstellungsform ins Lacherliche zichen.

Abb. 5. Anna Pavlova als Giselle, St. Petersburg 1903
und Abb. 6. Pavlova als Giselle, London 1924.

73 Vgl. Ivor Guest. ,,Parodies of Giselle on the English stage, 1841-1871%. Theater Note-
book 9,2 (1955).
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Pavlova IT

Abb. 7 und 8. Anna Pavlova, Karikaturen von Paul Robert (1903, St. Petersburg) und
Nicolai Legat. Aus: Russian Ballet in Caricatures, a set of 93 drawings, 1903.

Vor dieser Folie erscheint das Transmedia Storytelling, das im 21. Jahrhundert
nicht zuletzt durch das Hypermedium des Internets einen phinomenalen Auf-
schwungerlebt, nicht ganz so neuartigund einzigartig, wie es auf den ersten Blick
scheinen mag. Wenn man, die bisherigen Uberlegungen resiimierend, versucht,
die Rolle der Rezipienten bzw. Zuschauer in den verschiedenen Epochenkon-
texten niher zu betrachten und ihre spezifischen Eigenschaften zu definieren,
lasst sich zunichst eine erstaunliche Beobachtung festhalten. In den untersuch-
ten Fillen zeichnen sich die Rezipienten durch eine besonders aktive Rolle aus.
Sie partizipieren an einem teils kontroversen, teils erstaunten Dialog tiber die
wahrgenommen fiktiven Erscheinungsformen. Mehr noch: Sie tendieren dar-
tiber hinaus zu einer vergleichenden Gegeniiberstellung der unterschiedlichen
medialen Versionen der Geschichte und bleiben daher bei einer Diskussion der
Inhalte nicht stehen, sondern reflektieren ausfiihrlich iiber das Wie der Dar-
stellung und seine Wirkungen. Mit den favorisierten Themen der Vampire und
tanzenden Wiedergingerinnen riicken die transmedialen Erzihlungen zugleich
tibernatiirliche Wesen in den Mittelpunke, die in einem postaufgeklirten Zeital-
ter komplexe, etwa metaphorische und psychologisierende Deutungsspielriume
eroffnen.
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3c. Die Zuschauer als Meisterdetektive.
Ritselspiele in der BBC-Serie Sherlock

There’s something imminent in the work, but
the circle is only completed by the viewer.
Anish Kapoor

Die bisherigen Erkenntnisse tiber die Rezeptionsperspektive bei transmedial ver-
mittelten Geschichten lassen sich ohne grofiere Modifikationen ins 21. Jahrhun-
dert verlingern. Als Beobachtung hoherer Ordnung konstituiert sich grofiten-
teils auch die Rezeption cines neueren Falls transmedialen Erzahlens, nimlich
die weltweite Fangemeinde der beriihmten BBC-Serie Sherlock (2010-2017) mit
Benedict Cumberbatch in der Rolle des legendaren Detektivs und Martin Free-
man als sein Freund John (Watson) und Co-Ermittler. ,,It has become one of
the BBC’s most successful creations, a reimagining of Sir Arthur Conan Doyle’s
masterful detective and the courageous military doctor who records his adven-
tures in London’s criminal underworld %, bilanziert David Batty riickblickend
am 30. Dezember 2015 in The Guardian. Mehr noch: ,[...] the programme has
continued to break viewing records and garner accolades. It is now shown in
more than 200 countries, including Taiwan, South Korea, Mexico, the US, Aus-
tralia and New Zealand, and has also proved wildly popular in China, where
98 million people were estimated to have watched the last series, despite it only
being available online:”>

Die Serie ist Teil eines nachhaltigen und weitverzweigten Netzwerks der
transmedial vermittelten Sherlock-Holmes-Erzahlungen, unter denen sie auf-
grund ihrer Subtilitit und Beliebtheit eine Sonderstellung einnimmt. Thre Fans

74 David Batty. Sherlock enters new year as global TV phenomenon. The Guardian.
30.12.2015: ,New Year’s Day episode The Abominable Bride is expected to draw 13
million viewers and airs in US and UK on same day: (https://www.theguardian.
com/tv-and-radio/2015/dec/30/sherlock-enters-new-year-as-global-tv-phenome-
non. [30.052020])

75 Ebd. Der Hauptdarsteller selbst fithrt den internationalen Erfolg vor allem auf die
Faszinationskraft der Sherlock-Holmes-Figur zuriick, die seit jeher unberechenbare
Abenteuergeschichten stimuliert habe: ,, Asked about Sherlock’s success earlier this
year, Cumberbatch said Holmes had always had global appeal. ,I don’t think this is
a phenomenon tied in with our success. I think it’s to do with Conan Doyle’s extra-
ordinary invention which has a universal appeal to all nationalities; he said:This is
a man who's an outsider, whos intelligent, who doesn’t tolerate mediocrity, who is
incredibly efficient, but also has his weaknesses and comeuppances. You never know
where it’s going to lead — there’s an endless amount of potential adventure:“ (Ebd.)

76 Ralf Adelmann untersucht in seinem aufschlussreichen Beitrag zahlreiche neuere
Ancignungen der Erzihlungen Doyles tiber den Meisterdetektiv Sherlock Holmes
und fokussiert dabei vor allem die reziproken Bezichungen zwischen literarischer
Tradition und Populirkultur. Siche Ralf Adelmann. ,Populirkulturelle Automatis-
men und Sherlock Holmes. Eine Studie in Rot Griin Blau®. In: Vincent Frohlich,
Lisa Gotto, Jens Ruchatz (Hg.). Fernsebserie und Literatur. Facetten einer Medienbe-
ziehung. Miinchen: edition text + kritik, 2019, S. 188-203.
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analysieren im Internet einzelne Charaktere, Situationen und ganze Filmsequen-
zen, wobeli sie nicht selten minutiosen Details ihre Aufmerksamkeit schenken.
Sie schlieflen damit an Aktivititen an, die auch von den Protagonisten der Serie
extensiv praktiziert werden: ,,Both Sherlock and John are digital literates, which
we see time and time again through their use of mobile phones and computers:””
Unter den intensiv verhandelten Sequenzen der Serie ist vor allem diejenigen
zu nennen, die den vermeintlichen/wahrscheinlichen Tod von Sherlock, durch
den Sprungvon einem Gebaude auf die Strafle zeigt. Gemeint ist die sechste und
letzte Folge der zweiten Staffel, die den Titel Zbe Reichenbachfall (2012) tragt.
Damit wird sie implizit als eine moderne Adaption von Arthur Conan Doyles
Geschichte The Final Problem (1893) ausgewiesen, die eigentlich die Serie der
Sherlock-Holmes-Geschichten mit dem spektakuliren Sturz des Protagonisten
in den Reichenbachfall bei Meiringen beenden sollte, wenn die damaligen Leser
nicht empért gewesen wiren und gegen ein solches Ende des Protagonisten
Einspruch erhoben hitten.” Der Titel der erwidhnten BBC-Folge bezicht sich
aber zunichst, auf der expliziten innerfiktiven Ebene, auf das Gemalde The Great
Falls of the Reichenbach in the Valley of Hasle, Switzerland von William Turner
aus dem Jahr 18047 (das Conan Doyle méglicherweise inspiriert haben mag).
Die originelle Adaption des Falls in der BBC-Serie 16ste eine besonders lebhafte
Diskussion aus, denn sie stimulierte viele Fans dazu, nach Indizien zu suchen,
die verdeutlichen konnten, wie Sherlock es gelungen sein mochte, den Sturz
vom Gebaude des St. Barts Hospital zu tiberleben: ,,Online, fans have discussed
possible plot developments and tried to explain why and how events turned out
the way they did. Sherlock’s lethal, or as it turned out non-lethal, jump from the
roof of St Barts at the end of the second series ignited discussions so hot that
they even entered the primary text in the opening episode of the third series:™
Anders als in Doyles Geschichte 7he Final Problem, die den Helden und seinen
Gegenspieler Moriarty gemeinsam in den grofien Wasserfall bei Meiringen stiir-
zen lisst, wissen die Zuschauer der BBC-Serie bereits, dass Sherlock den Sturz in
die Tiefe tiberlebt hat, zumal man am Schluss der letzten Folge der zweiten Staffel

77 Asta Koch, Palle Schantz Lauridsen. ,Speed Detection, intertextuality and audien-
ces in Sherlock! Humour(s): cinéma, télévision et nowveaux écrans 9 (2017). heeps://
doi.org/10.4000/map.2403.

78 Es wollte nicht zu der Logik der Sherlock Holmes-Erzihlungen passen, dass der
Meisterdetektiv einen Fall nicht erfolgreich 16sen bzw. dabei umkommen wiirde.
Vgl. Peter V. Conroy. ,,The Importance of Being Watson®. Harold Orel (Hg.). Criti-
cal Essays on Sir Arthur Conan Doyle. New York: G.K. Hall, 1992, S. 36-55, S. 42:
»The public’s reaction to Holmes’s death in 7he Final Problem bears eloquent tes-
timony to their unshakable confidence in his necessary and ultimate triumph. For
Holmes to plunge to his death in the arms of Moriarty at Reichenbach Falls was
correctly felt as a betrayal of all that the pattern implied

79 Vgl. auch die detaillierte Analyse von Michael Rohrwasser. ,,Sherlock (Holmes)“. In:
Hans Richard Brittnacher, Elisabeth Pacfgen (Hg.). Im Blick des Philologen: Litera-
turwissenschaftler lesen Fernsehserien. Miinchen: edition text + kritik, 11.01.2020,
S. 170-184, hier S. 179-180.

80 Ebd. Vgl. auch Louisa Ellen Stein, Kristina Busse (Hg.). Sherlock and Transmedia
Fandom. Essays on the BBC Series.
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Sherlock unter den Biumen hervorkommen sieht, wihrend er dem an seinem ver-
meintlichen Grab trauernden Freund John (Dr. Watson) hinterherschaut. Aus der
medieniibergreifenden Perspektive ergibt sich ein zusitzlicher Wissensvorsprung,
denn diejenigen Zuschauer, die auch Leser der betreffenden berithmten Kurzge-
schichte Doyles und ihrer Fortsetzungen sind, wissen bereits von der Wiederkehr
des Helden Sherlock (Holmes) und seiner gliicklichen Wiedervereinigung mit
seinem Freund und Mitstreiter John (Watson): ,Dass der Meisterdetektiv wieder-
auferstehen wiirde, war schliesslich keine Frage, hatte es doch Holmes' literarischer
Schopfer Arthur Conan Doyle seinerzeit mit seinem Protagonisten ebenso gehal-
ten (und damit dem Reichenbachfall bei Meiringen zu internationaler Berithmt-
heit verholfen)®! Es geht den Fans der Serie insgesamt also nicht so sehr um das
Was‘ des Ereignisses, sondern in erster Linie um das Wie', darum, die genauen
Umstinde des Ablaufs zu rekonstruieren, die eine (eigentlich unwahrscheinliche)
Rettung des Protagonisten erméglicht haben.®

Die Einstellung, die Sherlock in Riickenansicht, in seinen weiten, vom Wind
bewegten Mantel gehiillt, mit seinem Handy telefonierend, auf dem Dach von
St. Barts unmittelbar vor dem Sprung in die Tiefe zeigt, ist zu einer Ikone der
Serie geworden. Sie leitet eine Sequenz ein, in der sich die Ereignisse in rascher
Folge tiberschlagen, sodass sie sich fur die Zuschauer als Kryptogramm bzw.
Ritselfigur erweist. Sherlock wird von Moriarty erpresst, Suizid zu begehen.
Er bittet John in seinem Anruf vom Mobiltelefon, ihn im Auge zu behalten,
wenn er in den nichsten Minuten vom Dach des Hospitals springen wird. John
kommt der Aufforderung seines Freundes nach und wird so zum intradiegeti-
schen Augenzeugen des Geschehens, als Sherlock vom Dach des Gebaudes hin-
unterspringt. In dem Augenblick, als John seinem Freund zu Hilfe eilen will,
wird er jedoch von einem Radfahrer angefahren und zeitweilig abgelenke. Als er
zu dem am Boden liegenden Sherlock gelangen will, kann er deshalb nicht mehr
schnell genug zu ihm vordringen, da dieser bereits von einer Menschenmenge
und Krankenhauspersonal umringt wird, ehe er auf einer Bahre ins Kranken-
hausgebiude gefahren wird. Ahnlich liickenhaft wie John nimmt auch der
Serienzuschauer das Geschehen wahr und bleibt im Unklaren dariiber, in wel-
chem Zustand sich Sherlock befindet. Das zu erhellende Geheimnis bilden dem-
nach die detaillierten Modalititen des vorgetduschten Selbstmords beim Sprung
in die Tiefe, die naheren Umstinde der Rettung des Protagonisten, tiber deren
Alternativen die Fans der Serie ritseln und im Internet auf YouTube, Facebook,
in sozialen Netzwerken und in Blogs intensiv diskutieren. So entsteht ein weit
verzweigtes Diskussionsforum, zu dem Fans die unterschiedlichsten Beitrige

81 Claudia Schwartz. ,,Sherlock forever”. Neue Ziircher Zeitung. 06.06.2014. hetps://
www.nzz.ch/sherlock-holmes-serie-1.18311905. [30.05.2020]

82 Vgl. ebd.: ,Bei der gepflegten, schnellen und bereits vielfach preisgekronten BBC-
Umsetzung zihlte von Beginn weg die Lust am aufklirerischen Furor und an ver-
spielter Kombinatorik ohnehin mehr als das Ergebnis ciner sauber in die Ermitt-
lungsakten tbergefithrten Leiche. Und so festigt auch die dritte Staffel in der
Schlagfertigkeit ihrer Dialoge, der erzihlerischen Innovationskraft und in ihrem
inszenatorischen Einfallsreichtum den Ruf eines Meilensteins der Fernsehgeschichte
weitab von leichter Konsumierbarkeit:*
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beisteuern®, nicht zuletzt indem sie sogar eigene Videos mit der bearbeiteten
Filmsequenz aus der Serie liefern. Der Guardian brachte in seinem TV and radio
blog Sherlock einen Spezialbeitrag zum Thema ,,Sherlock Holmes: 10 other ways
he could have survived the fall“#* Es wurde iiber wahrscheinliche und unwahr-
scheinliche Optionen diskutiert, zum Beispiel dariiber, dass eine Puppe, wire
sic zum Einsatz gekommen, im Sprung ihre Arme nicht hitte so selbststindig
bewegen konnen, wie es in der Filmsequenz der Fall war. Oder sollte es, so wurde
geritselt, eventuell einen geheimnisvollen Doppelginger Sherlocks geben, der
an dessen Stelle gesprungen wire? Oder mochte John Watson das Ganze, so ein
anderer Vorschlag, vielleicht nur halluziniert haben® und es sich somit um eine
Art Traumsequenz, eine ,Fiktion in der Fiktion® handeln - ist John Watson, mit
anderen Worten, was seine an den Zuschauer vermittelten, visuellen Wahrneh-
mungen betrifft, iberhaupt eine ,zuverlissige® Fokalisierungsinstanz?

Abb. 9. Sherlock vor seinem mysteriésen Sprung vom Dach des St. Barts Hospital.
Aus: Sherlock (BBC-TV Series) The Reichenbach Fall (2012).
DVD 2014. Polyband/WVG.

83 Vgl. zum Beispiel: Yevgeniy Brikman. ,,Sherlock, The Reichenbach Fall: What Really
Happened?® Jan 30, 2012. https://www.ybrikman.com/writing/2012/01/30/sher-
lock-reichenbach-fall-what-really/. [30.05.2020]. Siche auch: https://www.tele-
graph.co.uk/culture/tvandradio/bbc/9017829/Sherlock-How-did-Holmes-fake-
his-own-death.html. [30.05.2020].

84 Vgl. TV and radio blog Sherlock. The Guardian. 2.1.2014: Rhik Samadder. ,Sherlock
Holmes: 10 other ways he could have survived the fall“: ,We were told there were
13 ways in which Sherlock could have jumped and lived, but only three potential
answers made it on to the show. We investigate the case of the missing solutions:
(hetps://www.theguardian.com/tv-and-radio/tvandradioblog/2014/jan/02/sher-
lock-holmes-10-ways-could-have-survived-fall. [30.05.2020]).

85 Vgl. Justin Lewis. Benedict Cumberbatch — The Biography. London: Kings Road Pub-
lishing, 2015. Kapitel 16: ,The A-Lister®.
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THE DEATH OF SHERLOCK HOLMES.

Abb. 10. Sherlock Holmes im Kampf mit Professor Moriarty am Reichenbachfall.
Ilustration von Sidney Paget zur Sherlock Holmes-Geschichte The Final Problem
von Sir Arthur Conan Doyle, die im Dezember 1893 in The Strand Magazine
erschien. Die Geschichte inspirierte nicht nur die Imagination der Leser,
sondern auch zahlreiche Kiinstler.

Die Rezipienten der Sherlock-Serie erweisen sich also keineswegs als naive
Zuschauer, die primir eine identifikatorische Haltung gegentiber dem Erzihl-
ten einnehmen, bei der lediglich die Empathie mit den fiktiven Charakteren
im Vordergrund stehen wiirde. Stattdessen interessieren sie sich vor allem fiir
die medientechnischen Details der Umsetzung, fur die zum Einsatz gelan-
genden erzihlerischen Mittel und das Zustandekommen des betreffenden
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zworldbuilding'. Zusatzlich wird dabei die vielschichtige psychologische Dimen-
sion, die komplexe Bezichung zwischen den Protagonisten Sherlock und John,
in ihren teils unausgesprochenen und unbewussten Nuancen ausgelotet und
intensiv diskutiert. Die Zusammenhinge zwischen den verschiedenen media-
len Komponenten werden teilweise minutios in den Blick genommen und mit
erstaunlicher Expertise und Ausdauer analysiert. Zweifellos handelt es sich um
Beobachtungen zweiter bzw. hoherer Ordnung. Die Sherlock-Serie kann bereits
auf ein breites Spektrum von filmischen Adaptionen der Sherlock-Holmes-
Geschichten im Kino und im Fernsehen zuriickblicken. Sie selbst hat wiederum
cine andere mediale Umsetzung, den Manga Sherlock (ab 2017), eine Gemein-
schaftsproduktion von Steven Moffat und Mark Gatiss (den Drehbuchautoren
der Serie) mit dem Illustrator Jay, inspiriert und somit zur Erweiterung des trans-
medialen Universums um die Gestalt des legendiren Detektivs Sherlock Holmes
entscheidend beigetragen. Wie in der Kritik zu Recht bemerkt wurde, richtet
sich der Manga offenbar vor allem an die Freunde der transmedialen Rezeption
der Sherlock-Geschichten, die auf weitere ,Lektiiren’ derselben (auf8erhalb der
Fernschserie) neugierig sind, um diese vergleichend und erginzend heranzuzie-
hen: ,,Fans of the TV series Sherlock and its superstars Cumberbatch and Free-
man can get a second helping with this faithful adaptation:®

Die Vielfalt der medialen Darbietungsformen und Gegebenheitsweisen einer
Geschichte erzeugt bei den Rezipienten transmedialer Erziahlungen wie etwa
bei den Fans der Sherlock-BBC- Serie eine Sensibilitit dafiir, dass es divergie-
rende Darstellungsoptionen derselben gibt. So stellt sich bei ihnen im Sinne
Luhmanns die Erkenntnis ein, ,dass es anders sein konnte®" Die Rezipienten
konnen auf diese Weise erkennen, welche Perspektivierung einer Kernerzihlung
durch ihre Aneignung in einem bestimmten Medium vorgenommen wird. Als
Beobachter eines Beobachters sehen sie, ,,aus welchem Blickwinkel der Beobach-
tete die Welt betrachtet®® Wihrend sich der Beobachter erster Ordnung darauf
konzentriert, was er beobachtet, beziehen sie sich als Beobachter zweiter Ord-
nung darauf, wie beobachtet wird.* Sofern sie sich dabei bewusst werden, dass
sie sich auf einer Metaebene der Beobachtung bewegen, und ihre eigenen Beob-
achtungen systematisieren, erreichen sie eine weitere Stufe der Metaisierung
von Beobachtungsvorgingen, die Luhmann als ,Beobachtung dritter Ordnung’
bezeichnet hat. Beobachtungen dritter Ordnung sowie reflexive Beobachtung

86 So der Kommentar von Martha Cornong in ihrer Besprechung im Library Journal
(April 2017). Erginzend raumt die Verfasserin ein, dass die Graphic Novel auch neue
Leser anspricht: ,Nonfans may also be drawn in, whether readers of the original sto-
ries or not, including writers interested in updating older plots for contemporary
audiences!’ (https://issuu.com/libraryjournal/docs/1j170401/69. [30.05.2020]).

87 Luhmann. Die Kunst der Gesellschaft, S. 103.

88 Siche Martin Rafailidis. Die theoretische Konzeption der Massenmedien bei Niklas
Lubmann und ihre Verwendung in Bezug auf strukturelle Kopplungen des Mediensys-
tems mit dem Wissenschafissystem. Miinchen 2003, S. 6.

89 Vgl. Dirk Kretzschmar. Identitit statt Differenz. Zum Verbiltnis von Kunsttheorie
und Gesellschaftsstruktur in Russland im 18. und 19. Jahrhundert. Bern: Lang, 2002,
S. 37f.
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zweiter Ordnung stellen potenzierte Ausprigungen der Reflexionstatigkeit dar
und werden in der Systemtheorie unter dem Begriff der ,Beobachtung dritter
Ordnung’ subsumiert.”” Die ,Beobachtung dritter Ordnung’ kennzeichnet dem-
zufolge die Ebene der ,Metareflexion®.

Haben die Rezipienten transmedialer Erzihlungen diese letzte Beobach-
tungsebene erreicht, werden die Ubergﬁngc zum wissenschaftlichen Beobach-
ten flielend. In jedem Fall stellt das transmediale Erzihlen mit seinen vielfalti-
gen Formen der Konstruktion komplexer fiktiver Weltentwiirfe durchaus hohe
Anspriiche an die Leser bzw. Zuschauer und férdert Beobachtungssituationen
zweiter und dritter Ordnung. Als Beobachter hoherer Ordnung verfiigen die
Rezipienten nicht nur tiber den Wunsch zu partizipieren, sondern dartiber
hinaus auch iiber cine beachtliche (trans)mediale Expertise, die sich in einer
erweiterten Fihigkeit der ,multiliteracy’ manifestiert, der Kompetenz, Diskurse
zu verstehen und zu interpretieren, die aus unterschiedlichen Sprachen und
Medien stammen.”!

Blickt man zuriick auf die oben diskutierten Beispiele transmedialen Erzihlens
aus zwei unterschiedlichen Jahrhunderten und auf das jeweilige Rezeptionsver-
halten, so lisst sich — neben anderen Gemeinsamkeiten wie der Beliebtheit und
Wirkungsintensitit — ein erstaunlich aktiver und in verschiedenerlei Hinsicht
produktiver Umgang mit den transmedialen Phinomenen erkennen. Besteht
zunichst die Moglichkeit der Selektion aus einem Fundus medial differenter
Versionen der Erzihlungen und deren vergleichender Gegentiberstellung, so ist
ferner bemerkenswert, dass sich unter den Rezipienten eine besondere Sensi-
bilitat fur den Medienwechsel und die unterschiedlichen medienspezifischen
Darbietungsformen ausbildet. Diese Orientierung fordert, wie gezeigt werden
konnte, eine Beobachtungsdisposition héherer Ordnung im Sinne Niklas Luh-
manns, die sich weniger auf die expliziten Inhalte als auf die Art und Weise der
Darstellung (und die mit ihr verbundene Genese von Ambivalenzen und Bedeu-
tungspluralisierungen) richtet. Es kommt mitunter zu der Entwicklung eines
differenzierten know how in Hinblick auf die technologischen Feinheiten der
Darstellungen, einer mehrdimensionalen, multimedialen Wahrnehmung sowie
ciner impliziten oder bewussten (medien)vergleichenden Perspektive, die neben
der Sondierung der jeweiligen dsthetischen Dimension auch eine systematische
sowie kritische Beurteilung der verschiedenen Umsetzungen erlaubt. Es entsteht

90 Siche Luhmann. Die Kunst der Gesellschaft, S. 103 und 157.

91 Vgl. Carlos Alberto Scolari. ,Transmedia Storytelling: Implicit Consumers, Nar-
rative Worlds, and Branding in Contemporary Media Production®. International
Journal of Communication 3 (2009), S. 586-606, S. 590: ,From the consumers’ per-
spective, transmedia practices are based on and at the same time promote multili-
teracy, which is the ability to interpret discourses from different media and langua-
ges. Dinchart maintains that, in a transmedia work, the viewer/user/player (VUP)
transforms the story via his or her own natural cognitive psychological abilities, and
enables the Artwork to surpass medium. It is in transmedial play that the ultimate
story agency, and decentralized authorship can be realized. Thus the VUP becomes
the true producer of the Artwork?



72 Annette Simonis

eine symptomatische Neugier und erstaunliche Offenheit fiir ein Spektrum
erzihlerischer Darbietungsmaoglichkeiten derselben Geschichte, deren ver-
schiedene Varianten im gegebenen Epochenkontext durchaus gleichermaflen
gewiirdigt werden konnen, auch wenn sich bestimmte Leitmedien wie etwa im
19. Jahrhundert die Oper oder, im ausgehenden 20. und beginnenden 21. Jahr-

hundert, die Fernsehserie bzw. die Webserie herauskristallisieren konnen.



Laura Zinn (Gief8en)
Autorschaft in Serie

Autorschaftskonzepte in audiovisuellen Serienformaten

1. Serielles Erzihlen und Autorschaftskonzepte -
einfithrende Gedanken

Autor*innenfiguren finden sich seit Anbeginn der Filmgeschichte im audio-
visuellen Medium — und zwar sowohl als Rekurrenz auf tatsichlich existierende
historische Autor*innen als auch auf fiktive Schriftsteller*innen, die fiir die
jeweilige Narration mitsamt der von ihnen geschriebenen Werke kreiert sind.
Es bleibt eine spannende Frage, warum das audiovisuelle Medium ein so grofies
und langlebiges Interesse an Prozessen des Imaginierens, Schreibens und Publi-
zierens hat, das besondere Konjunkturphasen wihrend Herausforderungslagen
des Mediums durchlebt — wie beispielsweise die jingste Welle rund um das Mil-
lennium, die mit der zunchmenden Digitalisierung des Films zusammenfiel.!
Dieser Zusammenhang zwischen sich verindernden medialen Begebenhei-
ten und dem Interesse an Autor*innenfiguren lisst sich nun auch im seriellen
Erzihlformat des Mediums finden. Der jingst zu beobachtende Wandel des
seriellen audio-visuellen Erzihlens vollzog sich insbesondere durch das Aufkom-
men von Streaming-Diensten und der damit von Sendezeiten der Fernsehsender
losgelosten Verfiigbarkeit aller bis dato veroffentlichten Episoden einer Serie.
Wihrend zuvor ein wochentliches Warten auf einzelne Folgen und (abgese-
hen vom Sonderfall der Wiederholung) nur die Verfuigbarkeit dieser jeweiligen
Episode gewihrleistet war, besteht nun die Moglichkeit tiber Binge Watching
(dem Anschen mehrerer Serienepisoden hintereinander — im Sinne eines Mara-
thons) grofe Abschnitte einer Serie auf einmal anzusehen. Hiertiber ergibt sich
die Moglichkeit komplexe und stringent fortlaufende Handlungsstringe im
seriellen Format zu erzihlen, was jingst zu seriellen Blockbusterphinomenen
wie GAME OF THRONES (Creators: David Benioff, D. B. Weiss, US/UK 2011-
2019) gefiihrt hat.

Interessant ist dabei der Umstand, dass nicht nur die Welle der fiktiven Werk-
genesen im Spielfilmformat rund um das Millennium sich des Autors bzw. der
Chiffre Shakespeare als Schliisselfigur fiir ein ,westliches® Konzept von Autor-
schaft bedient, sondern auch ein Versuch unternommen wurde, Shakespeare

1 Uberlegungen hierzu stellt Sigrid Nieberle in ihrer Studie Literarbistorische Filmbio-
graphien. Autorschaft und Literaturgeschichte im Kino. Mit einer Filmographie 1909-
2007. Berlin: Walter de Gruyter, 2008. (= Astrid Erll, Ansgar Niinning (Hg.). Media
and Cultural Memory / Medien und kulturelle Evinnerung.) an. In meiner Dissertation
gehe ich dieser Frage ebenfalls mit besonderem Fokus auf die Zeit rund um das Mille-
nium nach, vgl. Laura Zinn. Fiktive Werkgenesen. Autorschaft und Intermedialitit im
Spielfilm der Gegenwart. Bielefeld: transcript, 2017.
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zum Paten fur die Darstellung von Autorschaft in der stattfindenden Neuaus-
richtung des seriellen Erzahlformats zu machen. Zwar wurde die Serie WiLL
(Creator: Craig Pearce, US 2017) nach nur einer Staffel wieder abgesetzt, es
ergeben sich aber aus dieser wiederkehrenden Riickbesinnung auf Shakespeare
bzw. auf dessen fiktionalisierte Imagination, die nicht zwingend der histori-
schen Vorlage entsprechen muss, Implikationen, wie Autorschaft insbesondere
fir die audiovisuellen Erzihlformate definiert wird. Ein wesentliches Merk-
mal rund um Autorschaft ist die Vorstellung von Ruhm und einer durch die
literarischen Werke postulierten Unsterblichkeit innerhalb des kulturellen
Gedichtnisses. Die Riickbesinnung auf die trotz aller Kanondebatten nicht
wegzudenkende Unverriickbarkeit eines kanonischen Kerns, zu dem Shakes-
peare als einer der weltweit meist rezipierten und inszenierten Dramenautoren
definitiv zu rechnen ist, scheint mit dem Versuch einherzugehen, das Medium
(in den Formaten Spielfilm wie auch Serie) in diese Wertekategorien mit ein-
zubinden und als ebenso essentiell und unverriickbar im Bereich der Unterhal-
tungsmedien zu etablieren. Gerade das zeitliche Zusammentreffen von Phasen,
in denen das audiovisuelle Erzihlen sich durch sich verindernde Produktions-
oder Rezeptionsbegebenheiten neu orientiert und die Hinwendung zu bio-
graphical picutres mit besonderem Schwerpunkt auf Autor*innenfiguren lisst
den Schluss zu, dass hier durch die Riickbesinnung auf das etablierte Medium
Literatur einer Verunsicherung begegnet wird. So lisst sich auch die aktuelle
Trendwelle, Autor*innenfiguren in Serien darzustellen auf die aktuelle Neu-
orientierung des Mediums bezichen.

Neben dieser Nutzbarmachung von Bekanntheit und Kanon werden Shake-
speare aber auch andere Merkmale zugeschrieben, die Konzepte von Autor-
schaft im beginnenden 21. Jahrhundert ausmachen und die fiktionalisierte
Shakespeare-Figur tiberzeitlich und achronistisch inszenieren. Gemif§ einer
postmodernen Grundhaltung wird Autorschaft nicht auf einen Schopfungs-
prozess aus sich selbst heraus reduziert. Originalitat bleibt zwar nach wie vor
ein wichtiger Bestandteil fur eine erfolgreiche Autorschaft, allerdings zeigt
sich in den aktuellen Serien, dass Kreativitit immer auf Erfahrung basiert. Die
Autor*innenfiguren werden (wie schon zuvor im Spielfilm) in ihren Handlun-
gen dargestellt und verarbeiten diese Erfahrungen in ihren Werken. Auch im
seriellen Erzahlen steht die dargestellte Werkgenese ebenfalls immer wieder
im Kontext eines detektivischen Nachspiirens, woher die Inspiration zu einem
Werk gekommen ist, das in sich dann wieder von den rezipierenden Figuren als
originell, unterhaltsam, belehrend und niitzlich (mit durchaus unterschiedli-
chen Gewichtungen der einzelnen Aspekte) aufgefasst wird. So fiktionalisiert
die Darstellungen Shakespeares jiingst mit SHAKESPEARE IN LOVE (Regie:
John Madden, US/UK 1998), ANoNYMOUs (Regie: Roland Emmerich,
UK/D/US2011) und WILL auch waren, so lassen sich in dieser Konzeption von
Autorschaft neben deren postmoderner Komponente auch Riickbeziige zur
clisabethanischen Forderung einer gelungenen Mimesis herstellen. Die Serie
WILL zeichnet sich dariiber hinaus besonders durch die Anlehnung an musi-
kalische und gesellschaftliche Reformationen oder sogar Revolutionen aus,
wie sie sich im Kontext des Rock’'n’Roll der 1950er Jahre (bis heute) vollzogen
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haben.? Uber diese musikgeschichtlichen Anspielungen wird die Figur Will
zum Revolutionir, der gesellschaftliche Verdnderungen begiinstigen hilft — was
im Rickschluss einen weiteren Aspekt von Autorschaft bezeichnet, die weit-
reichende Implikationen fiir die sie umgebende Gesellschaft und Kultur hat.
Fur die Darstellung von Autorschaft im seriellen Erzahlformat sind im
Gegensatz zum Spielfilm aber auch einige Anpassungen notwendig, um den gat-
tungsspezifischen Charakeeristiken gerecht zu werden. Wihrend im Spielfilm
rund um den Jahrtausendwechsel zumeist eine klare und einfache Struktur einer
Erfolgsgeschichteals Plot etabliert und immer wieder neu variiert wurde, um eine
Entstehungsgeschichte rund um ein bekanntes Werk einer Autor*innenfigur zu
narrativieren®, muss das serielle Erzahlformat die Entwicklung der Figur in min-
destens drei miteinander verkettete Spannungsbégen einbinden, deren Bezie-
hung zueinander mit dem steigenden Komplexititsgrad der Plots intensiver
geworden ist. So braucht jede Episode einen eigenen kleineren Spannungsbo-
gen, der innerhalb der zur Verfugung stechenden Zeit einer Episode (im Fall der
,Comedy* 20 Minuten, im Fall aller anderen Subgenres, die als ,Drama’ subsu-
miert werden, 45 Minuten) abgeschlossen werden kann. Eine offensichtliche
Strukeur bieten hier Crime Series (,Drama’, 45 Minuten), in denen in jeder Folge
ein eigener Fall ermittelt und abgeschlossen wird — als case of the week.* Jede Staf-
fel einer Serie wiederum braucht einen groferen Spannungsbogen, innerhalb
dessen jede einzelne Episode eine klare Positionierung hat und zu dessen Wei-
terfithrung bzw. Retardierung beitrigt. SchliefSlich noch gibt es einen als 7zyzhi-
cal arch zu bezeichnenden Spannungsbogen, der die gesamte Serie umfasst. Im
Zuge der zunehmenden Komplexitit des seriellen Erzihlens haben sich gerade
die beiden grofleren Spannungsbégen deutlich verdndert. Wihrend zuvor viele
Serien (Sitcoms, Crime Series etc.) mit einem Will They — Won't They-Spiel, bei
dem es darum ging, ,mitzufiebern’, ob die meist gegengeschlechtlichen Prota-
gonisten als Paar zusammenkommen (oder nicht), und einem recht schwachen
mythical arch auskamen’, zeigt gerade das oben genannte Beispiel von GAME OF
THRONES mit einer kontinuierlich fortschreitenden Handlung und zumindest

2 Auch hierin zeigt sich die Fortschreibung von Tendenzen im seriellen Erzahlformat,
denn diese Kombination von William Shakespeare und Rockstar findet sich bereits in
der Figurenkonzeption in Shakespeare in Love, beispielsweise tiber seine Kostiimie-
rung mit einem ,,punkish leather doublet!* Elisabeth Klett. ,,Shakespeare in Love and
the End(s) of History®. In: Deborah Cartmell/I. Q. Hunter/Imelda Whelchan (Hg.):
Retrovision. Reinventing the Past in Film and Fiction. London/Sterling: Pluto, 2001,
S.25-40, hier S. S. 25. Optisch vergleichbar wird dieser Look in die serielle Darstel-
lung von Will in der gleichnamigen Serie iibertragen.

3 Vgl. Laura Zinn. Fiktive Werkgenesen, S. 124-147.

4 Abgeschen vom Sonderfall grofierer Fille, die einer Doppelfolge bediirfen.

5 Als Beispiel liefe sich die Serie X Files (Creator: Chris Carter, CAN/USA 1993-
2018) anfiihren, deren Hauptaugenmerk abgesechen von die Staffeln iiberspannen-
den Andeutungen in der urspriinglichen Reihe von 1993-2002 cindeutig auf den
wochentlichen Episoden lag und die damit prototypisch fiir das serielle Erzihlen der
90er Jahre gewertet werden kann. Die 2016-2018 angeftigten, deutlich kiirzeren Staf-
feln hingegen zeugen von den sich verindernden Konzeptionen der Spannungsbégen.
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anfinglich als Romanverfilmung angelegt, dass sich Spannungsbogen so intensiv
miteinander verkniipfen lassen, dass sich die einzelnen Bogen nur noch schwer
aus dem Gesamtgefiige herausfiltern oder gar voneinander trennen lassen. Im
Kontext dieser Verschachtelung von Spannungsbégen werden auch an die Dar-
stellung von Autorschaft im seriellen Erzihlformat Anforderungen gestellt, die
deutlich von denen des Spielfilmformats abweichen und sich als folgende Hypo-
thesen formulieren lassen:

1. Aufgrund ihrer Linge und der Untergliederung in einzelne Episoden mit
jeweils eigenen kleinen Hohepunkten kann nicht nur die Entstehungsgeschichte
eines Werks (wie zuletzt im Spielfilmformat zumeist der Fall) im Fokus der Nar-
ration stchen. Autor*innen im seriellen Erzihlformat miissen (gewissermaflen als
Pendant zu ihren real-historischen Schopfer*innen, den Drehbuchautor*innen)
immer wieder neue Werke angehen, sich auf immer wieder neue Art mit diesen
auseinandersetzen und sich durch deren Vollendung erneut beweisen.

2. Das schopferische Potential und der Akt der Entstehung eines Werks wer-
den im Rahmen der Spannungsbogen getaktet. In den unten diskutierten Bei-
spielen finden sich verschiedene Formen der Einbettung in die drei Spannungs-
bogen, die aber alle auf ihre Art zu einer Dezentralisierung des Prozesses fithren.
Das Schreiben selbst wird nur marginal in einzelnen Episoden thematisiert, der
Fokus liegt weit mehr auf dem (veréffentlichten) Ergebnis der Schreibarbeit
bzw. des kiinstlerischen Akts. Im Zentrum der Handlung steht nicht die Autor-
schaft allein, sondern sie wird in andere erzihlerische Kontexte integriert.

3. Als Weiterfuhrung der letzten Konjunkturwelle im Spielfilmformat ist ein
deutlich intensivierter transmedialer Umgang zu verzeichnen. Die Werke realer
Autoren werden visuell und akustisch prisent gehalten und ggf. auch auf deren
auflerdiegetische Standorte verwiesen. Selbst die Werke fiktiver Autor*innen
werden mitunter in einer metaleptischen Ilusion in die Realitit iiberfithre (als
Romane von Ghostwritern) und so den Serienrezipient*innen als reale Werke
zuginglich gemacht (wie beispielsweise am Fall des fiktiven Autors Richard
Castle zu beobachten, dessen wihrend der Handlung entstandene Romane als
reale Biicher gekauft werden kénnen).¢

Wie sich diese drei Annahmen in einzelnen Beispielen manifestieren, soll
anhand drei unterschiedlicher Typen von Autorenfiguren in amerikanischen
Serien aufgezeigt werden’: als fiktive Autoren die Nebenfigur Chuck Shur-
ley aus der Mysterie-Serie SUPERNATURAL (Creator: Eric Kripke, US 2005-
2020) und Richard Castle als titelgebender Protagonist aus der Crime-Series
CasTLE (Creator: Andrew W. Marlowe, US 2009-2016) sowie die fiktionali-
sierte Darstellung eines realen Autors — allerdings in diesem Fall nicht nur auf

6 Im Kontext dieses Artikels kann der Funktionsweise dieser metaleptischen Illusion
mit ihren verschiedenen Facetten (Produktion, Marketing, Rezeption, Fandom etc.)
nicht vollstindig nachgegangen werden. Dies soll an separater Stelle nachgeholt wer-
den. Hier sei daher lediglich darauf verwiesen, dass diese transmediale Eigenschaft
gerade im seriellen Erzahlformat betont wird.

7 Dies spiegelt auch das aktuelle Genderungleichgewicht wider, da gegenwirtig ein gro-
Ler Teil von Autor*innenfiguren minnlichen Geschlechts ist.
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Schriftstiicke beschriankt, sondern auch als Kiinstler — mit der fiktionalisier-
ten Fassung von Leonardo da Vinci in Da VINcT's DEMONS (Creator: David
S. Goyer, US 2013-2015).

2. Fiktionalisierter Autor mit realem Werk — Leonardo da Vinci
(DA Vincr's DEMONS)

Bereits in der ersten Folge von Da VINcr's DEMONSs werden Kreativitit und
die besondere, inspirierte Wahrnehmung der Welt durch die Figur Leonardo
da Vinci als zentrale und alle Staffeln und Episoden iiberspannende Motive der
Serie etabliert. Ein besonderer Fokus liegt dabei zunichst auf seinen (in den
dargestellten kriegerischen Zeiten rund um Florenz essenziellen) Entwiirfen zu
Kriegsmaschinen, Flugapparaten etc. Leonardos® Autorschaft bzw. Kiinstler-
tum wird hier eindeutig in einen Kontext von Niitzlichkeit und Aktion gestellt,
Leonardo selbst als Mann der Tat imaginiert, der mit Stift und Papier ebenso
gewandt umzugehen vermag wie im Kampf mit einem Schwert in jeder Hand.
Es verwundert daher nicht, wenn er besonders in der dritten und finalen Staffel
als ,architect of war® bezeichnet wird. Visuell wird in der Serie auf verschie-
dene Weise auf Leonardo da Vinci’s Werk hingewiesen.

In einer direkten Umsetzung werden seine Skizzen und Entwiirfe als Vorlage
fur Requisiten genommen: Flugapparate, Unterwasserfahrzeuge oder auch der
Entwurf eines Panzerwagens werden ungeachtet der technischen Realisierbar-
keit des historisch tiberlieferten Entwurfs eins zu eins vom Papier in eine drei-
dimensionale (und letztlich immer funktionierende) Maschine!® iiberfiihrt, wie
hier am Beispiel des Panzerwagens abgebildet (Abb. 1-3).

Wihrend der hier abgebildete Panzerwagen ohne eine vorangegangene
Konzeptarbeit, die Leonardo beim Zeichnen und Entwerfen zeigen wiirde, als
Kriegsmaschine der Otranto angreifenden Osmanen eingesetzt und die Schlacht
damit (gegen Leonardos Bemithungen und durch den Diebstahl seiner Idee)
entschieden wird, wird Leonardo bei anderen Projekten auch immer wieder
beim Zeichnen gezeigt. Der Panzerwagen hingegen erhilt keine visuell gezeigte
(showing), sondern nur eine erzihlte (telling) genealogische Verkniipfung zu
Leonardo. Diese fehlende gezeigte Verkniipfung erméglicht die Einfithrung des

8  Zur besseren Unterscheidung der fiktiven Figur und der historischen Person wird
die fiktive Figur als Leonardo und die historische Person als Leonardo da Vinci
bezeichnet.

9 Da Vinci’s Demons, ,Modus Operandi®, 3x3 (Regic: Alex Pillai, Erstausstrah-
lung 08.11.201 5), 00:11:43-00:11:44.

10 Eine markante Ausnahme bilden die Fligel, die die Cover der verschiedenen
Staffeln bilden. In der ersten Staffel sind sie nur als Leonardos gedanklicher Entwurf
und aufstrebend abgebildet, wihrend die zweite Staffel den Absturz mit zerfetzten
Fliigeln und die dritte Staffel die Landung auf einem Hausdach mit den zerbroche-
nen Fligeln darstellt. Bildlich wird hier die zunechmend kritische und verunsicherte
Haltung Leonardos gegeniiber seinem Talent aufgegriffen.
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Abb. 1 (oben): Skizze des Panzerwagens Leonardo da Vinci;
URL: https://en.wikipedia.org/wiki/Leonardo%27s_fighting_vehicle

Abb. 2 (Mitte): Modell von Leonardo da Vincis Panzerwagen;
Fotographie von Erik Moller; gemeinfrei;
URL: https://commons.wikimedia.org/w/index.php?curid=395326

Abb. 3 (unten): Filmische Umsetzung des Panzerwagens in DA VINCI'S DEMONS,
»Abbadon", 3x2 (Regie: Peter Hoar, Erstausstrahlung 01.11.2015), 00:08:34.
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Themas der finalen Staffel — Leonardos Notwendigkeit tiber sich selbst und alle
Selbst- und Fremdkritik hinauszuwachsen und der Kiinstler zu werden, als der
sein historisches Pendant bis heute im kulturellen Gedichtnis verankert ist.

Unter anderen Vorzeichen wird in der zweiten Staffel Leonardo da Vinci’s
wohl berithmtestes Gemilde ,,La Gioconda“ (im Deutschen bekannt als ,Mona
Lisa“, um 1502-1506) cingefiithrt: In einer Totenreichvision sicht Leonardo
nicht nur zukiinftige Ereignisse seines Lebens, sondern auch seinen (mogli-
chen) Nachruhm, der allerdings nur dann eintreten werde, wenn er die hierfiir
notwendigen (richtigen) Entscheidungen trife. Die spitere Fertigstellung des
Gemaldes und der damit einhergehende Ruhm sowie die Unsterblichkeit durch
die kiinstlerische Leistung wird also als selbsterfillende Prophezeiung bereits
im Vorfeld als einlosbar bzw. bereits eingelost deklariert, auch wenn dies nicht
innerhalb der Handlung der Serie gezeigt wird. Auch hier wird der kiinstlerische
Schaffensprozess nur im Bereich des zelling realisiert und nicht visuell gezeigt.
Als Symbol seines Nachruhms betritt Leonardo den Ausstellungsraum der
»Mona Lisa“ und stellt die bis heute ungeklirte Frage nach der Identitit der dar-
gestellten Frau, die auch die Serie nicht zu beantworten anstrebt.!! Da Leonardo
zu diesem Zeitpunkt noch nicht mit der Arbeit an dem Gemilde begonnen hat,
wird hier gleichsam der Rahmen fiir eine Variante der Mébiusband-Erzahlung'?
geschaffen. In dieser Variante schreibt zwar nicht das erlebende Ich am Ende der
Handlung seine Geschichte nieder, aber zumindest wird tiber die Ankiindigung
Leonardos, sich nach dem Sieg tiber das osmanische Heer und den Geheimbund
»Sons of Mithras“ sowie dem Tod Lucrezias wieder seiner Kunst zu widmen,
begonnene Kunstwerke fertigzustellen bzw. neue Kunstwerke zu beginnen, auf
die in der zweiten Staffel gezeigte Zukunftsvision mit der im Museum ausge-
stellten ,La Gioconda®“ Bezug genommen und mit deren Erfillung demnach
begonnen.

Durch die Berithmtheit des Gemildes ist ein hoher Wiedererkennungswert
bei den Serienrezipient*innen zu erwarten, so dass hier mehr mit der Erwar-
tungshaltung des Publikums gespielt wird, statt tatsichlich eine Entstehungs-
geschichte von ,,La Gioconda® zu narrativieren.

Auch Leonardos verschiedene Ateliers zeichnen sich durch eine Fiille von
Zitaten aus Leonardo da Vincis Werk aus. Seine Studien des menschlichen

11 Vgl. Da Vinci’s Demons, ,The Rope of the Dead®, 2x6 (Regie: Jon Jones, Erstaus-
strahlung 27.04.2014), 00:33:19-00:35:58.

12 Zur Definition sei zum Beispiel auf Sonja Klimek verwiesen: ,,Klassisch geworden ist
inzwischen jene Variante [der Mobiusband-Erzihlung, L.Z.], in der cin intradiege-
tischer Protagonist am Ende des empirischen Romans beginnt, eben diesen Roman,
dessen histoire’ er soeben durchlebt hat, niederzuschreiben, und zwar wortwortlich
wie der empirische Roman!* Sonja Klimek. Paradoxes Erziblen. Die Metalepse in
der phantastischen Literatur. Paderborn: mentis, 2010, S. 187. Vgl. weiterfithrend:
Harald Fricke. ,Potenzierung®. In: Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft,
Bd. IIL, 2003, S. 219-245; Brian McHale. Postmodernist Fiction. New York, London:
Methuen, 1987, S. 120f; Jean Ricardou. Pour une théorie du nouveau roman. Paris:
Seuil, 1971, S. 153f.
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Korpers (zum Beispiel des ,homo vitruvianus®, ca. 1490)" werden genauso
aufgegriffen wie seine Portrit- und Gemildestudien oder ,La Scapigliata“ (um
1508). Dieses Gemilde wird ganz im Gestus von EVERAFTER als Portrit einer
Hauptfigur thematisiert: Wahrend in EVERAFTER der gealterte Leonardo
(optisch seinem um 1512 entstandenen Selbstbildnis angenihert) das Gemalde
inspiriert durch seine Begegnung mit der Hauptfigur Danielle (als Aschenput-
tel-Variante) zeichnet und ihr zur finalen Hochzeit schenkt!®, wird es in Da
VINCT'Ss DEMONS cher als im Hintergrund verortete Anspielung genutzt. Auch
hierzu wird keine Entstehungsgeschichte gezeigt, und das Gemilde wiederholt
auf verschiedenen Materialien und in verschiedenen Variationen als Requisite in
Leonardos imaginiertem Atelier ausgestellt, wihrend er seinen drogeninduzier-
ten Widerstand gegen den Geheimbund ,,Das Labyrinth® kimpft."> Auch hier
wird die abgebildete Frau durch die optische Ahnlichkeit zu Leonardos Love
Interest Lucrezia Donati, mit der er in seiner Vision bereits eine mehrjihrige
Ehe fiihrt, als fir das imaginierte Leben des fiktionalisierten Kiinstlers wichtige
Person gewertet.

Wihrend bei den bisher genannten Beispielen der kiinstlerische Schaffens-
prozess gianzlich ausgeklammert bzw. bis zur Unkenntlichkeit marginalisiert
wird und die Verweise auf das Werk lediglich in einem Zitatcharakter der voll-
endeten und tiberlieferten Stiicke verharren, findet sich parallel dazu auch ein
cher adaptierender Zugang zu Leonardo da Vinci’s Werk. Beiden Strategien
der Darstellung des Werks im Filmbild ist eine Bemithung um Authentizitit zu
eigen, um die fiktive Figur der historischen Person anzunihern.'® Die oben erdr-
terte Darstellungsweise evoziert cher einen musealen Charakter der Verehrung
fiir das kiinstlerische Genie (wie im Fall von ,,La Gioconda“ direkt ins Filmbild
tibertragen), wihrend die zweite Anniherungsart den kiinstlerischen Schaffens-
prozess selbst thematisiert und somit gleichsam erfahrbar macht und fiir das
Serienpublikum erldutert. Hierbei kommt es zu einer immer wiederkehrenden

13 Vgl. z.B. scine Flugstudien in der ersten Folge, die er mit dem menschlichen Kor-
per abgleicht, was tber eine Einblendung des homo vitruvianus geschieht: Da
Vinci’s Demons, ,The Hanged Man®, 1x1 (Regie: David S. Goyer, Erstausstrahlung
17.04.2013), 00:22:25-00:22.28. Oder das fiir die Gerichtsverhandlung iiber Leo-
nardos homo- bzw. bisexuelle Tendenzen gesammelte Material aus seinem Atelier:
Da Vinci’s Demons, The Tower, 1x5 (Regie: Paul Wilmshurst, Erstausstrahlung
15.05.2013), 00:21:50-00:23:59

14 Vgl. Andy Tennant (Regie): EverAfter. US: Twentieth Century Fox et al 1998,
01:36:22-01:36:53, 01:50:13-01:52:13.

15 Vgl. Da Vinci’s Demons, ,The Labrys®, 3x4 (Regic: Alex Pillai, Erstausstrahlung
15.11.2015), 00:02:23-00:03:20.

16 Dasselbe gilt auch fiir die Aufnahme historischer Fakten aus der Biographie Leo-
nardo da Vinci’s, wie seiner Titigkeit in der Werkstatt seines Lehrmeisters Verroc-
chio (vgl. z.B. Walter Isaacson: Leonardo da Vinci. New York: Simon & Schuster
2017, S. 33-67), der umstrittenen Vermutung der arabischen Herkunft seiner Mut-
ter Catrina (vgl. z.B. Dietrich Seybold: Leonardo da Vinci im Orient. Geschichte
eines europdischen Mythos. Koln: Bohlau 2011, S. 208f.) oder die Patronage durch
Lorenzo il Magnifico (vgl. Walter Isaacson: Leonardo da Vinci, z.B. S. 28).
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Reihenfolge von spontaner Inspiration durch Beobachtung der Umgebung und
der gedanklichen oder gezeichneten Umsetzung seiner Ideen — beides im Film-
bild als Skizzen im Stil der von Leonardo da Vincis erhalten gebliebenen Ent-
wiirfen gehalten — und schliefflich dem tatsichlichen Bau eines Prototyps und
(mitunter nach einigen fehlgeschlagenen Versuchen) letztlich einer funktionie-
renden Ingenieursleistung.

Die Kamera kombiniert hierbei einen neutralen Blick auf das Geschehen
mit Leonardos Sichtweise und kreativem Schaffensprozess, indem Zeichnun-
gen tiber das Filmbild gelegt werden. Das hochgradig artifizielle ,Sehen® ist der
Kern von Leonardos Genie, dessen gesamte Weltwahrnehmung zur Studie von
Proportionen, Bewegungsablaufen, Funktionsweisen hinter Mechanismen etc.
wird. Die Rezipient*innen sind somit visuell direkt in den kreativen Prozess
involviert, wie beispielsweise bei der Beobachtung von Vogeln auf dem Marke
von Florenz: Das Geschehen auf dem Marke und die aus ihren Kifigen freige-
lassenen Vogel, deren Flugbewegung Leonardo in der ersten Folge der Serie stu-
diert, verlangsamen sich auf Zeitlupentempo. Leonardo wird also die Fahigkeit
zugesprochen, seine Umgebung sehr viel intensiver wahrzunehmen, schneller
zu denken und zu zeichnen als dies fiir gewohnliche Menschen maéglich wire,
daher muss, um seine Perspektive einzunehmen, das Erzahltempo stark gedros-
selt werden. Die Darstellung der Szene schwankt zwischen dem realititsnahen
Filmbild und gezeichneten Bildern im Stil der Skizzen, die Leonardo parallel zu
seinen Beobachtungen zu Papier bringt. Beide Darstellungsweisen werden mit
Montage incinander iiberblendet (Abb. 4-6)."7

Die Inspiration durch die realen Vogel und deren Flugbewegungen fiir den
Bau der Columbina fiir das Osterspektakel der Medicis, das durch die Ermor-
dung des Fiirsten von Mailand zu einer besonderen politischen Machtdemonst-
ration werden soll, wird im Filmbild direke gezeigt (showing). Bei der Konstruk-
tion der Columbina ist es Leonardos Ziel, einen frei fliegenden mechanischen
Vogel herzustellen, wobei er iiber einen nahezu die gesamte Episode umspan-
nenden Prozess mit £y and error an der Adaption der Natur zu scheitern droht.
Der cigentliche kreative Prozess dauert auch hier nicht linger als eine Episode,
wird aber gerade was das ,kreative Sehen® und die daraus resultierende Inspira-
tion betrifft, zum wiederkehrenden, zentralen Motiv der Serie. Autorschaft wird
damit als serielle, mitunter auch sich wiederholende Titigkeit aufgefasst, die
damit den Kern des seriellen Erzahlens trotz seiner Verinderungen im Zuge der
Streaming-Moglichkeiten erfasst und symbolisch reprasentiert. Eine dhnliche
Beobachtung kann auch fiir die beiden anderen hier thematisierten Serien vor-
weggenommen werden.

17 Da Vinci’s Demons, ,,The Hanged Man®, 1x1 (Regie: David S. Goyer, Erstausstrah-
lung 17.04.2013), 00:21:50-00:22:44.
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Abb. 4 (links): Da ViNncr's DEMONS, ,The Hanged Man®, 1x1
(Regie: David S. Goyer, Erstausstrahlung 17.04.2013), 00:22:00

Abb. 5 (rechts): DA Vincr's DEMONS, ,,The Hanged Man, 1x1
(Regie: David S. Goyer, Erstausstrahlung 17.04.2013), 00:22:00

Abb. 6 (unten): Da Vincr's DEMONS, ,The Hanged Man®, 1x1
(Regie: David S. Goyer, Erstausstrahlung 17.04.2013), 00:22:15

3. Fiktiver Autor mit realem Werk — Richard Castle (CASTLE)

Aufgrund der in CASTLE thematisierten Romane des Schriftstellers, die im
Gegensatz zu Leonardos Skizzen und Entwiirfen einer deutlich lingeren Kon-
zeptions- und Arbeitsphase bediirfen, wird sich in der Serie auch auf weniger
Einzelwerke des fiktiven Autors Richard Castle beschrinkt, die in die acht
Staffeln umfassende Serie eingebettet werden. Fokussiert wird dabei nicht nur
in einzelnen Episoden der Schreibprozess an den Romanen rund um Castles
Figur Nikki Heat, die an seine Partnerin Detective Kate Beckett angelehnt ist,
sondern besonders auch das Marketing rund um die fertigen und publizierten
Romane. Bereits in der Einfithrung befindet Castle sich auf einer Party, auf der
sein neuester und finaler Roman rund um den Ermittler Derek Storm vorge-
stellt wird. Statt die Figur schreibend einzufithren, wird bereits das Ergebnis
dieser Arbeit im dem Lebemann Castle entsprechenden geselligen Rahmen pri-
sentiert. Castle kann hier seiner anfinglichen Charakterkonzeption gemif in
mehrfacher Hinsicht als Mittelpunkt betrachtet werden: Die Feierlichkeit gilt
ihm, sein Name prangt iiberdimensioniert auf Plakaten, er darf Autogramme
in Dekolletés schreiben und er wird eingerahmt von Frauen, die an seine Seite
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dringen." Die Figur des Autors wird in der gesamten Serie, was tatsichliche
Titigkeiten des Romane Konzipierens und Schreibens angeht, nur andeu-
tungsweise thematisiert. Stattdessen wird der Fokus auf die Zusammenarbeit
von Castle und Beckett beim Lésen von Fillen gelegt, worin die immer wie-
der betonte Inspirationsquelle fir seine Nikki Heat-Romane zu suchen sein
soll. Es kommt dabei zum Zusammenspiel von Becketts auf Fakten fokussierte
Ermittlungsarbeit und Castles Fihigkeiten mit seiner Fantasie und seiner Ima-
ginationsgabe die Geschichte hinter den Morden zu erginzen und dadurch zur
Losung der Fille entscheidend beizutragen. Das Thema Autorschaft wird neben
typische Plotelemente der Crime Series gestellt, in der wochentlich und meist
Episode fiir Episode ein neuer Fall zu 16sen ist. Das Handlungsmuster und die
Konzeption der drei Spannungsbogen verlauft also ganz anders als in der oben
diskutierten Serie DA VINCI'S DEMONS, in der iiber drei Staffeln hinweg eine
episodeniibergreifende Handlung und Figurenentwicklung narrativiert wird.
Hier zeigt sich noch vermehrt das auf den episodischen Spannungsbogen fokus-
sierte serielle Erzahlen, das auf eine wochentliche Rezeption einzelner Episoden
im Fernsehen ausgelegt ist. Serien- und staffeliibergreifende Themen bleiben
die nur punktuell aufgegriffene Ermordung von Becketts Mutter, ausgewihlte
Fille bzw. Kriminelle wie der Dreifachméder, die epsiodeniibergreifend thema-
tisiert werden, und die Frage, ob Beckett und Castle als Paar zusammenkommen
bzw. spiter zusammenbleiben. Hauptfokus bleibt das episodische Losen der
Mordfille.

Wie Anne Mullen und Emer O’Beirne in der Einfithrung des von ihnen her-
ausgegebenen Sammelbands zu Detective Narratives in European Culture since
1945 konstatieren, besteht die Tendenz, das Genre der Crime Fiction auf eine
symptomatische Funktion zu reduzieren, doch ,there is a risk of limiting the
value of the genre as a whole solely to its role as a mirror held up to society:"’
Stattdessen weisen Mullen und O’Beirne darauf hin, dass gerade in zeitgendssi-
scher Crime Fiction Themenkomplexe eine Rolle spielen, die gerade nicht nur
dufSerliche Erscheinungsformen der Gesellschaft spiegeln:

The old patterns of reassurance, with the inevitable triumph of the intellect give
way in the face of a contemporary need to foreground the complexities, ambigui-
ties, and uncertainties of the self and of society. The role of the reader or spectator
and of the critic in conferring meaning is actively solicited. And even in the most
apparently unselfconscious and popular (even populist) forms of narrative, the

interplay of thematic and structural issues calls for commentary:°

18 Vgl. Castle, ,,Flowers for Your Grave, 1x1 (Regie: Rob Bowman, Erstausstrahlung
06.02.2010), 00:00:30-00:01:36.

19 Anne Mullen und Emer O’Beirne. ,Introduction®. In: Dies. (Hg.). Crime Scenes.
Detective Narratives in European Culture since 1945. Internationale Forschungen zur
Allgemeinen und Vergleichenden Literaturwissenschaft. Amsterdam: Rodopi, 2000,
S. i-vi, hier i.

20 Ebd, S.if.
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Auch Castle lisst sich diesen Genre-Neuerungen zurechnen, obgleich es hier
mit den nahezu jedes Mal erfolgreich aufgelosten Fillen mit klarer Antwort zu
Titer und Motiv kaum zu Unsicherheiten von Selbst und Gesellschaft zu kom-
men scheint. Derartige Unsicherheiten werden eher auf der parallel zur Krimi-
nalhandlung existierenden Ebene der Liebesgeschichte und der Schriftstellerei
thematisiert, wenn Castle wiederholt unter dem unsicheren Beziehungsstatus
zu Beckett oder Schreibkrisen leidet, neue Fille braucht, um Inspirationen
fur seine indirekt autobiographisch zu wertenden Romane zu erhalten und
sich mit anderen, realen und sich selbst darstellenden Schriftstellern in seiner
Pokerrunde iiber Probleme rund um seine Arbeit Riickversicherungen holt.
Die Ubernahme von bzw. Inspiration durch Erlebnisse in die Romanreihe um
Nikki Heat fiihrt zu einer Spielart des autofiktionalen Schreibens. Der Begriff
,Autofiktion’ geht zuriick auf Serge Doubrovsky und bezeichnet ,ganz unter-
schiedliche ,Mischungszustinde® zwischen ,Fiktion® und ,Autobiographie !
Castles vom Erlebten geprigte Autorschaft der Nikki Heat-Romanreihe insze-
niert auf einer fiktiven Ebene Doubrovskys Postulat, dass jede/r ihr/sein Leben
autofiktional narrativieren kann, indem es dem ,Abenteuer der Sprache“*
anheim gegeben wird.

Neben dieser auf der fiktiven Ebene verbleibenden Darstellung des auto-
fiktionalen Schreibens verorten das Auftreten von realen Autoren in Castles
Pokerrunde, namentlich Stephen J. Cannell, Michael Connelly, Dennis Lehane
und James Patterson®, sowie der Verweis auf einen Streit, den Castle mit Ste-
phen King tiber Baseball pflegen wiirde?, den fiktiven Autor im Kontext realer
Schriftsteller und deren realer Werke und sorgen fiir eine scheinbare Durch-
lassigkeit zwischen Realitdt und Fiktion. Diese Durchlassigkeit wird weiterge-
fuhre, da der reale Autor Tom Straw unter dem Pseudonym ,Richard Castle®,
die von der fiktiven Figur im Verlauf der Serie geschriebenen Romane tatsich-
lich schreibt und sie so als Romane von Richard Castle parallel zum Rezipieren
der Serie in einem transmedialen Spiel mit einer metaleptischen Illusion realer
Werke eines fiktiven Autors gelesen werden konnen.”

21 Martina Wagner-Egelhaaf. ,Einleitung. Was ist Auto(r)fiktion?* In: Dies. (Hg.).
Auto(r)fiktion. Literarische Verfahren der Selbstkonstruktion. Bielefeld: Aisthesis
2013, S. 7-21, hier S. 9. Vgl. weiter Serge Doubrovsky. ,Nah am Text". Kultur ¢
Gespenster: Autoftktion 7 (2008): S. 123-133.

22 Serge Doubrovsky: ,Nah am Text®, S. 128. Auch Claudia Gronemann unterstreicht
die sprachliche Dimension autofiktionalen Schreibens, vgl. Claudia Gronemann.
»Autofiction’ und das Ich in der Signifikantenkette. Zur literarischen Konstitution
des autobiographischen Subjekts bei Serge Doubrovsky®. Poetica 31 (1999), S. 237-
262.

23 Besonders in den Episoden ,,Flowers for Your Grave“ (1x1), ,Deep in Death” (2x1),
»A Deadly Game* (2x24), ,,The Dead Pool® (3x21).

24 Vgl. Castle, ,The Blame Game®, 8x12 (Regie: Jessica Yu, Erstausstrahlung:
22.02.2016), 00:00:38-00:02:02.

25 Das lange gehiitete Ritsel um den realen Autor hinter dem Pseudonym Richard
Castle scheint damit aufgelost zu sein. Vgl. Uwe Wirth. ,,New Yorker Verhiltnisse.
Der Fall des Bestsellerautors Richard Castle®. In: Vincent Frohlich, Lisa Gotto, Jens
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Die Pokerrunde mit den realen Autoren zeigt ein wesentliches Merkmal der
Autorschaft, die um die Figur Richard Castle aufgebaut wird: Ideen werden im
geselligen Beisammensein gemeinschaftlich weiterentwickelt, Fille und Roman-
konzepte gleichermaflen diskutiert (auch hier wird die enge Verbindung zwi-
schen beidem erneut betont, wenn Castle seinen Kollegen gegeniiber Fille als
Romanideen vorstellt, um sich Tipps fir die mogliche Geschichte hinter dem
gemeinsam mit Beckett erforschten Mord zu holen). Dieses Schema wird bereits
in der ersten Folge etabliert*® und mit der Wiederaufnahme zum Auftakt und
Finale der zweiten Staffel als zentrales Merkmal betont.?” Seine Schriftsteller-
kollegen helfen Castle die Mordfille unter Aspekten wie Plotmustern (z.B.
»twists“) und bestimmten Figurentypen (z.B. der Figur, die an die Unschuld des
scheinbaren Titers glaubt) zu betrachten und so schriftstellerisches Handwerk
auf die polizeilichen Ermittlungen anzuwenden. Durch den episodisch wieder-
kehrenden Erfolg dieser Vorgehensweise werden Imagination und schriftstelle-
risches Handwerk den analytischen und faktenorientierten Methoden Becketts
als mindestens ebenbiirtig, wenn nicht sogar tiberlegen dargestellt. Dadurch
wird Autorschaft (wic in DA VINCI's DEMONS) eng mit Aktivitit und Ziel-
gerichtetheit verbunden und fithrt sowohl zu den Romanen als auch zum Losen
der Fille.

Vom Durchleben und Lésen der Kriminalfille wird Castle, der iiber weite Teile
der Serienhandlung mit allem beschiftigt scheint, nur nicht mit dem Schreiben,
inspiriert, letztlich doch quasi ,hinter den Kulissen® seine Nikki Heat-Romane
zu vollenden. Das Vorhandensein der Biicher innerhalb der Serie und besonders
auch deren Herausnahme aus der Fiktion als reale Biicher fithrt zu einer ,inver-
sen Adaption’, wie Thomas Beutelschmidt und Henning Wrage am Beispiel des
Zusammenspiels von Film und Literatur der DDR erldutern: Es handelt sich
um ,,Biicher zach oder unter Umstinden auch z#, jedoch nicht vor dem Film,
die den Bekanntheitsgrad von Autor und Werk zusitzlich erhohten™ Im von
Kai-Marcel Sicks herausgearbeiteten Regelfall bezichen sich ,,[e]twa 80% aller
Hollywood-Produktionen [...] auf zeitlich vor dem Film verfasste (wenn auch
oftmals unbekannte) Romane, im europiischen Kino diirfte die Quote kaum

Ruchatz (Hg.). Fernsebserie und Literatur. Facetten einer Medienbeziehung. Miin-
chen: edition text + kritik 2019, S. 341-359, hier S. 342-344. Real erhiltlich sind
Romane aus den Reihen um Nikki Heat und Derek Storm; im Einzelnen: Heat
Wave; Naked Heat; Heat Rises; Frozen Heat; Deadly Heat; Raging Heat; sowie zu
Derek Storm. A Brewing Storm; A Raging Storm; A Bloody Storm; Storm Front; Wild
Storm. Bisher allerdings ohne den in der ersten Folge thematisierten letzten Band
der Storm-Reihe Storm Fall, der mit Derek Storms Tod abschlief3t.

26 Vgl. Castle, ,,Flowers for Your Grave*, 00:21:35-00:23:19.

27 Vgl. Castle, ,Deep in Death®, 2x1 (Regic: Rob Bowman, Erstausstrahlung:
17.04.2010), 00:23:07-00:24:19; Castle, ,,A Deadly Game*®, 2x24 (Regic: Rob Bow-
man, Erstausstrahlung 25.02.2011), 00:27:37-00:28:19.

28 Thomas Beutelschmidt/Henning Wrage. ,Das Buch zum Film — der Film zum
Buch”. Anniherung an den literarischen Kanon im DDR-Fernsehen. Leipzig: Leipzi-
ger Universititsverlag 2004, S. 153
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niedriger liegen:* Die hier vorliegende inverse Adaption verkehrt das lange Zeit
in der Literaturwissenschaft negativ gewertete Verhiltnis von Literatur als ,dem’
Original und filmischer Adaption als ,Zweitverwertung® des Stoffs.*® Selbst-
bewusst wird das Medium Literatur in das audiovisuelle Erzihlformat der Serie
integriert und dieser untergeordnet, da sich die Autorfigur Richard Castle nicht
primar durch isolierte Schreibarbeit am Computer oder mit Stift und Papier
auszeichnet, sondern im Gegenteil nur dann Spaf§ an und Erfillung in ihrer
schriftstellerischen Titigkeit finden kann, wenn diese eng mit der audiovisuell
narrativierten Aktivitit rund um das gemeinsame Losen der Kriminalfille mit
Kate Beckett verwoben ist.

Spielerisch wird die lange als Vorurteil vorherrschende Hierarchisierung
von Literatur und audiovisueller Adaption aufgegriffen, wenn Castles Roman
»Nikki Heat“ (eher zum Leidwesen des Autors)*! verfilmt wird. Gekrinkt muss
Castle feststellen, dass die Schauspielerin, die fir Nikki Heat vorgesehen ist und
sich fur das Einfinden in die Rolle an Becketts Fersen heftet, anfinglich Castle
nicht als den Schopfer der von ihr verkérperten Figur erkennt und lediglich das
Drehbuch, nicht aber die Romanvorlage gelesen hat, um offen fiir die Plotin-
derungen durch den Drehbuchautor zu bleiben.”> Wenn die Schauspielerin die
Romanlektiire noch nachholt und die Vorlage deutlich besser als die Drehbuch-
adaption empfindet sowie die gesamte Filmproduktion als ,quite possibly the
worst movie ever made“? deklariert wird, dann geschieht diese Aufwertung der
Literatur ebenfalls aus einer Uberlegenheitsposition heraus, da der Umgang mit
der Literatur in die audiovisuelle Serie eingebettet bleibt. Es kommt also zu einer
Verkehrung' des urspriinglich empfundenen Hierarchieverhaltnisses zwischen
dem literarischen Original und der minderwertigeren filmischen Adaption,
wenn es hier zur literarischen Adaption tiber die Castle-Romane und gleichzei-
tig zu einem audiovisuell inszenierten Umgang mit Literatur kommt.

Obwohl ,Literatur® iiber die titelgebende Autorfigur die gesamte Serie hin-
durch Thema bleibt (visuell beispielsweise iiber Castles schusssichere Weste mit
der Aufschrift ,Writer®, akustisch tiber die fortwihrende Bezeichnung Cast-
les als Autor), ist die tatsichliche Beschiftigung mit Literatur nur indirekt in
die Serie eingebettet, verlduft hier aber im Gegensatz zum oben diskutierten
Da ViNcr's DEMONS nicht episodisch, indem ein fiir eine Episode gestelltes

29 Kai-Marcel Sicks: ,Literaturverfilmung und Intermedialitit®. In: Sonja Altnéder/
Wolfgang Hallet/Ansgar Niinning (Hg.). Schliisselthemen der Anglistik und Ame-
rikanistik / Key Topics in English and American Studies. Trier: Wissenschaftlicher
Verlag Trier 2010, S. 277-298, hier S. 284.

30 So gesteht beispiclsweise Dudley Andrew nur einem Text zu ,,a standard whole® zu
sein. Dudley Andrew: Concepts in Film Theory. Oxford et al.: Oxford University
Press 1984, S. 97.

31 Castle, ,Nikki Heat®, 3x11 (Regie: Jeff Bleckner, Erstausstrahlung 13.05.2011),
00:00:00-00:01:26.

32 Vgl. ebd., 00:04:14-00:05:00, 00:10:07-00:10:45.

33 Castle, ,G.D.SY 8x14 (Regic: John Terlesky, Erstausstrahlung: 07.03.2016),
00:10:45-00:10:48. Vgl. Castle, ,Nikki Heat®, 00:27:45-00:28:32; vgl. Castle,
,G.D. S 00:10:23-00:11:43.
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Problem kreativ-kiinstlerisch gelost wiirde, sondern serien- bzw. staffeliibergrei-
fend, wenngleich nur punktuell in einzelnen Episoden explizit darauf verwiesen
wird. Gerade die erste Staffel macht dies besonders deutlich, wenn Castle in der
ersten Episode an seinem ersten Nikki Heat-Roman zu arbeiten beginnt und
am Ende der finalen Staffelepisode auf die Frage, ob er noch nicht mit seinem
Roman fertig sei, antwortet, er schreibe das ,,last chapter”** Die Entstechung des
Romans verlduft demnach im Hintergrund der gesamten ersten Staffel und wird
erst in der zweiten Staffel mit der Veroffentlichung des Romans abgeschlossen.
Nur punktuell wird die tatsichliche Schreibarbeit filmisch inszeniert oder diese
zumindest sprachlich — wie im obigen Beispiel — thematisiert. Neben der eigent-
lichen Schreibarbeit werden auch die Rezeptionsprozesse sowie das Marketing
rund um Castles Romane gelegentlich aufgegriffen, obwohl es sich natiirlich
auch hierbei um kontinuierlich stattfindende Prozesse handelt.

Die Schreibszenen bzw. ,Nicht-Schreibszenen, die hiufig an Anfang oder
Ende der Episoden gesetzt werden, charakterisieren Richard Castle und das
von ihm verkorperte Konzept von Autorschaft auf eine dhnliche Weise wie das
gesellige Pokern der Schriftstellerrunde. Castle schreibt inmitten seines lauten
und mitunter chaotischen familidren Umfelds, mitunter in lassiger Haltung mit
den Fifen auf dem Schreibtisch.*> Hohepunkte seiner Frustration iiber den
unklaren Bezichungsstatus zu Kate Beckett manifestieren sich auch in seinem
Arbeitsverhalten, indem er zwar seine Arbeitszeit am Schreibtisch absitzt, aber
mit Fernschen oder Spiclercien beschiftigt ist.® In den meisten Episoden hin-
gegen schreibt Castle gar nicht, sondern geht anderen familidren oder sozialen
Titigkeiten nach (kochen, spiclen, lesen, sich unterhalten), bis ein neuer Mord-
fall seine Aufmerksamkeit bindet?, manifestiert sich hier einmal mehr Castles
kindlich-spielerischer Umgang mit seinem Beruf, den er ebenso wenig ernst neh-
men kann wie Becketts Arbeit als Detective. Im familidren Geftige ist es daher
auch cher seine pubertierende Tochter Alexis, die von Beginn an die Rolle des
mahnenden und erziehenden Erwachsenen einnimmt, wihrend Castle sich in

34 Castle, ,A Death in the Family®, 1x10 (Regie: Bryan Spicer, Erstausstrahlung:
10.04.2010), 00:39:57.

35 Vgl. z.B. Castle, ,Love Me Dead®, 2x9 (Regie: Bryan Spicer, Erstausstrahlung:
05.11.2010),00:00:55-00:01:00; Castle, ,, Last Call*, 3x10 (Regie: Bryan Spicer, Erst-
ausstrahlung: 06.05.2011), 00:00:40-00:01:20; Castle, ,,Eye of the Beholder®, 4x5
(Regie: John Terlesky, Erstausstrahlung: 30.03.2012), 00:01:36-00:01:54, Castle,
,Dial M for Mayor*, 4x12 (Regie: Kate Woods, Erstausstrahlung: 25.05.2012),
00:00:42-00:01:48; Castle, ,A Dance with Death®, 4x18 (Regic: Kevin Hooks, Erst-
ausstrahlung: 02.11.2012), 00:01:30-00:02:44.

36 Vgl. Castle, ,A Deadly Game®, 00:01:18-00:03:25; Castle, ,Headhunters®, 4x21
(Regie: John Terlesky, Erstausstrahlung: 23.11.2012), 00:00:36-00:02:20.

37 Es ist daher auch kaum verwunderlich, wenn seine Tochter Alexis iiberrascht fest-
stellt, dass er schreibt, worauf Castle schlicht entgegnet: ,It’s time! Castle, ,Deep in
Death®, 00:37:00-00:37:02.

38 Vgl. z.B. Castle, ,Always Buy Retail®, 1x6 (Regie: Jamie Babbit, Erstausstrahlung:
13.03.2010), 00:39:36-00:39:40.
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technischen Spielereien ergeht®, sich als Playboy (zumindest anfinglich) von
Frauen umschwirmen lasst® und sich den Luxus gonnt, seine Aufmerksamkeit
immer wieder abschweifen zu lassen. Die betont lissige Haltung beim Schreiben
findet ihr Pendant in Castles diversen Selbstdarstellungen und Selbstinszenie-
rungen, die ihm und seiner Autorschaft ein Image von Coolness, spielerischer
Leichtigkeit und Lissigkeit verpassen sollen.*” Auch seine Titigkeit als Privat-
detektiv in den beiden letzten Staffeln zeigt dieses spielerische Element, wenn er
seine Zeit am Schreibtisch absitzt und damit fulle, Bleistifte gegen die Decke zu
werfen* oder sich in ,film noir'-Fantasien ergeht.*

Der Serienstart gibt dem Schriftsteller nach einer erzihlten ,Krise', die ihn
dazu bringt, seine erfolgreiche Ermittlerfigur Derek Storm sterben zu lassen,
durch die Begegnung mit Kate Beckett, die er fortan seine ,Muse’ nennt*, die
Inspiration zu einer Figur und einer neuen Romanreihe. Nach der gemein-
samen Verhaftung des ersten Mérders, der Morde im Stil von Castles Romanen

39 Vgl. z.B. Castle, ,One Man’s Treasure®, 2x10 (Regie: Helen Shaver, Erstausstrah-
lung: 12.11.2010), 00:01:06-00:01:46; Castle, ,Undead Again®, 4x22 (Regie: Bill
Roe, Erstausstrahlung: 30.11.2012), 00:00:00-00:01:46; Castle, ,The Human Fac-
tor®, 5x23 (Regie: Bill Roe, Erstausstrahlung: 06.05.2013), 00:00:48-00:01:35.

40 Vgl. z.B. Castle, ,When the Bough Breaks®, 2x5 (Regie: John Terlesky, Erstausstrah-
lung: 08.10.2010), 00:23:00-00:23:08. Dieses Image wird auch seitens des Verlags
gepflegt, wenn der erste Nikki Heat-Band in einem Fotoshooting mit Modells in
an eine Kostiimierung von Stripperinnen erinnernde Polizeiuniformen um Castle
posieren. Vgl. Castle, ,Deep in Death®, 00:00:34-00:00:51.

41 Beispielsweise findet sich dies in seinen diversen Versuchen, ein diesem Image gemi-
Bes Video zur Vermarktung seiner Biicher fiir seinen Internetauftritt zu drehen — was
der Verlag mit dem Video der Pannen und komischer Special Effects zusitzlich ins
Licherliche zieht, vgl. Castle, ,Meme Is Murder®, 7x5 (Regie: Bill Roe, Erstausstrah-
lung: 27.10.2014), 00:00:59-00:02:19, 00:38:38-00:40:05. Hier zeigt sich die unten
weiter diskutierte ,Verschrinkung von Leben und Text, die ,einerseits das Leben
im Licht des Textes wahrnehmbar macht und andererseits die Textproduktion als
Teil des beschriebenen Lebens begreift. Gerade im digitalen Zeitalter, wo sich jede/r
auf einer Homepage, in sozialen Netzwerken, in Blogs etc. selbst darstellt, greifen
die fiktional-konstruktiven Entwiirfe und die Realitit des Lebens, das sich in der
Tat heute zu einem groflen Teil online abspielt, untrennbar ineinander! Martina
Wagner-Egelhaaf: ,Einleitung. Was ist Auto(r)fiktion?, S. 12. Vgl weiter Martina
Wagner-Egelhaaf. , Autofiktion & Gespenster®. In: Kultur & Gespenster: Autofiktion
7 (2008), S. 135-149, hier S. 137.

42 Vgl. Castle, ,,Private Eye Caramba!®, 7x 12 (Regie: Hanelle M. Culpepper, Erstaus-
strahlung: 19.01.2015), 00:05:27-00:05:50.

43 Vgl. z.B. Castle, ,Castle, P.IY, 7x11 (Regic: Milan Cheylov, Erstausstrahlung:
12.01.2015), 00:37:09-00:37:31; Castle, ,Private Eye Caramba!, 00:08:07-
00:08:33, 00:20:39-00:21:49. Das film noir-“Thema wird bereits in der 4. Staffel
cingefiihrt, vgl. Castle, ,The Blue Butterfly®, 4x14 (Regie: Chuck Bowman, Erstaus-
strahlung: 28.09.2012), wo die gesamte Folge von Castles Fantasien geprigt ist, die
er als Privatdetektiv dann ab der 7. Staffel auslebt.

44 Vgl. Castle, ,Flowers for Your Grave®, 00:38:17-00:39:47. Auch wenn seine Schrift-
steller-Kollegen sie eher als Ablenkung und weniger als Muse fiir Castle betrachten.
Vgl. Castle, ,,A Deadly Game*, 00:28:19-00:28:32.
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inszeniert hat, und einem kurzen Flirt mit seiner zukiinftigen Partnerin in allen
Lebenslagen sitzt Castle am Schreibtisch und arbeitet konzentriert an seinem
nichsten Werk. Das Serienpublikum darf seine geschriebenen Worte mitlesen.
Das Lesen tiber die Schulter erlaubt einen Einblick in den autofiktionalen Cha-
rakter von Castles Nikki Heat-Reihe: In dieser ersten Schreibszene wird Cast-
les letzter Blick auf Beckett, die von ihm weg die Strafle hinunterluft, inhalt-
lich wieder aufgegriffen. Damit wird der direkte autobiographische Bezug der
Romane, der sprachlich immer wieder in der Serie postuliert wird, nicht nur
erzihle (jtelling’), sondern iiber die Montage der beiden Szenen auch gezeigt
(;showing’).® Die Schreibszene der zweiten Episode arbeitet ganz dhnlich und
zeigt Castles Uberlegungen zu seiner Figur Nikki Heat — die gleichermaflen
Beobachtungen und Uberlegungen zu Kate Beckett sind.** Es kommt im fol-
genden Verlauf der Serie zu einem Changieren zwischen diesem anfinglichen
Enthusiasmus und zunehmender Frustration iiber Becketts mehrere Staffeln
umfassende Weigerung, in ihm allen Flirts zum Trotz mehr als einen zunichst
nur aufgezwungenen Arbeitspartner zu schen. Auch hier wird die autofiktionale
Verflechtung deutlich, wenn Castle im Gesprich mit seiner Mutter erldutert,
dass er nicht weiterschreiben kann, obwohl sein Manuskript fillig wire, da er
mit der Entwicklung seiner Figuren unzufrieden sei:

[Richard Castle]: The first draft of my new manuscript was due yesterday, and I
haven’t finished.

[Martha Rogers]: Why not?
[Richard Castle]: Haven't felt like writing. And besides, I don’t think I'm entirely
happy with where my characters are going.”’

Castles Betonung des Wortes characters erzeugt, basierend auf der autofiktiona-
len Konstellation mit Nikki Heat als Kate Beckett und dem Journalisten Jameson
Rook, der aus Recherchezwecken mit Heat zusammenarbeitet, als Pendant fiir
Richard Castle selbst, einen zusitzlichen Subtext, der verdeutlicht, dass Castle
nicht nur von seinem neuesten Roman, sondern auch von seinem eigenen Leben
spricht, das er im Roman fiktionalisiert. Der fiktive Autor Richard Castle und
sein fiktives Publikum —aufgrund der unhinterfragten und nicht im Kontext der
Serie widerlegten Behauptung, dass es so sei, bis zu einem gewissen Grad auch
das reale Serienpublikum — gehen immer wieder bereitwillig einen autobiogra-
phischen Pakt*® ein, wenngleich die von Lejeune hierfiir notwendige Grundpri-
misse von den Nikki Heat-Romanen nicht erfiillt wird: Der Name von Autor,
Erzihler und Protagonist miissen nach Lejeune fur die Erfillung des autobio-
graphischen Pakts, der das ,Angebot® macht, einen Text nicht nur als Roman

45 Im ersten unter dem Pseudonym Richard Castle erschienen Roman taucht der Satz
hingegen nicht auf. Es wird auf diese enge Verzahnung zwischen Serie und Romanen
zur Serie verzichtet.

46 Vgl. Castle, ,Nanny McDead®, 1x2 (Regie: John Terlesky, Erstausstrahlung:
13.02.2010), 00:36:34-00:38:21.

47 Castle, ,A Deadly Game*, 00:01:41-00:01:50.

48 Vgl. Philippe Lejeune. Der autobiographische Pakt. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1994.
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mit fiktiver Handlung, sondern als faktenbasierte, wenn auch fiktionalisiert
ausgestaltete Autobiographie zu lesen, gewihrleistet sein. Dies trifft auf Castles
Romane nicht zu. Die autobiographischen Beziige werden nicht tiber Namen,
sondern iiber eine immer wieder erzihlte autobiographische Inspiration, die
sowohl vom Autor als auch den fiktiven Rezipient*innenfiguren angenommen
und weitergetragen wird, hergeleitet.”” Fiir die realen Serienrezipient*innen und
Leser*innen der Romane besteht das Angebot ebenfalls, beim Lesen der Romane
zu tiberlegen, auf welchen von Becketts und Castles in der Serie gezeigten Fallen
die jeweilige Romanhandlung basieren konnte und damit einen ins fiktive ver-
lagerten autobiographischen Pakt einzugehen. Es kommt damit — wenn auch
unter der Primisse der fiktiven Autorfigur — zu einer Kombination zwischen
autobiographischem bzw. referentiellem und fiktionalem Pake, den Frank Zip-
fel als eine der drei Formen von Autofiktion ausweist. Auch hier kommt es zu
einem ,vom autofiktionalen Text inszenierte[n] Spiel®, das darin besteht

dass der Leser von einem Pakt zum anderen wechselt und dies mehrmals im Laufe
der Lektiire. Die dabei moglicherweise entstehende Verwirrung ist nicht eine
Vermischung zwischen referentiellem Pakt und Fiktions-Pake, sondern nur die
Verwirrung, dass der Text weder nach den Leseinstruktionen des Referenz-Pakes
noch denen des Fiktions-Paktes eindeutig aufzuldsen ist. Damit jedoch bleibt die
Unterschiedlichkeit der beiden Pakte gewahrt, man konnte sogar sagen, dass der
Leser gerade durch das Hin und Her zwischen dem einen und dem anderen auf die
Spezifik der beiden Pakte aufmerksam gemacht wird.”

Verschiedentlich wird auf das Changieren zwischen den beiden Pakemaoglich-
keiten seitens des Autors Richard Castle und den fiktiven Rezipient*innen
seiner Romane angespielt. Gerade die verschiedenen Rezeptionsprozesse zei-
gen diese permanente Wahlmoglichkeit zwischen den beiden Pakten. Obwohl

49 Beispielsweise Martha Rogers Erklarung an Beckett, dass Nikki Heat auf ihr basiere,
sowie der daran anschlieflende Streit zwischen Beckett und Castle iiber den Namen
der Romanfigur. Vgl. Castle, ,Hell Hath No Fury®, 1x4 (Regic: Rob Bowman, Erst-
ausstrahlung: 27.02.2010), 00:38:34-00:39:18. Oder Becketts Erzihlung aus ihrer
eigenen Vergangenheit, die sie mit den Worten beschlieft: ,,I guess, your Nikki Heat
has a background story, Castle: Vgl. Castle, ,A Chill Goes Through Her Vains®,
1x5 (Regie: Bryan Spicer, Erstausstrahlung: 06.03.2010), 00:38:25-00:38:30. Die
Ermordung von Becketts Mutter und der Aufklirung dieses Falls spielt zwar als
mythical arch die gesamte Serie eine Rolle, wird fortan aber losgeldst von Nikki
Heat betrachtet. Z.B. vgl. Castle, ,A Death in the Family®, 00:00:37-00:01:58,
00:07:12-00:08:33, 00:38:00-00:40:39. Das gleiche trifft auch auf die Identifizie-
rung von Beckett mit Nikki Heat durch einen Serienkiller zu, der sein Katz-und-
Maus-Spiel mit den Detectives rund um die Figur Nikki Heat inszeniert: Vgl. Castle,
»Tick, Tick, Tick..", 2x17 (Regie: Bryan Spicer, Erstausstrahlung: 04.02.2011) und
Castle, ,Boom!*, 2x18 (Regie: John Terleskey, Erstausstrahlung: 04.02.2011).

50 Frank Zipfel. ,, Autofiktion. Zwischen den Grenzen von Faktualitit, Fiktionalitit
und Literaritit?“. In: Simone Winko/Fotis Jannidis/Gerhard Lauer (Hg.). Gren-
zen der Literatur. Zu Begriff und Phinomen des Literarischen. Berlin/New York: De
Gruyter, 2009, S. 284-314, hier S. 306.
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Beckett sich nicht gern vollstindig als Nikki Heat identifizieren lasst, kokettiert
sic immer wieder mit einer Aneignung der Figur, dass ,,[m]aybe there’s a little
more Nikki Heat in me than you think®' Nach dem Erscheinen des ersten
Romans mit der markanten Sexszene zwischen Heat und Rook>? sieht Castle
sich genétigt, zu erlautern, dass er hier lediglich den Erwartungshorizont der
Rezipient*innen bedient:

[Natalic Rhodes]: I realised the character of Jameson Rook is based on you.
[Richard Castle]: Oh yeah, I guess I drew on my relationship with Detective
Beckett.

[Natalie Rhodes]: Even the sex scenes?

[Richard Castle]: No, that was just ...

[Natalie Rhodes]: Fantasy? [...]

[Richard Castle]: Well, you wanna give the audience what they want.>
Gleichzeitigwird natiirlich auch mit den Erwartungen der Serienrezipient*innen
gespielt, die bis dahin das Will they — Won't they-Spiel zwischen Beckett und
Castle verfolgt haben und ebenfalls auf eine entsprechende Szene zwischen den
beiden Romanfigurenvorlagen warten. Vergleichbar mit der letzten Produk-
tionswelle von Spielfilmen zu Autor*innen, kommt es auch hier zu einer klaren
Markierung von Autorschaft als autobiographisch inspiriert, die hintergriin-
dig die gesamte Serienhandlung von CASTLE bestimmt. Gleichzeitig werden
tiber das obige Zitat mit dem direkten Verweis auf Erwartungshaltungen und
die Diskussionen der Pokerrunden iiber literarische Funktionsweisen indirekt
auch selbstreferentiell auf Plotmuster der audio-visuellen Serie in den Blick
genommen.

51 Castle, ,Little Girl Lost®, 1x9 (Regie: John Terlesky, Erstausstrahlung: 03.04.2010),
00:40:30-00:40:32.

52 Vgl. Castle, ,Fool Me Once .., 2x4 (Regie: Bryan Spicer, Erstausstrahlung:
01.10.2010), 00:38:15-00:39:13. Die von Castle genannte Seite ,105“ stimmt nicht
mit der erhiltlichen Paperback-Ausgabe von ,Heat Wave® tiberein, wenngleich es
auch hier zu einer entsprechenden Szene zwischen Heat und Rook kommt, vgl.
Richard Castle: Heat Wave. Los Angeles, New York: Kingswell k. J., S. 147. Mit dem
Autorenportrait von Nathan Fillon in seiner Rolle als Richard Castle, der gleichlau-
tenden Widmung fiir KB und das 12. Revier sowie dem abschliefenden Interview
von Richard Castle iiber seine neue Nikki Heat-Romanserie sowie das identische
Cover des Buchs in der Serie und dem realem Buch wird ansonsten viel Aufwand
betrieben, das Buch paratextuell mit der Serie in Verbindung zu setzen. So inter-
pretiert Uwe Wirth das reale Buch Hear Wave als ,ein Buch, das [...] die Grenzen
Paratext und Text zum Thema macht. Alle jene Bereiche, die vormals den mehr oder
weniger inspirierten Machern paratextueller Marketingstrategien iiberlassen blie-
ben, wurden konsequent in die World der ,Story integriert” Uwe Wirth. ,,New Yor-
ker Verhiltnisse®, S. 348.

53 Castle, ,Nikki Heat®, 00:27:52-00:28:09.
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4. Fiktiver Autor mit fiktivem Werk als ,Vorlage'
der realen Fernsehserie — Chuck Shurley (SUPERNATURAL)

Weitaus weniger direkt die gesamte Serienhandlung dominierend, aber in ihren
Aussagen essenziell, ist die Autorschaft von Chuck Shurley, der als Nebenfigur in
der hochgradig selbst- und metareferentiellen Serie SUPERNATURAL punktuell
auftritt. Autorschaft wird hier zunichst im Sinne des ,second maker® als Schop-
fung angelegt, da Chuck parallel bzw. im Vorfeld zu den eigentlichen Hand-
lungen der beiden Protagonisten Sam und Dean Winchester ihre Geschichte
aufschreibt.>* Seine Fihigkeit, die Dinge vorherzusechen bzw. gleichzeitig mit
dem Durchleben der Ereignisse der beiden seine Biicher zu schreiben, wird
zunichst vom Engel Castiel damit erklirt, dass Chuck ein Prophet sei, dessen
Aufgabe darin bestehe, das Winchester-Evangelium®® zu schreiben. Sein eigenes
Auftreten als Figur in den Romanen eréffnet erneut eine autofiktionale Spielart,
die Chuck selbst als ,,too preposterous” deklariert: ,Not to mention arrogant.
I mean, writing yourself into the story is one thing, but as a prophet?“

Obwohl er unter dem Pseudonym Carver Edlund seine Biicher veréffentliche,
ist er als fiktiver Autor prisent, der gleichzeitigauch punktuell kommentierende
Erzihlstimme und handelnde (Neben-)Figur in der Serie und den die Serien-
handlung spiegelnden Biichern ist. Auch hier wird dem Serienpublikum ein rein
in die Fiktion verschobener autobiographischer Pakt prisentiert und gleichsam
angeboten, diesen anzunehmen. Es erfillt sich damit spielerisch die Beobach-
tung von Martina Wagner-Egelhaaf: ,Der autofiktionale Text [...] exponiert den
Autor im performativen Sinn als jene Instanz, die im selben Moment den Text
hervorbringt wie dieser ihr, d.h. dem Autor, auf seiner Bithne den auktorialen
Autftritt allererst ermoglicht>” Da Chuck exake die Ereignisse schreibt, die, bei-
spielsweise wihrend er sie Korrekeur liest, geschehen®, bleibt es (zunichst) in
der Schwebe, ob er lediglich die Ereignisse der Serienhandlung dokumentiert,
oder ob sie passieren, weil er sie schreibt. Wenn Chuck daher bei seinem ersten
Aufeinandertreffen mit den Winchester-Briidern entgeistert feststellt, er miisse
ein ,Gott' sein®, scheint dies zunichst auch nur ein Gedankenspiel zu sein — bis
im spidteren Verlauf der Serie den Fanspekulationen Rechnung getragen wird
und sich Chuck tatsichlich als Gott zu erkennen gibt, der sich aus dem Himmel
zuriickgezogen hat.°

54 Vgl. Supernatural, ,The Monster at the End of This Book®, 4x18 (Regie: Mike Rohl,
Erstausstrahlung: 25.01.2010), 00:02:19-00:02:57.

55 Vgl. ebd., 00:25:37-00:25:40.

56 Ebd, 00:25:13-00:25:19.

57 Martina Wagner-Egelhaaf. ,Einleitung®, S. 14.

58 Z.B. beim ersten Aufeinandertreffen der Winchesters mit Chuck: Vgl. Supernatu-
ral, ,The Monster at the End of This Book®, 00:06:40-00:07:34.

59 Vgl. ebd., 00:09:44-00:10:52.

60 Vgl. Supernatural, ,Don’t Call Me Shurley®, 11x20 (Regie: Robert Singer, Erstaus-
strahlung: 12.01.2017), 00:01:57-00:04:03.
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Als zunichst ausgewiesener Prophet und Schriftsteller-Genie erfiille Chuck
erneut eine Reihe von Klischees, die im seriellen Erzihlen rund um Autorschaft
etabliert scheinen: introvertiert und zuriickgezogen lebend® schreibt er in
einem chaotischen Umfeld, unterstiitzt von einer Menge Alkohol. Konzepte des
Genies bedienend liefern seine Visionen ihm genug Inspiration fiir den nichsten
Abschnitt seines aktuellen Romans.®? Erst die finale Schreibszene der fiinften
Staffel durchbricht dieses Konzept des zerstreuten, genialen Autors, wenn Chuck
in weifflem Hemd (statt Bademantel oder schlabberiger Kleidung) — wenngleich
auch hier mit dem obligatorischen Glas mit Whiskey o.4. in der Hand - ruhig
und fokussiert am Schreibtisch sitzt und seinen Abschlusskommentar dieses ers-
ten Abschnitts der Serie schreibt und spricht.®* Sein Verschwinden nach dem
Schreiben von ,The End® spielt explizit auf seine Ubernatiirlichkeit im Sinne
des Serientitels ,Supernatural® an. Auch sein spiteres erneutes Auftreten lenkt
durch seine verinderte Kleidung und abgelegte Nervositit hin zu einem souve-
rinen Erscheinungsbild, das mit seiner als Gott ausgetibten Kontrolle, Allmacht
und Allwissenheit tiber die Geschichte einhergeht.

Vergleichbar zum obigen Beispiel DA ViNcr’s DEMONS wird auch in SUPER-
NATURAL die Narration rund um die Autorfigur mit einer Variante einer
Méobiusband-Erzihlung verkniipft, die wortwértlich die durchlebten (bzw. zu
durchlebenden) Ereignisse niederschreibt, und damit einmal mehr eine enge Ver-
zahnung zwischen Autobiographie und Schriftstellerei herstellt (wenngleich auf
einer rein fiktiven Ebene verbleibend). Dieses Spiel findet sich allerdings nicht
nur auf der oberflichlichen inhaltlichen Ebene, in der Chuck sich selbst und die
Winchesters als Figuren kreiert und ihr Fille dokumentiert, sondern reicht auch
in die Tiefenstruktur der Serienkonzeption selbst. So erzeugt Chucks Pseudo-
nym Carver Edlund eine Verkniipfung zu zwei der Drehbuchautoren der Serie:
Jeremy Carver und Ben Edlund.** In der ersten Episode, in der Chuck auftritt,
wird — diesem metareferentiellen Spiel der Autorfigur, die die Serie tiberhaupt
erst ermoglicht, gemaf$ — die Titelei der Serie verandert: Nach einer Abfolge
von Ausschnitten der Buchcover von Edlunds (rein fiktiven) Romanen heifdt
es: ,Supernatural by Carver Edlund“®® Chuck Shurley alias Carver Edlund

wird damit zu einem Alias der im Produktionsprozess ,verschwundenen® bzw.

61 Daher auch unter dem geschlossenen Pseudonym, das die Winchester-Briider nur
mit List auflésen konnen, indem sie sich mit dem Wissen ihrer eigenen Erlebnisse
als grofle Fans ausgeben; vgl. Supernatural, ,The Monster at the End of This Book",
00:03:50-00:06:41.

62 Vgl. Supernatural, ,Swan Song“ 5x22 (Regie: Steve Boyum, Erstausstrahlung:
30.01.2012), 00:01:19-00:02:40; fiir den mit Papieren und Bierflaschen tibersiten
Schreibtisch, vgl. Supernatural, ,Lucifer Rising", 4x22 (Regie: Eric Kripke, Erstaus-
strahlung: 21.03.2011), 00:32:18-00:37:57.

63 Vgl. Supernatural, ,Swan Song®, 00:35:27-00:39:20.

64 Der Schauspicler Rob Benedict geht in einem Interview auf der Chicagoer Fan-
Convention 2009 sogar noch einen Schritt weiter, indem er die von sich verkérperte
Figur Chuck Shurley als Symbol fiir den Serienschopfer Eric Kripke wertet. Vgl.
URL: heeps://www.youtube.com/watch?v=4-TSRHnJaE (Stand: 09.06.2020).

65 Supernatural, ,,The Monster at the End of This Book*, 00:02:07-00:02:15.
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unsichtbar gewordenen Drehbuchautor*innen, die die Handlung der Serie zwar
urspriinglich geschrieben haben, deren textuelle Grundlage im audio-visuellen
Endproduke allerdings nicht mehr sichtbar bzw. erfahrbar ist.

Die ,Unsichtbarkeit” und Marginalisierung der Drehbuchautor*innen ist der
im Zuge der Nouvelle Vague (der franzésischen Autorenfilmbewegung, deren
Hohepunkt zwischen 1958 und 1970 lag)® durch Filmschaffende, -kritik und
-rezipient*innen tiber nationale Grenzen hinweg vollzogenen Aufwertung der
Regisseur*innen als ,Autoren‘ und damit Allein- bzw. Hauptverantwortliche des
Films geschuldet: ,,Das stellte die beruflichen Funktionen und die Identitit des
Drehbuchautors vor neue Herausforderungen. [...] Der Drehbuchautor wurde
so bisweilen zum wenig beachteten Ideenlieferanten, der den Regisseur mit
Filmstoffen versorgte® Dies macht sich sowohl in der Wahrnehmbarkeit der
Drehbuchautor*innen als auch in der Vergiitung fiir die Drehbiicher bemerkbar.
Gerade letzteres fithrte 1988 und 2007/2008 zu groffangelegten Streiks durch
die Writer’s Guild of America:

Jedenfalls fithrte die Frage nach der Anerkennung des geistigen Eigentums und
der Beteiligung an Mehrfachverwertungen in den USA zu zwei Streiks der Dreh-
buchautorengilde in den Jahren 1988 und 2007. Der bisher lingste Streik der
»Writers' Guild® im Jahr 1988 kostete die Filmindustrie nach eigenen Angaben
schitzungsweise 500 Millionen US-Dollar. Die Drehbuchautoren traten in den
Streik, um die Beteiligung an den Gewinnen aus dem Heimvideomarkt und an
VHS-Einnahmen im Ausland und Wiederholungshonorare fiir die Mehrfach-
auswertungen durchzusetzen. Beim Streik der ,Writers’ Guild of America® vom
5. November 2007 bis 12. Februar 2008 ging es um die Hohe der Tantiemen und
die Frage, wie Autoren bei den Einnahmen von DVD-Verkiufen und bei digitalen
Ausstrahlungen ihrer Sendungen beteiligt werden sollten. Nach 1960 und 1988
griffen die Drehbuchautoren zum dritten Mal zum Mittel des Streiks, um ihren
Verhandlungen mit der ,,Alliance of Motion Picture and Television Producers*
Nachdruck zu verleihen.®

Gerade im Bereich der audiovisuellen Serien hat sich zwar jingst viel fur die
Wahrnehmung der Drehbuchautoren getan, die nun nicht mehr im Hinter-
grund eines/einer Filmregisseurs/Filmregisseurin stehen, sondern als Team
unter einem creative producer gemeinschaftlich agieren,

66 Vgl. Juliane Scholz. Der Drebbuchantor. USA — Deutschland. Ein historischer Ver-
gleich. Bielefeld: transcript 2016, S. 302-309.

67 Ebd., S.301.

68 Ebd., S.337. Vgl. weiterfithrend: o. A., ,,Hollywoodstreik. US-Autoren marschieren
grof auf“. In: Der Spiegel, 21.11.2007, URL: https://www.spiegel.de/kultur/ge-
sellschaft/hollywoodstreik-us-autoren-marschieren-gross-auf-a-518625.html Stand
12.06.2020; Nikolaus Reber, ,Beteiligung der Kreativen an neuen Medien aus Sicht
des Streiks der Drehbuchautoren in den USA 2007/2008. In: Gewerblicher Rechts-
schutz und Urbheberrecht (2008) H. 10, S. 798-806; Alan Paul/Archie Kleingartner,
»Flexible Production and the Transformation of Industrial Relations in the Motion
Picture and Television Industry®. In: Industrial and Labor Relations Review, Bd. 47
(1994) H. 4, S. 663-678, hier S. 667-670.


https://www.spiegel.de/kultur/ge-
sellschaft/hollywoodstreik-us-autoren-marschieren-gross-auf-a-518625.html
https://www.spiegel.de/kultur/ge-
sellschaft/hollywoodstreik-us-autoren-marschieren-gross-auf-a-518625.html
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[a]llerdings zeigt die Person des kreativen Produzenten auch, dass die vielen Dreh-
buchautoren wieder hinter dem spezialisierten und rationalisierten Herstellungs-
prozess der Fernschserien verschwinden. Dieser Schreibprozess im Team, der auch
writing-by-commmitee, collective oder disposable authorship genannt wird, wird von
einem Produzenten kreativ itberwacht und angeleitet.®”

Chucks Romane werden zu einer direkten, damit einem Drehbuch vergleich-
baren Vorlage der filmisch gezeigten Handlung, wie sich beispielsweise sehr
eindriicklich beobachten lisst, wenn Dean in einem Waschsalon aus Chucks
neuestem Manuskript vorliest und damit parallel zum Vorlesen des Textes Sams
Handlungen rund um das Waschen der Wische, sein Gespriach mit Dean und
seine Gedanken hierbei sprachlich kommentiert.”” Was hier einerseits ein mit
Komik arbeitendes Zusammenspiel disparater Medien ist, macht andererseits
in einem gegenliufigen Prozess das von Joachim Paech beobachtete ,Schatten-
dasein’ der Schrift im Filmbild” wieder prisent, indem das geschriebene Wort in
seinem Vorlagencharakter herausgestellt wird.

Gerade die im Zuge der Streaming-Dienste und Blockbuster-Serien — bei-
spielsweise die HBO- und Netflix-Produktionen TRUE BLoOD (Creator: Alan
Ball, US 2008-2014), GAME OF THRONES, ORANGE Is THE NEW BLACK
(Creator: Jenji Kohan, US 2013-2019) etc. — ctablierten Verinderungen im
neueren seriellen Erzihlformat, fihrten auch zu Verinderungen im Beruf der
Drehbuchautor*innen:

Grundsitzlich wurden durch die Verinderung im Fernschbereich und die vielfal-
tigen neuen Formatmdéglichkeiten in den neuen Medien auch die Aufgaben des
Drehbuchautorenberufs im arbeitsteiligen kreativen Schaffensprozess neu defi-
niert und modifiziert. Die angesprochenen US-Qualititsserien im Kabelfernse-
hen und die Serien der Dienstleister wie Netflix werden dabei in real time produ-
ziert. Ein festes Autorenteam, das vom creative producer angeleitet wird, entwirft
parallel zur Ausstrahlung der Staffel die Figuren und Handlungen der Serie. Dabei
kann es vorkommen, dass Fanreaktionen in sozialen Netzwerken die Arbeit des
Kreativteams beeinflussen und somit die Weiterentwicklung der Charaktere inter-
aktive, transmediale Querverweise annimmt und auf Reaktionen der Fans in sozi-
alen Netzwerken wie Twitter oder Facebook direkt Bezug nimmt.”

69 Juliane Scholz, Der Drehbuchautor, S. 337, Hervorhebungen im Original. Vgl. wei-
ter: John Thornton Caldwell, Production Code Industrial Reflexivity and Critical
Practice in Film and Television. Durham-London: Duke University Press 2008, 211-
216; Nathaniel Kohn, ,,Standpoint: Disappearing Authors. A Postmodern Perspec-
tive on the Practice of Writing for the Screen®. In: Journal of Broadcasting & Electro-
nic Media, Bd. 43 (1999) H. 2, S. 443-449.

70 Vgl. Supernatural, ,,The Monster at the End of This Book*, 00:11:31-00:12:17.

71 Joachim Paech, ,,Der Schatten der Schrift auf dem Bild. Vom filmischen zum elek-
tronischen ,Schreiben mit Licht® oder ,L’image menace par l'ecriture et sauve par
limage meme™. In: Michael Wetzel, Herta Wolf (Hg.): Der Entzug der Bilder.
Visuelle Realititen. Miinchen: Wilhelm Fink 1994, S.213-233.

72 Julian Scholz, Der Drebbuchautor, S. 335, Hervorhebungen im Original. Vgl. fiir die
Anfinge dieser Entwicklungen: Michael G. Cantor, The Hollywood TV Producer.
His Work and his Audience, 2. Aufl., New Brunswick-Oxford 1988, S. 99-103.
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Die Rezeption von Chucks Biichern durch Sam und Dean, die ihre in den drei
vorangegangenen Staffeln durchlebten Abenteuer nun als Romane ,nachlesen’,
wird auch dazu genutzt, eben eine solche Kommentierung auf Fanreaktionen
vorzunehmen. Explizit wird auf die ,S/ash-Fans', die eine sexuelle Beziehung der
Briider imaginieren, Bezug genommen, wenn Sam und Dean bei ihrer Recher-
che im Internet auf entsprechende Foren stoffen und Dean in klarer Positionie-
rung zu diesem Gedankenspiel ausruft: ,They know, we’re brothers, right? [...]
Oh come on! That -- That’s just sick!“”?

Auch Chucks Resiimee zum Ende der 5. Staffel (das urspriinglich auch als
Serienende angedacht war, das aber aufgrund des Erfolgs der Serie nunmehr um
zehn weitere Staffeln verschoben wurde) antizipiert apologetisch die Fanreakti-
onen, indem er darauf verweist, dass es unmaéglich ist, ein Ende zu schreiben, das
alle gleichermaflen zufriedenstellen kann:

Endings are hard. Any chapped-ass monkey with a keybord can poop a beginning.
But endings are impossible. You try to tie up every loose end, but you never can.
The fans are always gonna bitch. There’s always gonna be holes. Since it is the end-
ing, it’s all supposed to add up something. I'm telling you, they’re a raging pain in
the ass.”*

Gleichzeitigt wird Chuck hier — im Gegensatz zu seiner anfinglichen Un-
sicherheit gegeniiber der Existenz der Winchester-Briider — die Kontrolle tiber
die Geschichte, die er schreibt, zugewiesen, die hintergriindig tatsichlich von
den Drehbuchautor*innen ausgeiibt wird. Das Erzihlen von Geschichten wird
direkt vom Chronisten-Engel Metatron mit dem Géttlichen verkniipft.”> Damit
wird die Verkniipfung zwischen Chucks Autorschaft und dem Géetlichen
bereits vorbereitet, die mit der Auflosung und der Bestitigung der Uberlegun-
gen in Fan-Foren, dass Chuck ,Gott" sei, in der 11. Staffel endgiiltig gezogen
wird. Hier spiegelt sich symbolisch das Ungleichgewicht der Bedeutung des
Drehbuchautors fiir das audiovisuelle Endprodukt und dessen Wahrnehmung.
Auch Chuck wird zunichst nicht als Gott erkannt, bekommt aber retrospek-
tiv mit der Enthiillung seiner Gottlichkeit die Allmacht tber die Serie und die
in ihr agierenden Figuren zugeschrieben — vergleichbar zur Macht der ,second
maker’, die mit den Drehbiichern den Verlauf der Handlung und die Figuren-
entwicklungen bestimmen. Was anfangs in Chucks Uberlegung, er sei ,a cruel,
cruel, capricious god“’¢, noch eher komisch wirke, zeigt hier seine vollumfing-

liche Auswirkung. Obwohl es Chuck als Gott (sofern die Figurenkonzeption

73 Supernatural, ,The Monster at the End of This Book*, 00:03:32-00:03:37. Weitere
Episoden, die sich komplett dem Fandom rund um Supernatural zuwenden sind bei-
spielsweise ,,The Real Ghostbuster (5x09), ,,The French Mistake“(6x15) oder ,,Fan
Fiction® (10x5), wo Chuck als ,producer’ der Musical-Fan Fiction-Adaption von
Supernatural auftritt.

74 Vgl. Supernatural, ,,Swan Song", 00:35:27-00:35:50.

75 Vgl. Supernatural, ,, The Great Escapist®, 8x21 (Regic: Robert Duncan McNeill, Erst-
ausstrahlung: 28.11.2013), 00:33:40-00:34:46.

76 Supernatural, ,The Monster at the End of This Book*, 00:09:50-00:09:53.
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urspriinglich tiberhaupt so angelegt war und nicht erst der Weiterfithrung der
Serie nach der 5. Staffel geschuldet ist) bis zu seiner Enthiillung und damit sei-
nem (nicht immer zwingend positiven Auftreten) moglich gewesen wire, Luci-
fer, den rebellierenden und sich bekriegenden Engeln, Metatrons Okkupation
des Himmels etc. Einhalt zu gebieten und so die Winchesters nicht immer wie-
der vor fiir Menschen schier unlosbare Aufgaben zu stellen, bleibt er als allmich-
tige Instanz, bis er sich Metatron und den Winchester offenbart, vordergriindig
scheinbar untitig, was typische Elemente der Theodizee-Frage retrospektiv bis
zur 11. Staftel aufwirft. Gleichzeitig wird ab der 5. Staftel immer wieder auf das
punkeuelle, explizite Eingreifen einer hoheren Instanz angespielt, wenn Sams
und Deans Leben auf wundersame Weise gerettet bzw. Castiel nach seinem Tod
oder seiner Vernichtung immer wieder zurtickgeholt wird.””

Obwohl Dean bereits beim ersten Aufeinandertreffen mit Chuck versucht,
dessen Visionen zu umgehen und so selbstbestimmtes Handeln gegeniiber den
Prophezeiungen stark zu machen, scheitert er an der Diskrepanz des Filmbil-
des und Chucks anschliefenden Erliuterungen, was er in seiner Vision gesehen
haben mochte. Wihrend sich Chucks Interpretation des Gesehenen, Sam habe
Sex mit Lilith, als falsch herausstellt und Dean durch das Verhindern des Aktes
selbstbestimmtes Handeln erméglichen kann, erfille sich dennoch alles, was das
Filmbild an zukiinftigen Szenen in Chucks Vision vorwegnimmt. Gezeigt wird
ausschliefllich der Weg bis zum Moment der Vereinigung, der dann auch tat-
sachlich in exakt den gleichen Bildeinstellungen wie in der Vision als Handlung
gezeigt wird.”® Es entsteht damit erneut eine Hierarchisierung zwischen dem
gesprochenen/geschriebenen Wort (Literatur) und dem gezeigten Bild (Serien-
bild) zugunsten des audiovisuellen Mediums, denn wihrend das Wort bzw. die
Literatur durch den gebotenen Interpretationsspielraum fehleranfillig ist, pra-
sentiert das Filmbild die Ereignisse ohne diese Interpretationsfreiheit. Damit
wird eben jener Punke, der mitunter als Schwiche des audiovisuellen Mediums
ausgelegt wird, selbstbewusst und performativ zu einer Stirke umfunktioniert.

Die Gegeniiberstellung von Selbstbestimmung und vorherbestimmtem
Schicksal bleibt eines der Grundthemen der Serie SUPERNATURAL. Ein wei-
teres ist das metareferentielle Spiel mit der Illusion und der ,Gemachtheit’ der
Serie, das gerade in der Figur Chuck seinen Ausdruck findet. Die Spiegelung
von Autor und Gott, die sich in Chuck vollzieht, und damit die Gleichstellung
des ,second makers® mit dem Schopfer zeigt einmal mehr, unter welchen Vorzei-
chen der Autor in den 1990er Jahren wiedergekehrt ist und bis heute verstanden
wird: ,mit Barthes als Text, mit Foucault als Funktion, mit de Man als Lese- und
Verstehensfigur*”?, genutzt, um Begriffe wie Kreativitit, Schopfung, Genialitit
zu erkliren und im audiovisuellen Format nachvollziehbar zu machen.

77 Vgl. z.B. Supernatural, ,Sympathy for the Devil®, 5x1 (Regic: Robert Singer, Erst-
ausstrahlung: 05.09.2011), 00:01:28-00:06:06, 00:25:47-00:30:41; vgl. Supernatu-
ral, ,Swan Song®, 00:34:24-00:34:58.

78 Vgl. ebd., 00:12:17-00:37:50.

79 Martina Wagner-Egelhaaf. ,Einleitung®, S. 13. Dieser aktuell vielseitigen Riick-
kehr von Autorenfiguren und der medialen Inszenierung des Schreibens wird
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5. Serielles Erzahlen und Autorschaftskonzepte —
ausblickende Gedanken

Obgleich die drei hier in den Fokus gertickten Autorfiguren und ihre Werke
ganz unterschiedliche Fiktionalisierungs- bzw. Fiktionalititsgrade aufweisen,
zeigen sich dennoch einige Gemeinsamkeiten im seriellen Umgang mit Autor-
figuren: Autorschaft (sowohl textuell als auch visuell im Falle von DA VINCI'S
DEMONS) wird generell nur episodisch thematisiert und nur indireke als sich
wiederholende, mitunter auch eher monotone Titigkeit inszeniert. Dennoch
kann sie (wie besonders im Fall von CASTLE oder SUPERNATURAL zu beobach-
ten) eine Grundkomponente der Serienkonzeption darstellen. Es wird nicht nur
ein Werk serientibergreifend in seinem Entstehungsprozess nachvollzogen, son-
dern Autorschaft wird als ,serielles® Konzept, durch das immer wieder aufs Neue
Werke hervorgebracht werden, aufgefasst. Auch hier findet sich ein Pendant zu
den Drehbuchautor*innen im Hintergrund der Serien, die pro Episode ebenfalls
ein neues Drehbuch als Grundlage erstellen. Dabei vollzicht sich die Aneignung
der Autorfiguren im seriellen Erzihlen zugunsten einer neu definierten Hierar-
chisierung, in der das audiovisuelle Medien sich selbstbewusst gegentiber den
anderen Unterhaltungsmedien, allen voran der Literatur, als das dominante
Medium positioniert.

Die im Kontext der Serie dargestellten Werke werden auch immer wieder
in ihrem vollendeten Zustand prisentiert: als gelungene Ingenieursleistung,
vollendetes Gemilde, gedruckte Romane. Der Prozess dorthin scheint weniger
stark im Fokus zu stehen, da er meist parallel zu anderen Handlungselementen
verliuft, die visuell dominanter sind. Interessant ist der auf verschiedene Arten
inszenierte transmediale Umgang mit den realen oder fiktiven Werken der hier
betrachteten Autoren, insofern auf Museumsstandorte wie den Louvre (bei Da
VINCI'S DEMONS) verwiesen wird, Castles Romane real gekauft und rezipiert
werden konnen oder Chucks (bisher) nicht erhiltliche ,,Supernatural“-Romane
aufgrund ihres Vorlagencharakters fiir die Serie zum Symbol der im Filmbild
verschwundenen Drehbiicher werden. Spekulativ lasst sich anhand dieses wie-
derholt illusorischen Spiels mit Metalepsen und dem Angebot autofiktionaler
Lesarten ein Bediirfnis nach Interaktivitit mit den Serieninhalten vermuten,
die andernorts beispiclsweise iiber Spiele zum Film- oder Serieninhalt gelost
werden. Die Produktion und Rezeption von Kunstwerken oder Romanen zum
Thema audiovisueller Serien zu machen, zeigt jedenfalls, dass das Medium auch
weiterhin an der Adaption und Integration divergenter Medien interessiert ist
und ein selbstbewusstes Spiel mit den anderen Unterhaltungsmedien einzuge-
hen vermag.

wissenschaftlich (wieder) vermehrt Aufmerksamkeit gewidmet, wie beispielsweise
auf der interdiszipliniren Tagung zu ,,Schreiben, Text und Autorschaft — Zur The-
matisierung, Inszenierung und Reflexion von Schreibprozessen in ausgewihlten
Medien und historischen Selbstzeugnissen® an der Justus-Liebig-Universitit Gie-
Ben, 26.-28. Februar 2020.



Markus Krajewski (Basel)
,Tell your life story:

Uber Facebooks autobiographischen Imperativ

1. Der Fall der Mauer

Der 22. September 2011 zeitigte eine exklusive Weltneuheit: Die Rede ist von
der Rede, allerdings nicht von der ersten offiziellen Ansprache eines inzwischen
emeritierten Papstes vor dem Deutschen Bundestag, sondern vielmehr von jener
Rede auf der Facebook-Konferenz F8 in San Francisco, anlisslich der Mark
Zuckerberg die Innovation enthiillte, an der seine Firma vorgeblich ,das ganze

Jahr iiber gearbeitet hatte (Abb. 1).
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Was genau sollte sich nun, gemif8 den Vorstellungen von Zuckerberg und sei-
ner Entwickler aus Menlo Park, Kalifornien, dndern an der Erscheinungsweise
ihrer Plattform? Inzwischen mag es fast in Vergessenheit geraten sein, wie Face-
book seine Hauptspielwiese bis zum Herbst 2011 genannt und organisiert hatte
(Abb. 2, oben): Im Zentrum der Anwendung befand sich eine hellgraue Wand
oder Mauer, an die man Informationen in zahlreichen Formaten und Varianten
heften konnte. Was zuvor als flichig organisiertes, statisches, mit einem begrenz-
ten Raum ausgestattetes, altere Eintrige automatisch verdringendes Format
diente, wird nun im Herbst 2011 ersetzt durch eine Organisationsform, die
man — nicht ohne zahlreiche Implikationen — ;,Timeline‘ zu nennen beliebt. Im
Gegensatz zur vorherigen bietet diese neue Struktur ein dynamisches, spalten-
artiges, nach oben in die offene Zukunft organisiertes Format, mit einem ledig-
lich nach unten begrenzten Ursprung, ein Arrangement also, das iltere Eintrige
fiir den Besucher allesamt unmittelbar sicht- und abrufbar vorhilt (Abb. 2,
unten).

Warum, so kénnte man fragen, nimmt Facebook diese Anderung vor? Worin
bestehen die Griinde, dass eine weitestgehend statische Flache ersetzt wird durch
eine verschiebbare, dynamische Zeitleiste oder ,Chronik’, wie es auf den deut-
schen Facebook-Seiten irritierenderweise heifdt? Denn eine Chronik [chronicle]
ist — wie noch zu zeigen sein wird — aus Sicht der Mediengeschichte etwas ganz
anderes als eine Zeitleiste. Erschien die Mauer einfach nicht mehr zeitgemaf$?
,Mr. Zuckerberg, tear down that wall!* Es lige nahe zu vermuten, dass einem
solchen Medienwechsel vor allem isthetische oder modische Uberlegungen vor-
ausgingen: Von Zeit zu Zeit ist ein Tapetenwechsel fillig, verbunden mit neuer
Funktionalitit und neuen Verheiffungen zum Rumklicken, ansonsten nihme
womoglich jenes Siebtel der Weltbevolkerung, das Facebook stolz zu seinen
Nutzern zihlt, den Firmennamen ernst und wiirde die Nase einem Buch — face
a book — statt dem Bildschirm zuwenden.

Ich méchte nun im Folgenden gegen diese allzu leichtgewichtige Vermutung
einer rein dsthetischen, aufmerksamkeitsheischenden oder ginzlich arbitriren
Umstellung seitens der Firma argumentieren, um einige strukturelle Griinde
dafiir anzufiihren, warum sich dieser Wechsel dennoch und vor allem fiir die
Firma Facebook als ratsam und nicht nur werbetechnisch als profitabel erwie-
sen hat. Eine solche Begriindung findet sich allerdings weder in der Keynote
von Zuckerberg vom September 2011 erwihnt noch im Kleingedruckeen der
Facebook-Statuten. Um die wahren Beweggriinde fiir einen solchen, als durch-
aus tiefgreifend zu charakterisierenden Eingriff zu ermessen, erweist sich eine
medienhistorische und auch medientheoretische Perspektive als auferordent-
lich hilfreich. Dazu sei zunichst etwas weiter ausgeholt, und zwar meinerseits
mit Hilfe einer Zeitleiste, und zwar einer Zeitleiste zur Geschichte der Zeit-
leiste, die zeigt, was eine Zeitleiste eigentlich leistet.
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2. Zeitleiste zur Zeitleiste

Aus mediengeschichtlicher Perspektive lisst sich anfithren, dass die Zeitleiste als
Mittel der Darstellung historischer Ereignisse auf eine recht lange Entwicklung
zuriickblicke, insofern — abgesehen von den cher protokollarischen Annalisten
im antiken Griechenland — bereits die spatantiken Historiographen mit entspre-
chenden Verfahren experimentiert haben, allen voran der Kirchenvater Eusebius
von Cisarea (260-340), der im frithen 4. Jahrhundert eine einflussreiche, weil
schulbildende zweibindige Chronik vorlegt. Im zweiten Buch seiner lediglich
in lateinischen und armenischen Abschriften tradierten, im griechischen Ori-
ginal hingegen verlorenen Chronik, den Canones, arbeitet Eusebius mit einer
Tabelle von bis zu 19 Spalten, die einen geschichtlichen Uberblick vom Tag
der Schopfung bis zum Jahre 325 bietet (Abb. 3 zeigt die Ercignisse rund um
den Fall von Troja). Aufgefiithrt sind in dieser Chronik neben verschiedenen
Reichen und Regenten auch wiederkehrende Ereignisse, etwa die griechischen
Olympiaden, zur besseren Orientierung in der Zeit. Der besondere Clou von
Eusebius” Darstellung besteht allerdings darin, dass die antike Mchrspaltigkeit
und damit die Gleichzeitigkeit verschiedener Reiche endet, und zwar mit der
Herrschaft Roms, sodass im weiteren Verlauf des Buchs, nach dem Fall von Jeru-
salem im Jahr 70, nur noch eine Spalte, namentlich die des romischen Imperi-
ums, dominiert. Motiviert wird diese Darstellung durch die christliche Botschaft
von Eusebius, der diese zeitliche Zuspitzung auf eine einzige Spalte als eine Art
Wegbereitung fiir den Messias versteht. Mit diesem graphischen Kunstgriff setzt
Eusebius derweil den Standard und prifiguriert das spaterhin typische Verfah-
ren einer Chronik, also die Inbeziehungsetzung von einer Jahreszahl und einem
Ereignis, insofern diese kiinftig vorzugsweise listenartig aneinander gereihte, in
ciner simplen Tabelle organisierten Einzeldaten aufweisen (Abb. 4). — Es gibe
zahlreiche weitere Details anzufithren zu den kleinen und groflen graphischen
Modifikationen, technischen Varianten und konzeptionellen Verbesserungen,
denen das Verfahren in den folgenden rund 1400 Jahren unterliegt. Man darf
jedoch getrost konstatieren, dass die Form der Chronik von Eusebius stilbil-
dend bleibt fiir beinahe eineinhalb Jahrtausende, nicht zuletzt weil damit ein
Instrument zur Berechnung des Osterfests oder auch der Apokalypse gegeben
ist. Erst im Zeitalter der Aufklirung gerit die Chronik als historiographisches
Verfahren selbst in die Krise. Einer der Griinde dafir liegt im besseren global-
geschichtlichen Kenntnisstand des Barock, wo deutlich wird, dass es neben
der nahdstlich-christlich-abendlindischen Tradition weitere, konkurrierende
historische Erzihlungen aus Agypten oder China gibt, die objektiven astrono-
mischen Berechnungen zufolge weit tiber den zeitlichen Ursprung der Genesis
hinausgehen. — Diese Modifikationen, kleinen Meilensteine und weiteren Etap-
pen auf der Zeitleiste seien nun jedoch ebenso kurzerhand tibersprungen wie die
barocke Kritik an der Chronologie, um geradewegs an eine epistemische Bruch-
stelle zu gelangen, wo die Zeitleiste ihre einstweilen nachhaltigste Veranderung
erfihrt.
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Abbildung 4: Eusebius, einspaltig

2.1 Priestley’s Chart

Dieser Einschnitt ereignet sich 1765, als der englische Privatlehrer Joseph Priest-
ley A description of a chart of biography verdffentlicht. Priestley ist, nebenbei
bemerke, in der Wissenschaftsgeschichte besser bekannt als einer der Entde-
cker des Sauerstoffs sowie als der grofle Antagonist zu Antoine Lavoisier, gegen
dessen Sauerstofftheorie er sich mit seiner Vorstellung der dephlogisticated air
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nicht durchzusetzen vermochte. Seine Chart of Biography kann derweil als das
exklusive Griindungsdokument einer Zeitleiste verstanden werden, die einen
systematischen, wissenschaftlichen Anspruch erfillt und von Priestley wie sei-
nen Verlegern aggressiv beworben eine grofe Verbreitung erfahren hat. Dieses
Tableau besitzt mit seiner Linge von rund 1 m und einer Hohe von 60 cm ein
durchaus imposantes Format. Es spannt damit eine Matrix auf, die bei einem
Zeitraum von 3000 Jahren die Lebensspanne von rund 2000 Personen nach-
weist, sortiert nach unterschiedlichen Professionen und Provenienzen (Abb. 5).
Begleitet wird die Karte von einem alphabetischen Index der aufgefithrten
Namen sowie einer rund 30-seitigen Gebrauchsanweisung oder Reflexion iiber
die Verwendungsmoglichkeiten dieses neuartigen Mediums.

 — e

Abbildung 5: Joseph Priestley A description of a chart of biography, 1765

Worin bestehen nun die Vorziige gegeniiber der chronologischen Darstellung,
wie sie in Anlehnung an Eusebius so lange vorherrschte? Die Chronik bleibt
an die ebenso strenge wie schlichte Ordnungsstrukeur einer Tabelle mit ihren
diskreten Einteilungen in einzelne Zellen gebunden, die zudem im zeitlichen
Verlauf ein striktes Nacheinander nicht unterlaufen kann. Priestleys Zeitleiste
folgt dagegen ciner abweichenden Logik. Ihre graphischen Innovationen orien-
tieren sich deutlich an den frithneuzeitlichen Errungenschaften der Kartogra-
phie, so wie Priestleys Tableau ohnehin wie eine Karte zu lesen ist, also flichig,
statt zelluldr wie eine Tabelle. So wird durch das Chart eine Oberfliche gene-
riert, die zum einen metrisiert ist durch eine Skala in der Horizontalen (Zeit)
und der Vertikalen (Berufsfelder), gleich dem Descartesschen Koordinatensys-
tem, um eine Adressierung und bessere Orientierung zu gewéhrleisten. Auch
liegt ein Vorzug darin, dass Priestley im Vergleich zu seinen Inspirationsquellen
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kartographischer Art (und auch direkte Vorliufer wie Thomas Jefferys 4 Chart
of Universal History von 1753) bewusst auf eine Vereinfachung der graphischen
Elemente und Anordnungen setzt. Zum anderen entwickelt Priestley ein eigenes
graphisches Vokabular, wenn er symbolische Konventionen einfiihrt, mit denen
cin Leben hier skizziert wird (Abb. 6): Durchgezogene Linie bedeutet bekannte
Geburts- und Sterbedaten, mit Punkten oder Ellipsen endende oder beginnende
Linien stehen fiir unbekannte oder nur ungefihre Daten. Die biographischen
Informationen miissen nicht mehr in Buchstaben oder Zahlenform codiert
werden, sondern erschlieflen sich unmittelbar, allein der Name der Person ist
das letzte Relikt des alphanumerischen Codes. Aus der Chronologie wird daher
eine Chronographie, Priestley selbst weist explizit auf diese Transformation vom
Logos zum Graphem hin: Seine Darstellung muss nicht mehr gelesen werden,
vielmehr steht das Bildliche dank seiner graphischen Elementen der Lebens-
linien im Mittelpunke: ,,[T]he lines in this case [...] suggest the ideas, and
this they do immediately without the intervention of words: and what words
would do but very imperfectly, and in a long time, this method effects in the
compleatest manner possible, and almost at a single glance®.
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Abbildung 6: Ausschnitt aus A description of a chart of biography, 1765

Der stirkste Vorzug gegeniiber der Tabelle, die notwendigerweise in diskreten
Schritten vorgeht, liegt derweil in genau diesem ,single glance’, der eine konti-
nuierliche Darstellung von Geschichte erlaubt. Auf einen Blick erschlielen sich
demnach die detailgenauen Informationen, also welche Personen Zeitgenossen
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waren, wie eng ihre Biographien aufeinander bezogen sind, und wo bestimmte
Hiufigkeiten, aber auch wo spezifische Leerraume anzutreffen sind. Mit einem
Wort, esist die Synopse, die Ubersichtlichkeit des Diagramms, die sich als grofter
Vorteil gegeniiber der Sukzession einer tabellarischen Chronik erweist. Durch
die Synopse verschiebt sich zudem die Aufmerksamkeit vom einzelnen Ereig-
nis, vom ,infamen Leben’ des Individuums, auf die Gesamtheit, die Vielzahl, vor
allem aber auf das Zusammenspiel, die Interdependenz der Einzelereignisse.

Priestley gelingt es damit (vielleicht zum ersten Mal tiberhaupt), so etwas wie
ein synthetisches, wissenschaftliches und zugleich historiographisches chart zu
schaffen; es ist gewissermaflen die ins Bild gesetzte Biographielandschaft bedeu-
tender Personen (bedauerlicherweise weitestgehend von Minnern), die sich aus
der Inbezichungsetzungvon einer universalen Zeit mit unterschiedlichen Profes-
sionen und Lebensdauern der Betreffenden ergibt. Diese Relation von universa-
ler Zeit, individueller Lebensdauer und Profession folgt einer diagrammatischen
Logik, die in graphischer Form Heterogenes ins Verhiltnis zu setzen erméglicht.
Die Diagrammatik leistet dabei eine Art chronographische Kommunikation ,at
one view", wodurch unmittelbar einsichtig wird, wie sich Zeitgenossenschaften
ausbilden, zuvor noch unverbundene Biographien plotzlich einen Zusammen-
hang durch Gleichzeitigkeit ergeben, um damit enge Verbindungsmaglichkeiten
evident zu machen: ,We see at once with whom he [Newton] was capable of
holding conversation, and in a manner (from a distinct view of their respective
ages) upon what terms they might converse: Priestley lobt dabei nicht zuletzt
die visuelle Bezichung von einzelnen Biographien untereinander, aber auch, und
darin spielt der aggregierende Effekt dieser Zusammenschau seinen Vorzug aus,
der einzelnen Biographien zu der sie umgebenden Epoche, in der sie proportio-
nal zur Lebensdauer eine grofie oder kleine Stelle einnehmen.

Dartiber hinaus bietet die flichige Organisationsform einer diagrammati-
schen Anordnung noch einen zusitzlichen Vorteil: Mit ihr werden auch die
Leerstellen ausgestellt. Insbesondere mit dem Blick auf das grofle Ganze erweist
sich so rasch, in welcher Epoche die Wissenschaften eher unproduktiv blie-
ben, wo noch Forschungsbedarf besteht und wo bereits eine hohe Informati-
onsdichte herrscht. Der Bereich der Krieger und Staatsminner zeigt sich dabei
durchgingig dicht bevolkert, was Priestley dazu veranlasst, einige moralische
und fortschrittstechnische Schlussfolgerungen tiber stetes Machtstreben und
wechselhafte Wissenschaftsbedingungen abzuleiten. Mit diesen Interpretatio-
nen deutet der Autor zudem an, wie er sein chart am giinstigsten verwendet wis-
sen will, namlich als ein Denkwerkzeug, das den Gelehrten gleichermaflen wie
den Schiilern als graphische Hilfe diene, neue Ubersichten zu gewinnen. ,The
whole is before us. We see men and things at their full length, as we may say; and
we likewise generally see them through a medium which is less partial than that
of experience: Mit dieser frithen, durchaus medientheoriesensitiv zu nennenden
Sichtweise, verdeutlicht Priestley, dass auch ein Medium wie die Zeitleiste als
erkenntnistheoretischer Verstirker die partielle Wahrnehmung und den auf das
Einzelne fokussierten Erfahrungsbereich in spezifischer Weise erweitert.

Mit Priestleys Chart of Biography ereignet sich also ein medientechnologi-
scher Wechsel zwischen Chronik und Zeitleiste, und durch die diagrammatische
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Anordnung, den wissenschaftlichen Anspruch und das neue graphische Voka-
bular lasst sich sogar von einem epistemischen Bruch sprechen, der einen neuen
Standard setzt fiir die Verzeichnung zeitlicher Beziige im Rahmen von Uber-
sichtsdarstellungen, die nunmehr auf chronographische statt chronologische
Reprisentation zuriickgreifen kénnen. Das symbolische Repertoire der Zeit-
leiste und ihre erkenntnistechnischen Vorziige sind damit auf den Weg gebracht.

3. Facing Facebook. Ein Fazit

Man mag sich méglicherweise zwischenzeitlich fragen, was die handgeschrie-
benen Chroniken in der Folge von Eusebius von Cisarea und die eigenartigen,
grofiformatigen, handkolorierten Kupferstiche von Joseph Priestley mit Face-
book zu tun haben. Mogliche Antworten sind vielfiltig, ich mochte mich
abschliefend auf eine medientheoretische konzentrieren, die zugleich als
Replik dient auf die Ausgangsfrage, nimlich warum Facebook seine Struktur
und damit auch die Metaphorik seines kommunikativen Herzstiicks im Herbst
2011 umgestellt hat. Was bringt die Firma dazu, ihren Bild- und Erzahlraum,
der an zentraler Stelle die Nutzerdaten organisiert, derart tiefgreifend umzu-
strukturieren, dass der Nutzer statt vor einer Mauer oder Pinnwand zu stehen,
nunmehr an der eigenen Zeitleiste und damit an seiner Biographie strickt? Und
was haben Eusebius und Priestley damit zu tun? Die Einfithrung der Zeitleiste
bei Facebook im Herbst 2011 lasst sich in gewisser Weise mit der Engfithrung
des Datenformats bei Eusebius im Jahre 70, also die Reduktion vieler Spal-
ten auf eine einzige nach dem Fall von Jerusalem und dem Beginn der unum-
schrinkten Herrschaft Roms (mit all seinen administrativen Innovationen),
vergleichen. Was dort geschicht ist die Linearisierung und Kanalisierung der
Informationen. Was vorher noch weit verstreut an unterschiedlichen Stellen zu
finden gewesen ist, wird hier mit einem neuen Format, der einspaltigen Chronik
versehen, welche Jahresangaben und Ereignisse in unmittelbaren Zusammen-
hang bringt. Entsprechendes geschicht bei Facebook, wenn der Nutzer dazu
angehalten wird, seine Informationen in eine zeitliche Abfolge zu bringen, wozu
ihm nach der Umstellung grof8ziigigerweise eine Woche Zeit gegeben wurde.
Das gesamte Leben des Nutzers wird buchstiblich online, das heifst auf eine
exklusive Linie, seine Lebenslinie, gebracht. Das Unternehmen formatiert seine
Benutzer neu.

Begleitet wird diese Umstellung von einem neuen Imperativ an die wser, der
da lautet ,Tell your life story with a new kind of profile’. Das ist der autobiogra-
phische Imperativ (Abb. 1). Und der bedeutet nichts anderes als: Gib noch mehr
von Dir preis, wir schenken Dir dafiir eine neue Struktur, von Deiner Geburt bis
jetzt, die allerdings noch zahlreiche Liicken aufweist. Und diese Liicken gilt es
zu fiillen. Die zuvor noch verwendete (Pinn-)Wand kannte eine solche Leere
nicht, dort gab es nie freien Raum. Es ist dem Medium der Chronik inhirent,
zumindest in ihrer digitalen Variante prinzipiell unendlich viele dieser Leerstel-
len zwischen den Zeilen und bereits eingegebenen Ereignissen bereit zu halten,
um den Nutzer damit implizit zum Fiillen dieser Liicken, zur Vervollstindigung
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im Erzdhlfluss der eigenen Lebensgeschichte aufzufordern. Im Vergleich dazu
sind Winde schweigsam.

Aber Facebook geht noch einen Schritt weiter. Man begniigt sich nicht damit,
den Nutzern lediglich eine neue Strukeur ihrer Daten aufzunétigen. Die Stra-
tegie sicht zudem vor, den Nutzer aktiv einzubezichen in die Neuordnung des
Vorhandenen. Das heifit vor allem, dem Imperativ nachzukommen, sein Leben
zu erzihlen. Seine Informationen online neu zu arrangieren, heifSt demnach,
Facebook nicht nur bereitwillig mit der eigenen Expertise auszuhelfen, was in
welche Kategorie gehort, sondern ungleich mehr von sich preiszugeben — die
Liicken fordern dazu auf —, als auf jede Pinnwand passt. Ganz en passant struk-
turiert und klassifiziert sich dabei die eigene Biographie, um dadurch sukzessive
einen umso feiner differenzierten Datensatz zu bauen. Das ergibt schliefSlich ein
um zahlreiche Meta-Daten angereichertes Profil, worauf es die Firma letztlich
abgesehen hat — zum Beispiel fir Werbung. Das Unternehmen formatiert seine
Benutzer mit der Zeitleiste nicht nur, sondern macht sie regelrecht zu Benutzten.

Genau zum richtigen Zeitpunke, gerade noch rechtzeitig, bevor die erste
Milliarde an Nutzern versammelt ist, und kurz bevor die alte Datenstruktur der
Pinnwand zu grobschlachtig zu geraten droht, delegiert Facebook die Ordnung
an die Masse. Fortan nimmt der Nutzer die Feindifferenzierung seiner Daten
selbst vor, um sie sauber klassifiziert als Werbedatensatz nur noch an die Zen-
trale in Menlo Park zu senden. Sobald man sich einloggt in die Welt von F8,
sobald man das eigene Leben zu erzihlen beginnt, wird man nolens volens zum
Delegierten, zum Vertreter dieser Werbewelt und zugleich zu einem Eintrag in
der umfassenden Historiographie von Facebook, zu einer kleinen Linie inmit-
ten von zahllosen anderen im groflen Geschichtsbuch des Gesichtsbuchs.

Der zweite Schritt in dieser Strategie ist derweil noch ungleich entscheiden-
der. Denn hier zeigt sich nun endlich, worin die eigentlichen Vorziige der Zeit-
leiste als Instrument zur Aufbereitung von Informationen liegen: Noch wih-
rend die Nutzer dem Imperativ Folge leisten und ihre Biographien erzahlen und
in Ordnung bringen bis zum gegenwirtigen Zeitpunkt, kann sich Facebook an
die Aggregation und massenhaften Analysen dieser Daten machen, indem sie
nun ihrerseits Synopsen herstellen aus den verschiedensten Biographien, die sie
unschwer nach Profession und aufgereiht nach der Abfolge einer universalen
Zeit zu einem grofSen Tableau arrangiert zur tibersichtlichen Ansicht und Aus-
wertung bringen konnen. Das sicht dann so aus wie in Abb. 5: Ganz wie Joseph
Priestley geht es Facebook um eine Zusammenstellung und Analyse des Big
Picture. Und um dieses umfassende Gemilde von heterogensten Biographien
kompilieren zu konnen, benétigen sie Big Data. Das sind freilich die von den
Benutzten selbst linearisierten, feindifferenzierten Lebensliufe, die ungleich
mehr Informationen enthalten als noch bei Priestley — 85 Kategorien waren es
2014, die intern natiirlich wiederum als Tabelle, lingste Zeit mit dem Apache
Cassandra-Datenbanksystem, seit zwei Jahren durch eine Weiterentwicklung
von Googles Biglable, verwaltet werden.

Die Zeitleiste ist ein Erkenntnisinstrument, sie fordert auf, Liicken zu fiil-
len. ,Erzihle deine Lebensgeschichte mit einem neuartigen Profil®, lautet der
Gesichtsbuch-Imperativ. Nur ist die entscheidende Frage: Wem? — Wem wird die
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Geschichte letztlich erzihlt, wenn nicht einem privaten Unternehmen mit Sitz
in Menlo Park, Cal., das alle Kanile, Augen und Ohren weit aufsperrt, um sich
nichts davon entgehen zu lassen. Mehr noch, Format und Struktur sind vor-
gegeben, fein siuberlich unterteilt in verschiedene Rubriken und Kategorien.
Ganz wie bei Priestley geht es darum, ein informativ hoch aufgeladenes Tableau,
eine Synopse tiber Tausende, Millionen von Personen zu erzeugen, das heifit,
gleichzeitige Verbindungen auf einen Blick sichtbar und potentielle Beziige zwi-
schen den einzelnen Biographien evident zu machen, um daraus neue Erkennt-
nisse — allen voran fiir Werbekunden — abzuleiten. ,,The whole is before us. We
see men and things at their full length, as we may say; and we likewise generally
see them through a medium which is less partial than that of experience! Priest-
leys Charakeerisierung seiner Chart of Biography hitte in dieser Form ebenso
in der Vorstandsetage von Facebook vorgebracht werden kénnen. Die digitale
Zeitleiste ist ein méchtiges Erkenntnisinstrument, vor allem freilich fir Face-
book selbst.

Nun lisst sich also endlich eine Antwort formulieren auf die Ausgangsfrage:
Was macht die Organisation von Daten in Zeitleisten so attraktiv, auch und
gerade fur Unternchmen wie etwa Twitter oder Facebook? Worin liegen die
VerheifSungen, Vorziige und Verfahren, heterogene Informationen abhingig von
Ereignissen und sozialen Bezichungen iz Echtzeit zu visualisieren? Die Zeitleiste
von Facebook ist ein Medium der Synopse, das ungleich mehr sichtbar macht
als nur die solitire Lebensgeschichte eines Einzelnen. Sie ist das Instrument zur
Generierung einer nutzer-gestiitzten Linearisierung und zugleich massiven Dif-
ferenzierung der individuellen Daten, die vom Benutzten selbst klassifiziert und
in eine — in diesem Fall: — biographische Taxonomie eingeordnet werden. Der
Zweck besteht darin, moglichst liickenlose Lebenslaufe herzustellen, die wie-
derum just-in-time, mit genauen Angaben zeitlicher Beziige, in der Summe ein
umfassendes Tableau ergeben, das wie bei Priestley auf'einen Blick Aufschluss
gibt Giber die groflen Zusammenhinge. Mit anderen Worten, jede individuelle
Timeline eines jeden der rund einer Milliarde Mitglieder von Facebook ist als
cin kleiner, feindifferenzierter Strich im groflen Chart of Biography der Firma aus
Menlo Park zu lesen.
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Peter Klimczak (Cottbus)
Fremde Welten — Eigene Welten

Zur kategorisierenden Rolle von Abweichungen fuir Fiktionalitit

1. Fremde Welten und Science-Fiction

Selbst Texte und Filme mit dargestellten Welten jenseits irgendeiner tempo-
ralen oder spatialen Relation zur uns bekannten Welt sind notwendigerweise
blofe Produkte ihrer jeweiligen Entstehungszeit.! Umso mehr gilt das fir Plots
zu beachten, die in der irdischen Zukunft oder auf von der Erde weit entfern-
ten Planeten spielen. Und weil all diese Filme und Texte ein Produkt einer ganz
konkreten Zeit, einer ganz konkreten Kultur sind, gilt auch fir deren mal mehr,
mal weniger fremde Welten, dass sie auf Analogien zur jeweils wirklichen Welt
ihrer jeweiligen Entstechungszeit, auf Referenzen zu dieser, zu untersuchen sind.?
Die fremden Welten konnen dann, miissen gar, nicht nur eigentlich, sondern
auch uneigentlich, zeichenhaft gelesen werden. Der Grad an Explizitheit wie
auch Konkretheit der jeweiligen Referenzen mag zwar von Text zu Text, von
Film zu Film verschieden sein, in den meisten Fillen werden allerdings die anzu-
treffenden Analogien zu den jeweils auflertextuell oder auflerfilmisch existenten
Gegebenheiten ausreichen, um sowohl die jeweils temporale als auch spatiale
Differenz zu neutralisieren®: Die fremde Welt des Textes oder Films stellt eben
doch nur ein Spiegelbild, Zerrbild oder Wunschbild der wirklichen, auflertextu-
ellen oder auflerfilmischen Welt dar.

In fantastisch-utopischen Fiktionen ist der Umstand, dass die dargestellten
Welten von der zeitgendssischen Wirklichkeit abweichen®, dennoch aber auf

1 Vgl. zum Begriff der dargestellten oder filmischen Welt und ihrem Verhilenis zur
auflerfilmischen Wirklichkeit: Dennis Grif/Stephanie Grofimann/Peter Klimczak/
Hans Krah/Marietheres Wagner. Filmsemiotik. Einfiibrung in die Analyse andiovisu-
eller Formate. Marburg: Schiiren, 2017. S. 33-36 (= Kapitel 1.3.1 Grundlagen und
Grundbegriffe) sowie S. 225-229 (= Kapitel 3.5.2 Filmische Welten und auf8erfilmi-
sche Realititen).

2 Vgl. hinsichtlich eines philosophischen Blicks auf Fantastik und Science-Fiction:
Karsten Weber/Hans Friesen/Thomas Zoglauer (Hg.). Philosophie und Phantastik.
Uber die Bedingungen, das Migliche zu denken. Munster: mentis, 2016.

3 Das hier angewendete Verfahren der Neutralisation und Substitution (vgl. hierzu
weiter unten) orientiert sich (lose) am Isotopienmodell von Frangois Rastier. Vgl.
hierzu: Frangois Rastier. ,,Systematik der Isotopien®. Lektiirekolleg zur Textlinguistik.
Bd. 2: Reader. Hg. Werner Kallmeyer u. a. Frankfurt a. M.: Fischer Athendum, 1974.
S.153-190. Vgl. hinsichtlich einer neueren Anwendung des Modell von Rastier: Peter
Klimczak. ,,Mono- und polyisotopische Lesarten von Walther von der Vogelweides Ir
reiniu wip, ir werden man (L. 66,21) und ihre Auswirkungen auf die Strophenanord-
nung". Schriften zur Kultur- und Mediensemiotik. Online S (2018). S. 149-170.

4 Darko Suvin spricht hier vom fiir das Genre Science-Fiction konstitutiven Novum. Vgl.
Darko Suvin. Poetik der Science Fiction. Zur Theorie und Geschichte einer literarischen
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diese zeitgendssische Wirklichkeit zu bezichen sind, das entscheidende Wesens-
merkmal. Demnach ist es vorrangiger Sinn und Zweck der in diesen Gattungen
konstruierten, von der raumzeitlichen Wirklichkeit sich differenzierenden, d.h.
abweichenden Anders-, Parallel- und Zukunftswelten, Projektionsflichen fiir
die Thematisierung von Sachverhalten eben jener Wirklichkeit anzubieten. Auf
diese Weise sollen entweder Themen, die in ihrem urspriinglichen Kontext nur
schwerlich oder gar nicht thematisiert werden kénnen, thematisierbar gemacht
werden oder aber auch in ihrem Kontext thematisierbare Sachverhalte durch
Isolierung von ihrem urspriinglichen Kontext in ein neues Licht geriicke, anders
akzentuiert und damit womdglich auch prazisiert und kritisiert werden. Die
Existenz einer rational-logischen Begriindung der in der dargestellten Welt von
der auerfilmischen oder auflertextuellen Wirklichkeit abweichenden Phino-
mene ist dabei nicht zwingend notwendig. Vielmehr stellt deren Vorhandensein
lediglich das Unterscheidungskriterium von Science-Fiction zu anderen fantas-
tisch-utopischen Gattungen dar.

Im Folgenden soll anhand von Tim Burtons Neuverfilmung von Planet der
Affen (USA 2001) gezeigt werden, inwiefern eine fremde Welt als eigene Welt
gelesen werden kann. Im Anschluss — und das stellt quasi das ,Novum® dieses
Beitrags dar — soll vor dem Hintergrund einer mengentheoretischen Definition
von Fiktionalitit, Faktualitit und Fake erortert werden, inwieweit es sinnvoll ist,
das von der wirklichen Welt Abweichende als Distinktionsmerkmal von Fiktio-
nalitit heranzuziehen.

2. Planet der Affen (R: Tim Burton, USA 2001)
2.1 Der Plot

Der auf der Weltraumstation Oberon stationierte Ofhzier Captain Leo David-
son gerit bei dem Versuch, seinen Flugschiiler, ein kleines Schimpansenminn-
chen, zu retten, in einen elektromagnetischen Sturm (0:07)¢, der sowohl eine
Zeit- wie auch Raumverzerrung verursacht. Leo reist damit durch Zeit und
Raum und muss auf einem ihm unbekannten Planeten notlanden, wobei seine
Raumbkapsel in einem See versinke (0:14). Uber diesen Planeten herrscht jedoch
der Affe, wohingegen der Mensch sich entweder in entlegenen Gebieten ver-
steckt hilt oder ein den Affen dienender Sklave ist. Die Affen sind der Spra-
che michtig, bewohnen cigene, an ihre Bediirfnisse angepasste Stidte (0:18),
tragen Kleidung (0:15) und verfiigen sogar iiber ein eigenes Staatswesen ein-
schlieflich stchenden Heers (0:28) sowie ciner cigenen — cine zentrale Rolle
einnehmenden — Religion.

Gattung Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 1979. S. 93-119. Ein weiterer, nicht zu vernach-
lassigender Theorieklassiker ist: Tzvetan Todorov. Einfiihrung in die fantastische Lite-
ratur, Miinchen: Hanser, 1972.

5 Vgl. Suvin. Poetik der Science Fiction (wie Anm. 4). S. 38-92.

6 Minutennachweise hier und im Folgenden mit Angabe der Minutenzahl (Format:
h:mm) direkt im Text. Genannt wird nur die erste Minute.
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Leos Anwesenheit auf dem Planeten muss daher geradezu zwangsweise zu
einem Konflikt fithren. Und genau dieser bzw. die Losung dessen steht im Mit-
telpunke des restlichen Filmplots. In den Worten des Protagonisten: ,,Ich glaube,
man kann das ruhig feindseliges Gebiet nennen. Ich habe genau 36 Stunden,
um meine Freunde zu treffen, dann bin ich raus aus diesem Albtraum: (0:48)
Doch anstatt seine Mannschaft zu treffen, findet er nur das Wrack seiner ehema-
ligen Raumstation Oberon wieder — die mittlerweile jahrhundertealten Ruinen
von Calima (1:09). Mithilfe der dort noch abrufbaren Tagebucheintragungen
gelingt es Leo, die Umstinde des Absturzes der Oberon sowie den Grund der
auf diesem Planeten existenten Ordnung zu rekonstruieren (1:12): Wie dem
ersten Tagebucheintrag entnommen werden kann, wurde auch die Raumsta-
tion samt ihrer Besatzung vom elektromagnetischen Sturm erfasst und durch
Raum und Zeit ,geschleudert’ (1:13). Sie kam auf dem gleichen Plancten an,
mit dem Unterschied jedoch, dass dies schon hunderte Jahre vor Leos Bruchlan-
dung geschah — in umgekehrter chronologischer Reihenfolge also. Der zweiten
Videoaufzeichnung ist zu entnehmen, dass die Oberon ebenfalls bruchlanden
musste und die Mannschaft somit auf diesem unbekannten und unbewohnten
Planeten (1:13) gefangen war. Ein zuvor vorgenommener gentechnischer Ein-
griff an den Affen ermoglichte diesen den entscheidenden Sprung in der Evolu-
tion (1:13). Doch eines Tages — das geht aus der dritten Tonaufzeichnung her-
vor — kommt es zum Aufstand der echemaligen Helfer:

Die Affen sind nicht mehr unter unserer Kontrolle. Ein Miannchen namens Semos,
das ich selbst aufzog, hat sich zum Anfithrer der Gruppe gemacht. Wir haben
Whaffen, aber ich weif§ nicht, wie lange wir noch durchhalten kénnen. (1:13)

Wie das laute, hammerartige Schlagen im Hintergrund dieser Aufzeichnung
verdeutlicht, sitzen die Menschen in der Falle. Als die Geriusche dann aufhéren,
sind nur noch Schreie zu vernechmen; kurz darauf bricht die Aufzeichnung ab.
Die eingeschlossene Menschengruppe wurde von den Affen getétet. Da Semos,
der Anfiihrer dieses Aufstandes, von den jetzigen Affen als ihr Staatsgriinder
verehrt wird, ist zu folgern, dass die Herrschaft der Affen tiber den Planeten die
direkte Folge dieser gewaltsamen Erhebung ist.

Da die Oberon nun aber nur noch ein altes Wrack ist, ist auch Leos inten-
dierte Riickkehr auf die Erde nicht mehr maglich. Resigniert beabsichtigt er
sodann, sich den Affen auszuliefern. Allerdings haben die sich vor den Affen
versteckt haltenden Menschen die Ankunft des Fremdlings vernommen und
eilen heran, damit dieser sie in den Kampf gegen die Affen fithre und sie von
deren Knechtschaft befreie. Nach anfinglichem Zoégern (1:16) iibernimmt
Leo das Kommando und zieht mit den kaum bewaffneten Menschen gegen
die Affenarmee in die an sich hoffnungslose Schlacht (1:27). Trotz eines hel-
denhaften Einsatzes der Menschen zeigt sich schnell die kérperliche wie auch
kimpferische Uberlegenheit der Affen. So fallen der Reihe nach Leos engste
Gefihrten, und der mitten im Kampfgetiimmel stattfindende Zweikampf zwi-
schen ihm und dem Anfiihrer der Affen, General Thade, lisst keinen anderen
Schluss zu als den, dass nicht nur die Menschheit auf diesem Planeten endgiiltig
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verloren hat, sondern auch Leo (1:36). Doch just zu diesem Zeitpunkt passiert
das Unerwartete: Das von Leo trainierte und ebenfalls im selben elektroma-
gnetischen Sturm in einer eigenen Raumkapsel verschollene Schimpansen-
minnchen landet mitten in der noch kimpfenden Menge (1:33). Das Kampf-
getimmel erfihrt damit eine Unterbrechung, die den Menschen letztendlich
den Sieg bringt. Die Affen des Planeten beginnen den Schimpansen nimlich
als den heimgekehrten Messias zu verehren und kapitulieren (1:35). Auch Leo
bekommt damit eine neue Chance gegen Thade, den er nun mit List doch noch
zu besiegen weifl (1:39).

Mit dem Sieg der Menschen kommt es dann tatsichlich zur ,Verinderung
der Welt* (1:43), d.h. zur Anderung der Ordnung. Diese — so zumindest
wird es von den Figuren propagiert — sicht zwar so aus, dass Mensch und Affe
gleichberechtigt nebencinander und miteinander leben sollen (1:42), was also
der Installierung einer neuen Ordnung entspriche. Wie entsprechende Hand-
lungsweisen von Affe und Mensch am Ende der Kampfszenen zeigen, wird im
Grunde jedoch das alte Verhiltnis von Affe und Mensch restituiert: Als Leos
kleiner Schimpanse von Thade, der von dessen messianischer Erscheinung
unbeeindrucke bleibt, verletzt wird, zieht er sich augenblicklich in einen der
Kifige der zerstorten Raumstation zuriick (1:36). Das mag auf den ersten Blick
zwar nicht iberraschen, handelt es sich bei ihm doch um einen Vertreter der
fritheren Affen; auflerdem sicht er als ehemaliger Bewohner der Raumstation
deren Kifige notwendigerweise als seinen eigentlichen Schutzraum an; doch
allein die starke Fokussierung des Vorgangs bis in das Innere des Kifigs hinein
weist auf eine semantische Aufladung hin. Und tatsichlich ist er nicht der ein-
zige Affe, der den Schutz eines von Menschen gebauten Tierkifigs in Anspruch
nimmt. Auch der Orang-Utan Limbo verkriecht sich in einem Kifig, und das,
obwohl er ja genuin ein Vertreter der modernen Affenzivilisation ist (1:37).
Hinzu kommt, dass gerade er es ist, der in seiner Funktion als Menschenhind-
ler Menschen in Kifige sperrt (0:21) und iiber die Vorstellung ,, Affen in Kifi-
gen“ (0:54) zuvor nur miide licheln und ungliubig den Kopf schiitteln konnte
(0:54). Aber selbst der groffe Anfiihrer der Affen und direkte Nachfahre des
Begriinders der Affenzivilisation wird zeichenhaft in einen Kifig gesperrt:
Indem Leo die Glastiir des Kommandoraums schlief3t, ist kein Entrinnen fiir
Thade mehr méglich (1:33). Dabei weist sein wildes Herumspringen und
-schieflen zudem eine starke Analogie zum Gebaren der Affen in den Kifigen
der noch intakten Oberon auf (0:05). Als sich Thade endlich beruhigt hat, ver-
kriecht er sich — obwohl schon eingeschlossen — unter dem Armaturenbrett
der Raumstationskonsole und schafft sich damit zusitzlich noch selbst eine Art
von Kifig (0:39).

Wias aber hat der Mensch, hier in Person Leos, getan? Den einen Affen einge-
sperrt und zwei weitere aus ihren Kifigen herausgeholt. Damit werden mittels
Rekurrenz und Fokussierung ganz eindeutige Zuordnungen vorgenommen: Der
Mensch als Herr tiber die Kifige ist wieder Herrscher, und die Affen sind wieder
Tiere, die sich instinktiv Schutz suchend in vom Menschen gemachte Kifige
zuriickzichen oder notfalls auch in einen eingesperrt werden miissen. Die Hier-
archie von Mensch und Affe ist damit zumindest symbolisch wiederhergestellt;
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trotz aller Postulate von Gleichheit und Briiderlichkeit (1:45).” Ein Konflikt
zwischen Leo und seiner Umwelt ist damit nicht mehr gegeben - er konnte
demnach auch auf dem Planeten bleiben. Dennoch nutzt er die noch heile
Raumkapsel seines Schimpansen, um den Planeten Richtung Erde zu verlassen
(1:46).8 Dort aber erwartet ihn nicht seine alte Welt. Vielmehr muss er nach sei-
ner Landung auf der Erde feststellen, dass diese nun ebenfalls von sprechenden
und intelligenten Affen bewohnt wird (1:52).

2.2 Das Verhiltnis von Mensch und Affe

Zwar ist den Affen im Vergleich zu ihrem fritheren Dasein als im Kifig gehaltene
Tiere nicht nur ein beachtlicher evolutionirer, sondern auch ein zivilisatorischer
Fortschritt gelungen (sic bewohnen eigene Stidte, haben ein eigenes politisches
System etc. entwickelt); doch im Vergleich zum Stand der Zivilisation wihrend
der Herrschaft der Menschen zeigt sich eindeutig die Mangelhaftigkeit ihres Sys-
tems. Wihrend sich die Zivilisation unter menschlicher Fithrung Raumfahre,
Gentechnik und fortschrittliche Kommunikationsmittel — vgl. dazu den Stand
der Zivilisation auf der Oberon - zunutze machen kann, verfiigen die Affen
allein Giber Pferdefuhrwerke und eiserne Schlag- und StofShandwaften. Folglich
haben sie es nicht im Entferntesten zustande gebracht, die Errungenschaften
der menschlichen Zivilisation zu tibernehmen, geschweige denn weiterzuent-
wickeln. Auch jetzt noch, im Zustand der Unterjochung und Versklavung, steht
die intellektuelle Uberlegenheit der Menschen auf8er Frage. So sagt Thades
Vater, der die Menschheit abgrundtief hasst, ausgerechnet an seinem Sterbebett:

Was du [ Thade] in deiner Hand hiltst [eine Feuerschusswaffe] ist der Beweis ihrer
Stirke als Erfinder, ihrer Starke als Techniker. Gegen das da bedeutet unsere Stirke
gar nichts. (0:56)

Auch das alltagliche Gebaren revidiert das Bild einer zivilisierten Affengesell-
schaft. Kulminiert sichtbar wird dies an deren Anfiihrer, General Thade: unauf-
rechter Gang im Wiegetritt (0:22), Beschniiffeln anderer Affen (0:24), wildes
hysterisches Herumspringen von Ast zu Ast (0:34/1:06), Ausstoflen undefinier-
barer tierischer Laute (1:06). Zwar stellt Thade gewissermaflen den negativen
Extrempunke dar, aber vieles davon ist auch bei anderen Affen beobachtbar: Ein
kleiner Gorillajunge demonstriert seine Stirke durch wildes Schlagen der Fauste
gegen seine Brust (0:21); die Kommandos von Attar an die Soldaten erfolgen
durch tierisches Gebriill (1:07); und gegenseitiges Anknurren tritt nicht nur bei
Letzterem und seinem chemaligen Lehrer Krull in Erscheinung (1:04), sondern

7 Markant spricht Leo nicht von gleichberechtigtem, sondern friedlichem Zusammen-
leben (1:42).

8 Dazu hebt er in den Weltraum ab und lisst sich vom elektromagnetischen Sturm
nochmals erfassen, der ihn wiederum durch Raum und Zeit ,schleudert’, ihn diesmal
aber in die Vergangenheit und ins Sonnensystem der Erde bringt.
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auch bei Limbo, dem Sklavenhindler (1:15). Die Herrschaft der Affen iiber
den Planeten kann also nicht dartiber hinwegtiuschen, dass sie weiterhin Tiere
sind’ und es mit der fritheren menschlichen Zivilisation in keinem Punkt,
abgeschen von ihrer korperlichen Starke, aufnehmen konnen.

Ihre endgiiltige Abwertung erfihrt die Affenzivilisation jedoch durch den
Umstand, dass alles, was die Affen als vernunftbegabte Wesen auszeichnet, nur
das Ergebnis menschlicher Leistung ist. Der gentechnische Eingriff des Men-
schen an den Affen war es, der diesen den Sprung in der Evolution ermoglichte
(0:06). Thre kérperliche Stirke, ihr Denkvermégen, ihre Sprachfihigkeit, ihre
Zivilisation etc. sind nicht aus ihnen selbst heraus entwickelt. Mit all dem wird
eine eindeutige Aussage beziiglich der ,rechtmifigen® Hierarchie von Mensch
und Affe getroffen: Der Mensch als Schopfer des vernunftbegabten Affen ist
dessen Herr. Als Geschopf des Menschen kann der Affe niemals legitimer Herr
tiber den Menschen sein. Eine andere Ordnung wire widernatiirlich. Insbeson-
dere Leo — immerhin der Protagonist — weist dabei rekurrent auf dieses Abstam-
mungsverhiltnis von Mensch und Affe hin: Nach der Landung seines Schim-
pansenschiilers nimmt er diesen an der Hand und sagt, zwar nur zu ihm, aber
im Vordergrund der Tonspur: ,Komm mit! O. k., erkliren wir den Affen die
Evolution!“ (1:35) Und kurz danach heifit es dann an alle Affen gerichtet: ,Das
ist hier euer Ursprung! Wir haben euch hierhergebrache: (1:39).

Wenn nun aber die Affenherrschaft als widernatiirlich gelten kann und es
damit zur Wiederherstellung des urspriinglichen Verhiltnisses von Affe und
Mensch quasi kommen musste, so stellt sich automatisch die Frage, warum es
tiberhaupt zur Herrschaft des Affen iiber den Planeten kommen konnte. Die
Logbucheintragungen der Oberon erlauben zwar den Schluss, dass die Uber-
nahme der Macht seitens der Affen in Form eines gewalttitigen Umsturzes
vonstattenging, doch lassen sich dariiber hinaus — zumindest fur sich allein
genommen — keine weiteren Erkenntnisse ableiten. Vergleicht man jedoch den
Zustand der Menschen vor und nach der Herrschaftsiibernahme durch die Affen
(d. h. zum einen auf der Oberon und zum anderen auf dem Affenplaneten), so
fillt neben den veridnderten Machtverhiltnissen die Einstellung des Menschen
beziiglich Gefahrensituationen auf. Den sich durch Furchtlosigkeit und Aufop-
ferungsbereitschaft auszeichnenden'® Menschen zum Zeitpunke zach der affi-
schen Machtiibernahme stehen die — wie insbesondere Leos abschitzige Reak-
tionen deutlich machen (z.B. 0:08) - passiven und feigen Menschen vor ihrem
Machtverlust gegeniiber: So sagt beispielsweise der Kommandeur der Oberon,
als der elektromagnetische Sturm aufzieht: ,Keine bemannten Flige, wir schi-
cken zuerst einen Affen raus. Wenn es ungefihrlich ist, reden wir tiber einen

9  Ein weiterer Hinweis auf ihr tierisches Dasein zeigt sich in der Verchrung der Ruinen
von Calima. ,,Calima“ ist jedoch nichts anderes als das Kiirzel aus ,,Caution /ive ani-
mals” (vgl. dazu die Wandinschrift, 1:10) und weist damit auf den tierischen Ursprung
und durch die andauernde Verehrung auch auf den jetzigen Zustand der Affen hin.

10 Karobi verteidigt seine Familie und bezahlt dies bewusst mit seinem Tod (0:43);
der junge Birn strotzt nur so voller Tatendrang, und nicht zuletzt verlassen ja simt-
liche Menschen ihre sicheren Verstecke, um gegen einen tibermichtigen Gegner, die
Affen, zu kimpfen.
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Piloten. In dieser Reihenfolge! (0:08) Genau fiir diesen Zweck, den Menschen
in Gefahrensituationen zu vertreten, wurden ,,[...] die Chromosomen der Affen
gentechnisch verbessert” (0:06). Jene gentechnische Verbesserung ist es aber, die
die Affen tiberhaupt in die Lage versetzt, einen Aufstand gegen die Menschen
durchzufiihren, woraus folgt, dass der Mensch seine Unterjochung und Verskla-
vung aufgrund seiner Passivitit und Feigheit selbst verschuldet hat. Jetzt aber, da
beides tiberwunden wurde, gibt es keinen Grund mehr, warum die an sich fal-
sche Ordnung, die Herrschaft des Affen tiber den Planeten und die Menschen,
weiter bestehen sollte. Die Wiederherstellung der urspriinglichen Ordnung ist
nur konsequent. Das gilt zudem nicht nur fiir den fremden Planeten, auf dem
die Oberon abgestiirzt ist, sondern auch und insbesondere fiir die Erde.

Da der Affenplanet zuvor unbewohnt war, stellt dessen sowohl menschliche
als auch iffische Population eine reine Nachkommenschaft der vormals auf der
Oberon stationierten Affen und Menschen dar. Die Oberon selbst ist wiederum
Teil eines grofieren Ganzen, namlich der menschlichen wie dffischen Popula-
tion der Erde (0:05). Die auf dem Affenplaneten von Leo vorgefundene Gesell-
schaft und Zivilisation hat, sowohl was die Menschen als auch die Affen betrifft,
ihren Ursprung nicht in einem selbststindigen, Jahrmillionen alten Evolutions-
prozess. Sie besitzt nicht die gleiche Wertigkeit wie die auf der Erde und kann
damit auch keinen vergleichbaren Autonomie- und Totalititsanspruch erheben.
Zudem ist die Population des Affenplaneten ein Ableger der irdischen Popu-
lation und stellt daher einen Vertreter des Raumes Erde dar. Die im Fokus des
Films stehende Handlung und damit auch die Konfliktlésung sind demnach auf
die Erde zu iibertragen. Explizit deutlich wird diese Ubertragbarkeit anhand der
Art und Weise, wie Leo die wegen seines vorausgehenden Verhaltens (er lehnte
es zunichst ab, die Menschen in eine Schlacht gegen die Affen zu fiihren) resi-
gnierten Menschen doch noch vom Kampf iiberzeugt. Er bemiiht hierzu die

irdische Geschichte:

Hey, wir konnen es schaffen! Es hat schon mal geklappt auf meinem Planeten.
Unsere Geschichte kennt viele Menschen, die Aufergewdhnliches geleistet haben,
und diese Geschichte gehort jetzt euch! (1:24)

Ubertragbar ist das auerdem auf die neue Situation auf der Erde: dass die Herr-
schaft der Affen auf die gleiche Art und Weise iiberwunden werden kann, durch
einen Befreiungskampf der Menschen gegen die Affen. Und da der Affenplanet
modellhaft fir die Erde steht, kann Leo das, was er im Kleinen eingetibt hat, nun
im Groflen umsetzen: die Menschheit in die Schlacht gegen die Herrschaft der
Affen fithren. Nicht zuletzt ist es dieser nur implizierte, aber nicht mehr darge-
stellte Ausgang, der die Notwendigkeit einer Systemwiederherstellung deutlich
macht.!!

11 Auch die - vicle Rezipienten irritierende — Existenz eines irdischen Thade-Denk-
mals wird damit verstindlich: Da es sich um einen Gegner, den Leo schon einmal
erfolgreich besiegt hat, handel, ist dies als ein weiterer Hinweis darauf zu lesen, dass
der nun auf der Erde zu fithrende Befreiungskampf das gleiche Ende wie auf dem
fremden Planeten nehmen wird: mit einem Sieg der Menschheit.
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2.3 Kontextualisierungen

Die Lesart der vernunftbegabten Affen als, wenn auch hoch entwickelte, Tiere
ist, gerade weil diese vernunftbegabt sind, nicht zwingend. Das genaue Gegen-
teil trifft zu: Da in der auferfilmischen, wirklichen Welt gilt, dass Vernunft-
begabtheit exklusiv fiir den Menschen reserviert ist, muss ein vernunftbegabtes
Wesen zwangsliufig als das einzige sprechende und denkende Lebewesen, als
Mensch also, gelesen werden. Entscheidend ist, dass das Merkmal ;vernunftbe-
gabt’ nur dann auftritt, wenn auch das Merkmal ,Mensch® auftritt, d. h. logisch
zwischen ,Mensch’ und ,vernunftbegabt’ ein Bikonditional herrscht, das eine
also jeweils das andere impliziert. Mit der ausnahmslosen Korrelation beider
Merkmale ist eine zweite, in Konkurrenz zur biologischen Definition stehende,
ontologische Definition von ,Mensch als vernunftbegabtes Lebewesen moglich.
Die biologische Artzugehérigkeit spielt bei einer solchen Definition keine Rolle
mehr. Das ontologische Merkmal Vernunftbegabtheit klassifiziert aufgrund des
Bikonditionals die Grofle Mensch hinreichend. Zwar ist diese Definition nur
vor dem Hintergrund der irdischen Verteilung von Vernunft- und Nicht-Ver-
nunftbegabtheit an die jeweiligen Arten hinreichend bestimmt, nicht vor dem
Hintergrund der im Film dargestellten Welt; doch tut dies nichts zur Sache. Der
Film und die darin dargestellte Welt bleiben letzten Endes immer ein Teil der
auflerfilmischen irdischen Welt. Diese ist der filmischen damit tibergeordnet
und eben dort gilt, dass wenn ein Lebewesen vernunftbegabt ist, es ein Mensch
ist. Die Affen des Films miissen, konnen demnach nicht als hoch entwickelte
Tiere gelesen werden, sondern uneigentlich als ,Menschen® bzw. als eine dis-
tinkte Menschengruppe — immerhin gibt es ja mit den biologischen Menschen
des Films bereits eine Gruppe von Menschen.

So wie die biologische Differenz aufgrund des Bikonditionals von ,vernunft-
begabt’ und ,Mensch’ als neutralisiert gelten kann, ist die temporale Differenz
aufgrund der zeitlichen Situierung der Erde zum Ende des Films neutralisierbar.
Wie aus dem technischen Stand von Automobilen, Hubschraubern und Schuss-
waften der nach Leos Bruchlandung am Lincoln Memorial herbeieilenden Poli-
zeieinheiten geschlossen werden kann, kommt Leo just zu der Zeit auf der Erde
an, aus der auch der Film stammt — dem beginnenden 21. Jahrhundert. Der Plot
von Affenaufstand, Affenherrschaft und deren Umsturz kann demnach als Auf-
stand, Herrschaft und Ende einer bestimmten Gruppierung im ausgehenden 20.
und beginnenden 21. Jahrhundert gelesen werden. Dass auch die spatiale Diffe-
renz zwischen fernem Affenplaneten und der Erde als neutralisiert gelten muss,
liegt an dem bereits dargelegten Umstand, dass es sich bei der Population des
Affenplaneten um einen Ableger der irdischen Population handelt. Zudem hat
sich die Geschichte des Affenplaneten, wie der Schluss des Films ja tiberdeutlich
zu verstehen gibt, auf der Erde bereits wiederholt.

Damit stellt sich die Frage, welche tatsichlich existierenden, auflerfilmischen
Gruppen Mensch und Affe eigentlich reprisentieren. Fiir die Beantwortung ist
es ratsam, das Narrativ des Films zu abstrahieren: Eine Gruppe X unterstiitzt eine
Gruppe Y, damit diese Aufgaben, die Gruppe X selbst nicht machen méchte,
erledigt, was jedoch zur Folge hat, dass Gruppe Y dadurch die Méglichkeit
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bekommt, Gruppe X anzugreifen, was sie dann auch tut. Wird zudem bedache,
dass die Menschen des Affenplaneten Abkémmlinge der Besatzung der aufFillig
oft bis penetrant als US-amerikanisch attribuierten Raumstation Oberon sind,
dass also Gruppe X durch USA zu ersetzen ist, dann lassen sich Parallelen zu
auflerfilmisch gegebenen Ereignissen durchaus erkennen: zu den von Osama bin
Laden und seiner Terrororganisation al-Qaida veriibten Terroranschligen gegen
US-amerikanische Einrichtungen und Staatsbiirger um die Jahrtausendwende
herum'*: Am 26. Februar 1993 explodiert ein mit 700 kg Sprengstoft geftillter
Van in der Tiefgarage des Nordturms des New Yorker World Trade Centers,
reif$t ein 30 Meter grofes Loch tiber sechs Geschosse und tétet sechs Menschen.
Am 7. August 1998 kommt es zu einer Serie von gleichzeitig geziindeten Auto-
bomben in der tansanischen Hauptstadt Daressalam und in der kenianischen
Hauptstadt Nairobi. Die Ziele sind in beiden Fillen Botschaften der Vereinig-
ten Staaten. Es sterben 223 Menschen und mehr als 4.000 werden verletzt. Am
12. Oktober 2000 kommt es zu einem Selbstmordanschlag auf den Zerstorer
USS Cole der US-Navy. Ein mit Sprengstoff beladenes kleines Boot mit zwei
Personen steuert das im Hafen von Aden (Jemen) anliegende Schiff an und
detoniert mittschiffs. Ein zwolf Meter grofies Loch wird in den Rumpf gerissen
und 17 Matrosen kommen ums Leben.!?

Dass sich im Nachhinein nicht alle dieser Anschlige unmittelbar auf Bin
Laden und al-Qaida zuriickfiihren lassen — beispielsweise sicht das FBI mitt-
lerweile keinen ausreichenden Nachweis fir Bin Ladens Beteiligung an den
Anschligen von 2001 gegeben und fiir die Bombenanschlige von 1998 tiber-
nahm die Organisation Islamischer Dschihad die Verantwortung —, ist unerheb-
lich. Entscheidend ist, dass die damalige Offentlichkeit Osama bin Laden und
al-Qaida fiir diese Anschlige verantwortlich sah. Das ist deshalb ein zentraler
Punke, weil mit der Taterschaft Bin Ladens und al-Qaidas ein ganz bestimm-
tes Erklirungsmodell fiir das Zustandekommen dieser Anschlige moglich war:
cine verfehlte Politik der Vereinigten Staaten im Afghanistankrieg. Die Ende
1979 von der Sowjetunion begonnene Invasion Afghanistans mit dem Ziel, die
kurz zuvor an die Macht gekommene kommunistische Demokratische Volks-
partei Afghanistans zu stiitzen bzw. zu reinstallieren, stieff sowohl aufseiten der
islamischen Staaten als auch der USA auf Widerstand. Doch weder die einen

12 Vgl. zu den historischen Ereignissen: Christian Hacke. Zur Weltmacht verdamms.
Die amerikanische AufSenpolitik von Kennedy bis Clinton. Berlin: Propylien, 1997.
S. 259-265; Chalmers Johnson. Ein Imperium verfallt. Wann endet das amerika-
nische Jahrbundert? Miinchen: Karl Blessing, 2000; Efraim Karsh. Imperialismus
im Namen Allabs. Von Mubammad bis Osama Bin Laden. Miinchen: DVA, 2007.
S.330-351; Jonathan Randal. Osama. The Making of a Terrorist. New York: Knopf,
2004; Bernd Stéver. Der Kalte Krieg 1947-1991. Geschichte eines radikalen Zeital-
ters. Miinchen: Beck, 2007. 410-416; Lawrence Wright. Der 1od wird euch finden.
Al-Qaida und der Weg zum 11. September. Miinchen: DVA, 2007.

13 Dieam 11.09.2001 erfolgten Selbstmordanschlige auf das New Yorker World Trade
Center und das amerikanische Verteidigungsministerium kénnen dagegen nicht
mehr zum Produktionszeitraum des Filmes gezihlt werden; bedingt aber zum Erst-
rezeptionszeitraum.
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noch die anderen wollten aufgrund der hohen Risiken direkt und ofhziell in
den beginnenden Kampf eingreifen. Sie beschrinkten sich auf die Unterstiit-
zung der antikommunistischen bzw. antisowjetischen und damit islamischen
Krifte. Pakistan tibernahm in Form seines Geheimdienstes ISI die Organisa-
tion und Ausbildung der Widerstandsgruppen, die Verteilung von Waften und
die strategische Planung des Krieges und bot zudem auch sein Staatsgebiet als
Riickzugsraum an. Im Laufe der Zeit absolvierten so iiber 80.000 afghanische
Mudschahedin-Kampfer eine Waffenausbildung in pakistanischen Lagern. Die
USA unterstiitzten den ISI wiederum durch die CIA mit Geheimdienstinfor-
mationen und Waffenlieferungen, und - vielleicht am wichtigsten — sie trugen
zusammen mit Saudi-Arabien, das sich verpflichtete, jeden amerikanischen Dol-
lar zu verdoppeln, auch die finanziellen Kosten dieses Krieges.

Das Motiv der Amerikaner war zum einen, ein Land in geostrategisch wich-
tiger Lage nicht an die Sowjetunion und den Kommunismus zu verlieren, zum
anderen den Sowjets ein eigenes ,Vietnam!, also einen langen zermiirbenden
Krieg gegen lokale Guerillas, zu bereiten. Mit beidem hatten die USA Erfolg:
1989 — also nach zehn Jahren Krieg — musste sich die Sowjetunion geschlagen
aus Afghanistan zurtickzichen, den Tod von 15.000 Soldaten und Zehntau-
senden Verwundeten hinnehmen und ein Land ohne kommunistisches System
hinterlassen. Die USA hatten jedoch nicht nur gewonnen, sondern sich auch
einen neuen zukiinftigen Feind geschaffen, quasi grofigezogen: Osama bin
Laden und seine militanten islamischen Kampfer. Eine der von den USA unter-
stittzten Gruppen wihrend des Krieges war tatsichlich die des saudi-arabischen
Millionidrs Bin Laden. Inwieweit er wirklich direkte Unterstiitzung erhielt, mag
strittig sein — so bestreitet er in einem Interview aus dem Jahre 1999, jemals
Hilfe von den Vereinigten Staaten erhalten zu haben —, doch profitierte er auf
jeden Fall insofern von der US-amerikanischen Strategie, als dass ihm durch den
Krieg — der ohne die USA ja so nicht moglich gewesen wire — iiberhaupt die
Moglichkeit gegeben wurde, an einem islamischen Kampf gegen eine sikulare
Macht teilzunehmen. Entsprechend wurden die 9/11 vorausgehenden Terror-
anschlige als blowbacks, als unbeabsichtigte negative Folgen der US-amerikani-
schen Afghanistanpolitik der 1980er Jahre, angefiihre.'

Explizit bedient sich der Film demnach der sich am Ende der 1990er Jahre ent-
wickelten neuen US-amerikanischen Angste und zeigt darauf aufbauend - wozu
die Wahl der Transposition des Geschehens auf einen unbewohnten Planeten
ideal ist — eine tiberzeichnete Schreckenszukunft, in der die Folgen eines Sie-
ges der US-amerikanischen Feinde fiir die USA und die gesamte (zivilisierte)
Welt — immerhin werden ja alle Menschen unterjocht — thematisiert werden.
Gleichzeitig verdeutlicht der Plot, dass sowohl Ursache als auch Erscheinung
des Systemwechsels erfolgreich bewiltigt werden kénnen. Sie miissen es gera-
dezu, da es sich bei der eigenen Ordnung, beim eigenen politischen und gesell-
schaftlichen System eo ipso um das einzig richtige handelt. Nur aufgrund von
Passivitiat und Feigheit kann es tiberhaupt zu einem Systemwechsel kommen,
weshalb — und das ist ein argumentatives Paradoxon — sich Volk und politische

14 Vgl. Johnson. Imperium (wie Anm. 12).
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Fihrer in einem steten existenziellen Kampf um die eigene, richtige Ordnung
befinden. Da man dem Feind moralisch und intellektuell weiterhin tiberlegen
ist, gilt es nicht in erster Linie, ihn zu besiegen, sondern die eigenen Fehler, die
zu dieser Situation gefithrt haben, zu beheben.

Vor dem Hintergrund einer Substitution von Affen durch Islamisten wun-
dert es kaum, dass die Affengesellschaft recht eindeutig mit undemokratisch-
theokratischen Systemen korreliert wird: Thade bezieht seinen Fithrungsan-
spruch aus der direkten Abstammung von Semos (0:55/1:08), den angeblich
»[...] erste[n] Affe[n], [dem] vom Allmichtigen der erste Atem des Lebens ein-
gehaucht” (0:58) wurde, der zugleich einen gott- und messiasihnlichen Status
innehat (0:32/1:35). Dass es sich um ecine dynastisch-religiése Legitimierung
handelt, wird insbesondere im Kontrast zu den Menschen deutlich, bei denen
Leo ein quasi-plebiszitires Mandat auf Zeit, d. h. nur fir die Dauer des Kampfes
gegen die Affen, erhile (1:13). Als politisch und religios pikant kann in diesem
Zusammenhang der Sachverhalt angesehen werden, dass sich im Laufe des Fil-
mes herausstellt, dass Semos nichts weiter als der Anfithrer der blutigen Affen-
rebellion war (1:13/1:22), da damit auch der Glaube der Affen als ein nur auf
Gewalt und Liigen basierender Pseudoglaube desavouiert wird. So auf8ert Attar,
der zuvor grofite religiose Eiferer, gegeniiber Thade: ,,Alles, woran ich geglaubt
habe, war eine Liige! Sie und ihre Familie haben uns betrogen!” (1:38)¢

3. Distinktionen von Fiktionalitit, Faktualitit und Fake
3.1 Traditionelle Distinktionen

Eine der grundlegenden literatur- und medienwissenschaftlichen Distinktionen
ist die zwischen faktualer und fiktionaler Rede. So nehmen Matias Martinez
und Michael Scheffel die folgende, den aktuellen Konsens bildende Zuschrei-
bung vor: Faktuale Rede erhebe in nicht-dichterischer Form den Anspruch, von
realen Vorgingen zu berichten.'” Als Beispiele werden genannt: ein Zeitungsbe-
richt tiber einen konkreten Vorfall oder die Biografie einer historischen Per-
son. Fiktionale Rede erzihle hingegen in dichterischer Form von eindeutig

15 Im Film spiegelt sich letztlich nichts anderes als das ambivalente Selbstbildnis der
US-Amerikaner nach dem Zerfall der Sowjetunion wider: einerseits der uneinge-
schrinkte Glaube an sich selbst und das tiber den Kommunismus siegreiche System
und andererseits die gleichzeitige Angst vor méglichen, aber nicht definierbaren
Feinden in einer nunmehr multipolaren Welt.

16 Dass es sich tatsichlich um eine Liige, d. h. eine wissentliche Hintergehung handelt,
wird in der Sterbeszene von Thades Vater deutlich: ,,Ich muss dir was sagen. Etwas,
was mein Vater mir gesagt hat. Und sein Vater ihm. Bis zuriick zu unseren Vorfahren,
zu Semos. In der Zeit vor der Zeit waren wir die Sklaven und die Menschen waren
unsere Herren“ (0:54).

17 Vgl. Matias Martinez/Michael Scheffel. Einfiibrung in die Erzibltheorie. Minchen:
Beck, 112020. S. 12.



124 Peter Klimczak

erfundenen Vorgingen', z.B. Mirchen, Fabeln, Romanen etc. Als einen Son-
derfall der faktualen Rede verstehen beide Autoren die ,nichtdichterische
Erzahlung erfundener Vorginge“?, also Liige, Tauschung oder Falschmeldung.
Traditionell spricht man hier von fingierter Rede, neudeutsch wiirde man wohl
cher von Fake sprechen.?” Das entscheidende Distinktionsmerkmal ist fiir Mar-
tinez und Scheffel der Unterschied zwischen ,dichterischer® und ,nicht dichte-
rischer’ Rede. Die Unterscheidung zwischen ,real® und ,nicht-real respektive
serfunden’ und ,nicht erfunden® dient ihnen lediglich der Untergliederung fak-
tischer Rede in wahre faktische und falsche faktische Rede (,Fake®). Die erste
Unterscheidung, jene also zwischen ,dichterisch’ und ,nicht dichterisch’, ist auf
der Ebene der Form oder in Anlehnung an den Sprachduktus der franzésischen
Strukturalisten, auf Ebene des discours angesiedelt. Die zweite Unterscheidung,
jene also zwischen ,real® und ,nicht real’, betrifft hingegen den Inhalt oder wiede-
rum im strukeuralistischen Duktus: die bistoire.?!

Mit der Betonung des discours tir die Unterscheidung von fiktionaler und
faktualer Rede stehen Martinez und Scheffel nicht allein da. Man kann dahin-
gehend von einem Konsens sprechen, und das nicht nur beziiglich der Lite-
raturwissenschaften, sondern auch der Film- und Medienwissenschaften.?
Wenn auch die Form in audiovisuellen Kommunikaten eine andere ist als in rein
schriftlichen, so ist es die Form, die verantwortlich gemacht wird fiir die Einord-
nung als faktual und fiktional. Dass dies nicht sein muss, zeigt der erste Medien-
theoretiker des Abendlandes, Aristoteles: Fiir ihn ist nicht die sprachliche

18 Vgl. Martinez/Scheffel. Erzihltheorie (wie Anm. 17). S. 12.

19 Vgl. Martinez/Scheftel. Erzihltheorie (wie Anm. 17). S. 12.

20 Unter den Begriff ,Fake' kann schr vieles subsumiert werden, z. B. Falschmeldungen
(Fake News), die ciner entsprechenden Intention wie auch (bzw. damit verbunden)
einer entsprechenden Darstellungsform bediirfen. Hier soll eine rein inhaltliche
Definition vorgenommen werden, also ausschlieSlich auf Ebene der histoire und
damit unter Nichteinbezug der Ebene des discours und der (unterstellten oder ange-
nommen oder explizierten) Senderintentionen. Vgl. beziiglich der gingigen Fake-
News-Deskriptionen z.B.: Gerd Antos. ,Fake News. Warum wir auf sie reinfallen.
Oder: ,Ich mache euch die Welt, so wie sie mir gefillt™. Der Sprachdienst 1 (2017).
S.3-22. Aufgrund der ausschlieflich inhaltlichen Definition von ,Fake’ wiirde dar-
unter auch das kontrafaktische Erzihlen fallen. Diese Undifferenziertheit kann man
bemingeln, allerdings geht es hier nicht um die Differenzierung dessen, was im wei-
testen Sinne als Fake oder fingierte Rede bezeichnet werden kann, sondern zunichst
einmal um eine eineindeutige Distinktion von faktualer, fiktionaler und fingierter
Rede.

21 Vgl. zum strukeural-semiotischen Ansatz im deutschsprachigen Raum insbesondere:
Michael Titzmann. ,Semiotische Aspekte der Literaturwissenschaft®. Semiotik. Ein
Handbuch zu den zeichentheoretischen Grundlagen von Natur und Kultur, Teilbd. 3.
Hg. Roland Posner/Klaus Robering/Thomas Sebeok. Berlin: De Gruyter, 2003.
S.3028-3103.

22 Vgl.z.B. Angela Keppler. Mediale Gegenwart. Eine Theorie des Fernsehens am Beispiel
der Darstellung von Gewalt, Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2006.
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Form, sondern die Wahrheit oder Falschheit des Gesagten das entscheidende
Kriterium?:

Denn der Geschichtsschreiber und der Dichter unterscheiden sich nicht dadurch
voneinander, dafd sich der eine in Versen und der andere in Prosa mitteilt — man
konnte ja auch das Werk Herodots in Verse kleiden, und es wire in Versen um
nichts weniger ein Geschichtswerk als ohne Verse —; sie unterscheiden sich
dadurch, dafl der eine das wirklich Geschehene mitteilt, der andere, was gesche-
hen kénnte.*

Im Folgenden will ich Faktualitit, Fiktionalitit und Fake ausschliefflich auf der
Ebene des Inhalts, der histoire, differenzieren. Dennoch soll dabei nicht unmit-
telbar an Aristoteles angeschlossen werden. Sprich: Es wird nicht vom ontolo-
gischen Unterschied (Sein vs. Méglichsein) zwischen ,wirklich Geschehenem'
und dem, ,was geschehen konnte’, den Aristoteles ja zu Recht anreifSt, ausgegan-
gen. Den Ausgangspunket soll vielmehr die im literatur-, film- und medienwis-
senschaftlichen Diskurs (immer noch) aktuelle Vorstellung von histoire als ,dar-
gestellter Welt* bilden. Einen in dieser Hinsicht interessanten Ansatz formuliert
Michael Titzmann:

Eine dargestellte Welt liefie sich (ob selektiv-abstraktiv oder vollstindig) darstellen
als Menge von ecinerseits nach dem Umfang ihrer Geltungsbereiche, andererseits

nach ihrer logischen, temporalen, kausalen Abfolge geordneter Propositionen.

Was Titzmann anregt, ist nichts weniger als eine mengentheoretische Model-
lierung von dargestellten Welten. Dass er diesen Vorschlag selbst nicht durch-
fithrt und, soweit mir bekannt, sonst auch niemand, heiflt nicht, dass dieser
nicht realisierbar wire. Allerdings bedarf es hierzu einiger mengentheoretischer
Erlduterungen.®

3.2 Darstellung von dargestellten Welten mittels Mengen.
Oder: Kurze Einfiihrung in die Mengentheorie

Grundlegend sind in der Mengentheorie die Begriffe der Menge und des Ele-
ments. Sind die Elemente einer Menge bekannt, konnen die Elemente durch
Kommata getrennt nebeneinandergeschrieben und mit geschweiften Klammern

23 Vgl. zur Wirkmichtigkeit der aristotelischen Auffassung Martinez/Scheffel. Erzihl-
theorie (wie Anm. 17). S. 10. S. 11-16.

24 Aristoteles. Poetik. Griechisch/Deutsch [1982]. Ubers. und Hg. Manfred Fuhr-
mann. Stuttgart: Reclam, 1994. S. 29 (= 1451b).

25 Titzmann. Semiotische Aspekte (wie Anm. 21), S. 3071.

26 Trotz ihres Alters eignet sich Robert Walls Einfithrung nach wie vor, da sie keine
besonderen mathematischen Kenntnisse voraussetzt, zugleich aber hinreichend
detailliert ist: Robert Wall. Einfibrung in die Logik und Mathematik fiir Linguisten,
Teil 1: Logik und Mengenlehre. Kronberg: Scriptor, 1973.
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umgeben werden. Dabei ist die Reihenfolge, in der die Elemente einer Menge
aufgelistet sind, ohne Bedeutung. In unserem Kontext seien lediglich wahre
oder falsche Aussagen erlaubt.”” Seien drei Aussagen gegeben, die als a, b und ¢
symbolisiert sind, so kann die Menge, die b und ¢ als Elemente enthilt, wie folgt
angegeben werden:

{b, c},
{c, b}.

Eine Aussage kann entweder Element der Menge sein oder nicht. Ein halbes
oder mehrfaches Elementsein gibt es nicht. Mittels des Element-Zeichens lisst
sich feststellen, dass eine bestimmte Aussage Element einer bestimmten Menge
ist:

ce{b,c}.®

Ist eine bestimmte Aussage kein Element einer bestimmten Menge, wird dies
mittels eines schrig durchgestrichenen Element-Zeichens symbolisiert:

ag{b,c?

Obwohl beziiglich der Aussagen lediglich eine Zweiwertigkeit angenommen
wird (,Es ist wahr, dass [...]“ bzw. ,Es ist falsch, dass [...]“), ist aufgrund des
Nicht-Elementseins einer Aussage eine dritte Option gegeben: die des weder
Wahr- noch Falschseins. Damit kann dem Umstand Rechnung getragen werden,
dass in einer dargestellten (oder der wirklichen) Welt beziiglich eines Sachver-
halts keine Aussage getroffen wird (z. B. beziiglich der Existenz vernunftbegab-
ter Affen). Der Wahrheitsgehalt einer Aussage bleibt damit quasi unbestimme.*

Damit man sich leichter auf eine Menge bezichen kann, weist man einer
Menge einen Namen zu, wobei im Allgemeinen grofie Buchstaben des lateini-

schen Alphabets Verwendung finden:
X ={b, c}.*!

27 Z.B.,Esist wahr, dass vernunftbegabte Affen existieren: bzw. ,,Es ist falsch, dass nur
der Mensch vernunftbegabr ist“.

28 Lies: ,Klein-c ist Element der Menge mit den Elementen Klein-b und Klein-c*

29 Lies: ,Klein-a ist kein Element der Menge mit den Elementen Klein-b und Klein-c:

30 Die weiter unten skizzierte Darstellung von Aussagen mittels geordneter Paare
ermdglicht auf einfache Weise die Beriicksichtigung eines dritten (Aussage-)Wer-
tes und somit die Differenzierung von unbestimmten (da nicht thematisierten)
Aussagen und als unbestimmt bestimmten Aussagen, also Aussagen, deren Unbe-
stimmtheit thematisiert wurde. Siche hinsichtlich dieser Differenzierungen: Peter
Klimczak. ,Fiction, Fake and Fact. Eine mengentheoretische Modellierung nebst
Diskussion dargestellter Welten®. Wahrheit und Fake im postfaktisch-digitalen Zeit-
alter. Hg. Peter Klimczak/Thomas Zoglauer. Wiesbaden: Springer Vieweg, 2021.

31 Lies: ,Grofl-X ist gleich der Menge mit den Elementen Klein-b und Klein-c:
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Eine Menge kann entweder identisch mit einer anderen Menge oder aber deren
Teilmenge sein. Relevant ist in Kontext dargestellter Welten nur die Teilmen-
genbezichung (auch Inklusion genannt). Hierbei gilt: Wenn alle Elemente der
Menge X Element der Menge Y sind, so ist X Teilmenge von Y:

XcY.>?

Die entsprechende Negation der Teilmengenbezichung wird mittels eines
Schrigstrichs symbolisiert und ist genau dann gegeben, wenn mindestens ein
Element von X nicht Element von Y ist:

XzY>?

Eine grundlegende Eigenschaft von Mengen ist, dass ihre Elemente den gleichen
Status haben, sprich: Fir die Elemente der Mengen ist keine Reihenfolge fest-
gelegt, weshalb auch von ungeordneten Mengen die Rede ist. Wenn man hin-
gegen komplexere Strukturen aufbauen will, so bedarf es geordneter Mengen,
fur deren Elemente eine Reihenfolge festgelegt ist. Die Notation fiir geordnete
Mengen unterscheidet sich von der fiir ungeordnete Mengen dadurch, dass ihre
Elemente (man spricht dann auch von Komponenten) zwischen runde statt zwi-
schen geschweifte Klammern notiert werden:

(a,b,c, d).

Von grundlegender Bedeutung sind dabei geordnete Paare, also geordnete Men-
gen mit genau zwei Komponenten:

(a,b).

Das Konzept des geordneten Paares erlaubt die im Kontext dargestellter Welten
entscheidende Differenzierung von Aussagen hinsichtlich Aussagegehalt und
Aussagewert. Wihrend die erste Komponente den Aussagegehalt (z.B. ,Es exis-
tieren vernunftbegabte Affen”) symbolisiert, gibt die zweite Komponente den
Aussagewert (,,Der Aussagegehalt ist wahr* oder ,,Der Aussagegehalt ist falsch®)
wieder. Formal geht man dabeivon zwei vorgelagerten, basalen Mengen aus: zum
einen von einer Menge der Aussagegehalte, aus der dann die erste Komponente
zu bezichen ist, zum anderen von einer Menge der Aussagewerte, die lediglich
zwei Elemente (wahr und falsch) enthilt und aus der die zweite Komponente
fur simtliche geordnete Paare bezogen wird. Aufbauend darauf lasst sich dann
jene Menge bilden, die als Elemente alle Aussagegehalte einer dargestellten Welt
enthilt bzw. abstrakter: simtliche ersten Komponenten der geordneten Paare
einer Menge. Diese besondere Menge wird als Vorbereich bezeichnet. Nehmen
wir an, dass die Menge X die Elemente a, b und c enthilt,

32 Lies: ,X ist Teilmenge von Y
33 Lies: ,X ist nicht Teilmenge von Y
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X ={a,b,c},

die Menge Y die Elemente d und e,
Y ={d, e},

und die Menge Z die geordneten Paare (a, d) und (b, €),
Z={(a,d), (b, e)},

sodass jede erste Komponente Element von X und jede zweite Komponente Ele-
ment von Y ist, so enthilt der Vorbereich von Z die Elemente a und b:

Vor Z ={a, b}.>

3.3 Mengentheoretische Distinktion von Fiktionalitit, Faktualitit
und Fake

Mittels des soeben skizzierten Inventars lasst sich eine dargestellte Welt als
(ungeordnete) Menge modellieren, deren Elemente geordnete Paare sind, die
die fur die dargestellte Welt zutreffenden Aussagen symbolisieren.” Eine sol-
che Modellierung ist nicht nur fiir dargestellte Welten méglich, sondern (im
Anwendungskontext) auch fiir die wirkliche Welt: Die wirkliche Welt ist dann
die Menge simtlicher Aussagen, die in der wirklichen Welt ;wahr sind"*

Eine derartige Modellierung von dargestellter und wirklicher Welt erlaubt
durch blofien Vergleich der Elemente der betreffenden Mengen festzustellen, ob
ein Teilmengenverhiltnis zwischen der dargestellten und der wirklichen Welt
vorliegt, ob also die Menge, die die dargestellte Welt reprisentiert, Teilmenge
der Menge ist, die die wirkliche Welt reprisentiert. Die Feststellung des Teil-
mengenverhiltnisses ist jedoch nicht nur beziiglich der Mengen maglich, die
die dargestellte und die wirkliche Welt abbilden, also der wahren (und falschen)
Aussagen innerhalb dargestellter und wirklicher Welt, sondern auch beziiglich
der bloffen Aussagegehalte von dargestellter und wirklicher Welt: Hierzu sind
die Vorbereiche der Mengen, die die dargestellte und die wirkliche Welt symbo-
lisieren, zu bestimmen und das Teilmengenverhiltnis zwischen deren Vorberei-
chen zu tiberpriifen.

Aufbauend auf einer solchen doppelten Feststellung des Teilmengenverhile-
nisses, also sowohl hinsichtlich der Mengen, die die dargestellte und die wirk-
liche Welt abbilden, als auch der Vorbereiche dieser Mengen, kann die darge-
stellte Welt als faktual, Fake oder fiktional klassifiziert werden:

34 Formal gilt: Vor Z ={x € X | 3y (x;y) € Z}.

35 Dy={(xy) | (xy) ist Aussage des Textes X}. Lies: Dy ist die Menge aller (x,y), sodass
gilt: (x,y) ist cine Aussage des Textes X.

36 An dieser Stelle soll zunichst nicht thematisiert werden, was unter Wahrheit eigent-
lich zu verstehen ist bzw. hier verstanden wird. Vgl. hierzu den vierten Abschnitt.
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(1) Dy ist faktual: <> (Vor Dy < Vor W) A (Dxc W),
(2) Dy ist Fake: > (Vor Dy < Vor W) A (Dx & W),
(3) Dy ist fiktional: <> (Vor Dy & Vor W) A (Dx & W).

Mit andern Worten: (1) Faktual ist cine dargestellte Welt demnach genau dann,
wenn sie keinen Aussagegehalt enthilt, der in der wirklichen Welt nicht vor-
kommt (sodass ein Teilmengenverhiltnis zwischen der dargestellten Welt und
der wirklichen Welt gegeben ist) und zugleich simtliche Aussagewerte ihrer
Aussagegehalte mit den Aussagewerten der wirklichen Welt tibereinstimmen
(sodass ein Teilmengenverhilenis zwischen der dargestellten Welt und der wirk-
lichen Welt gegeben ist). (2) Fake ist cine dargestellte Welt genau dann, wenn
sie (wie im Falle von faktualen dargestellten Welten) keinen Aussagegehalt ent-
hile, der in der wirklichen Welt nicht vorkommt, zugleich aber (im Gegensatz zur
faktualen dargestellten Welt) mindestens hinsichtlich eines Aussagegehalts ein
anderer Aussagewert vorliegt als in der wirklichen Welt (in diesem Fall stimmt die
Aussage der dargestellten Welt nicht mehr tiberein mit der korrespondierenden
Aussage der wirklichen Welt, sodass kein Teilmengenverhiltnis zwischen darge-
stellter Welt und wirklicher Welt gegeben ist). (3) Fiktional ist eine dargestellte
Welt genau dann, wenn sie mindestens einen Aussagegehalt enthalt, der nicht in
der wirklichen Welt vorkommt (sodass kein Teilmengenverhiltnis zwischen den
Vorbereichen der dargestellten Welt und der wirklichen Welt gegeben ist). Wel-
cher Aussagewert diesem Aussagegehalt zugeschrieben wird, ist nicht von Rele-
vanz, da damit automatisch kein Teilmengenverhiltnis zwischen dargestellter
und wirklicher Welt mehr moglich ist.””

3.4 Anwendung des mengentheoretischen Modells
auf Planet der Affen (USA 2001)

Die dargestellte Welt des Films spielt zu Beginn im Jahr 2029 auf der Raumsta-
tion Oberon. Die Handlung auf dem Affenplaneten lasst sich hingegen nicht
datieren. Es lasst sich nicht einmal bestimmen, ob sie vor oder nach 2029 spielt,

37 Der Grund dafiir, dass beziiglich der Mengen, die die dargestellte und die wirk-
liche Welt reprisentieren, kein Teilmengenverhiltnis besteht, wenn beziiglich der
Vorbereiche kein Teilmengenverhiltnis besteht, liegt darin, dass der Vorbereich die
Menge aller ersten Komponenten der geordneten Paare der dargestellten und der
wirklichen Welt darstellt, sodass ein Teilmengenverhaltnis beztiglich der geordneten
Paare und damit quasi beider Komponenten nicht bestehen kann, wenn bereits hin-
sichtlich der ersten Komponenten kein Teilmengenverhiltnis besteht. Es gilt daher:
(Vor Dy & Vor W) > (Dx & W). Die aus kombinatorischer Sicht vierte Variante,
(Vor Dx & Vor W) A (Dx € W), ist daher nicht méglich. Entsprechend gibt es in
dieser Modellierung systemisch nur drei Méglichkeiten (hier als Fakeualitit, Fake
und Fiktionalitit pridiziert). Diese Erkenntnis ist nicht nur deshalb von Bedeutung,
weil daran exemplarisch zu schen ist, dass das Vorurteil gegeniiber zweiwertigen
Modellierungen, stets 2*-Mdglichkeiten zu produzieren, falsch ist, sondern die tra-
dierte Trias von Fiktionalitit, Faktualitit und Fake auch modellbedingt als gestiitzt
angesehen werden kann.
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da sowohl die Oberon als auch Leo und sein Schimpansenschiiler aufgrund des
elektromagnetischen Sturms nicht nur durch Raum, sondern auch durch die
Zeit gereist sind. Obwohl das Datum der dortigen Handlung Leerstelle bleibt,
ist diese nicht relevant, da sie — wie oben erliutert — modellhaften Charakter
hat. Die Handlung auf der Erde nach Leos Riickkehr lisst sich — bemitht man
nicht Parallelweltkonstrukte oder Ahnliches — nach 2029 datieren, da die Affen
die Herrschaft auf der Erde erst iibernommen haben miissen. Die dargestellte
Welt ist demnach im Verhaltnis zur Entstechungszeit des Films in der Zukunft
situiert. Zwingend gibt es damit fur simtliche Aussagen — oder genauer: Aussa-
gegehalte — des Films keine Entsprechungen seitens der wirklichen Welt: Auf8er
einigen naturgesetzlichen Einschrankungen ist alles, was in der Zukunft passiert,
notwendigerweise kontingent.*® Dementsprechend sind simtliche Aussagen des
Films, also auch die Existenz vernunftbegabter Affen, von Raumstationen, frem-
der habitabler Planeten etc., kein Element der Menge, die die wirkliche Welt
abbildet (ohne diese wirkliche Welt zu spezifizieren). Und da dies nicht nur fiir
die Aussagen, sondern auch bzw. insbesondere fiir die Aussagegehalte gilt, ist die
dargestellte Welt des Films entsprechend der obigen mengentheoretischen Defi-
nitionen von Fiktionalitit, Faktualitit und Fake als fiktional zu klassifizieren.

Dieses Ergebnis verwundert nicht, sollte es doch auch einer intuitiven Ein-
ordnung entsprechen; dennoch ist es alles andere als trivial: zum einen deshalb,
weil die Einordnung nunmehr gerade nicht intuitiv erfolgt, sondern begriindet
und anhand eines — dank mathematischer Darstellung — exakten Modells. Die
Ubereinstimmung des einen mit dem anderen stellt damit eine Bestitigung
(wenn auch keinen Beweis, was jedoch ohnehin nicht méglich ist)* der Rich-
tigkeit des Modells dar. Zum andern liegt mit der dargestellten Welt des Films
der Extremfall von Fiktionalitit vor: Modelltheoretisch liegt eine fiktionale
dargestellte Welt bereits dann vor, wenn mindestens ein Aussagegehalt der dar-
gestellten Welt nicht Element der wirklichen Welt ist. Bereits dann liegt keine
Teilmengenrelation beziiglich der Vorbereiche der Mengen, die die dargestellte
und wirkliche Welt reprisentieren, vor. Im hier vorliegenden Fall ist allerdings
tiberhaupt kein Aussagegehalt der dargestellten Welt des Films Element der
wirklichen Welt. Die beiden Mengen sind disjunkt. Dieser Extremfall ist nicht
nur diesem Film zu eigen, sondern allen Filmen und Texten, deren dargestellte
Welt vollstindig in der Zukunft situiert ist. Da Letzteres in vielen, vielleicht den
meisten Science-Fiction-Werken der Fall ist, wire damit, wenn man will, ein wei-
teres Kriterium fiir Science-Fiction bestimmt.

Das soeben Gesagte gilt allerdings nur fiir die ,eigentliche’ Lesart von
Science-Fiction; bei Planet der Affen also nur bei Lektiire des Plots als zukiinftige
Geschehnisse. Sobald aber die oben dargelegte ,uneigentliche Lesart, die Sub-
stitution von Mensch und Affe durch USA und Islamisten angenommen wird,

38 Es sei denn, man ist Anhianger bestimmter Weltbilder, in denen die Zukunft vorbe-
stimmt ist.

39 Vgl. zu diesem Problem z.B. Martin Carrier. Wissenschafistheorie zur Einfiibrung.
Hamburg: Junius, 2006. S. 98-132 (= Kapitel 4: ,Hypothesenbestitigung in der
Wissenschaft®).
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andert sich die Spezifizierung der Menge, die die dargestellte Welt des Films
abbildet, von Grund auf. Im Falle der Lesart der dargestellten Welt einerseits als
Deskription der Gegenwart (US-amerikanische Unterstiitzung der Taliban im
sowjetisch-afghanischen Krieg, Terrorakte der Taliban gegen US-Ziele im Nach-
gang) und andererseits als Pradikation der Zukunft (Ablegen ciner passiven
Aufenpolitik, Militarisierung, Niederschlagung des Islamismus) muss zumin-
dest eine Teilmenge der Aussagegehalte der dargestellten Welt als Teilmenge
der wirklichen Welt angeschen werden. Die Aussagegehalte von dargestellter
Welt und wirklicher Welt sind damit nicht mehr — wie zuvor bei Annahme
einer kompletten Situierung der dargestellten Welt in der Zukunft — disjunkc.
Dass eine Teilmenge der Aussagegehalte der dargestellten Welt Teilmenge der
Aussagegehalte der wirklichen Welt ist, heifit aber noch nicht, dass saimtliche
Aussagegehalte der dargestellten Welt Teilmenge der Aussagegehalte der wirk-
lichen Welt sind. Es liegt demnach kein Teilmengenverhiltnis zwischen darge-
stellter Welt und wirklicher Welt beziiglich der Aussagegehalte vor. Dieses lige
ja nur vor, wenn es keinen einzigen Aussagegehalt der dargestellten Welt gibe,
der nicht Teil der wirklichen Welt ist. Da aber auch im Falle der uneigentlichen
Lesart des Films, ein Teil der dargestellten Welt in der Zukunft spielt, werden
diese Aussagegehalte nicht Element der wirklichen Welt (der Entstchungszeit
des Films) sein. Die dargestellte Welt des Films wire daher nach wie vor als fik-
tional und nicht als faktual oder Fake zu qualifizieren.

Diese Qualifizierung ist allerdings ein Produkt des hier vorgestellten mengen-
theoretischen Modells, und wie jedes Modell kann auch dieses hinterfragt wer-
den. So konnte die Auffassung vertreten werden, dass die Existenz mindestens
eines Aussagegehalts innerhalb der dargestellten Welt, der nicht Element der
wirklichen Welt ist — so die bisherige Definition — zicht ausreichen sollte, um die
dargestellte Welt als Ganzes als fiktional und damit weder als faktual noch als
Fake zu qualifizieren. Dass die Existenz eines einzigen Aussagegehaltes in der
dargestellten Welt, der nicht Element der wirklichen Welt ist, ausreicht, diese
Welt als nicht faktual zu klassifizieren, sollte evident, zumindest aber mehrheits-
fihig sein. Beziiglich der Qualifizierung der dargestellten Welt als Nicht-Fake
wird der Sachverhalt wohl ein anderer sein: Immerhin wire die Existenz eines
einzigen ,fiktiven’ bzw. ,fiktionalen’ Aussagegehaltes ausreichend, eine ansons-
ten — aus der Perspektive der Wirklichkeit — von Falschaussagen strotzende
dargestellte Welt vor dem Urteil, Fake zu sein, zu bewahren. Damit wire fiir
die Verbreitung von Fake-Aussagen ein wunderbares Alibi gefunden. Ist damit
das oben prisentierte, mengentheoretische Modell zur Distinktion von Fik-
tionalitit, Faktualitit und Fake als unbrauchbar desavouiert? Meines Erachtens
mitnichten. Ziel war es, ein Modell zu entwickeln, dass allein auf Basis der /is-
toire eine Einordnung als fiktional, faktual oder Fake erlaubt. Diese Einordnung
sollte zudem eineindeutig sein, d. h. es sollten Doppel- oder Dreifachklassifizie-
rung ausgeschlossen werden. Genau das leistet das prisentierte Modell.

Aber zuriick zum - bislang lediglich theoretisch angedachten — Defizit und
dem konkret vorliegenden Werk, Tim Burtons Neuverfilmung von Planer
der Affen. Als Falschaussagen und damit als Nichtabweichungen hinsichtlich
des Aussagegehaltes, aber Abweichungen hinsichtlich der Aussage (also dem
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Wahrheitswert) kann die in der uneigentlichen Lesart postulierte Auffassung
angeschen werden, der Anfithrer der Islamisten oder der Taliban sei selbst
unglaubig. Dariiber lisst sich, nimmt man Osama Bin Laden als diesen Islamis-
tenfithrer an, sicherlich trefflich streiten. Generell hingt die Einordnung davon
ab, welche Aussagen tiberhaupt als Aussagen der wirklichen Welt angeschen
werden konnen — doch dazu spiter. In diesem besonderen Fall konnte man
argumentieren, dass es sich beim Glauben um eine personliche Einstellung des
Individuums handelt, die weder verifiziert noch falsifiziert werden kann, also
zwangsweise Leerstelle bleiben muss und damit kein Element der Menge der
wirklichen Welt ist. Dann wire aber die dargestellte Welt des Films auch hin-
sichtlich dieser Aussage fiktional und kein Fake. Ein anderer Aussagenkomplex
der Neuverfilmung ist jedoch diffiziler: der als lignerisch desavouierte Affen-
glaube und damit, im Falle der Substitution der Affen durch Islamisten, die
Unterstellung, der Islam sei auf einer Liige aufgebaut, sowie die Auffassung, der
Prophet sei kein Prophet, sondern blof8 ein brutaler Revolutionir. Die Entschei-
dung in diesem Fall hingt, wie mehrfach betont, davon ab, was als wahre und
falsche Aussagen der wirklichen Welt angenommen wird.

Unabhingig davon: Es sollte zumindest die Moglichkeit bestehen, einen
eigentlich fiktionalen Text als Fake zu klassifizieren. Und diese Moglichkeit
besteht tatsichlich, sie lasst sich ebenso mengentheoretisch modellieren, aller-
dings nicht innerhalb der bestechenden, disjunkten, Distinktion von Fiktiona-
litat, Faktualitit und Fake als vierte Moglichkeit™, sondern als Sonderfall der
Fiktionalitit. Die Idee ist die Folgende: Wie im urspriinglichen Modell bereits
realisiert, kann eine Falschaussage derart definiert werden, dass sowohl die dar-
gestellte Welt als auch die wirkliche Welt denselben Aussagegehalt enthilt, aber
mit einem anderen Aussagewert. Es ist also nach wie vor das Teilmengenverhilt-
nis beziiglich der Aussagen zu bestimmen, nun aber nicht mehr beziiglich saimt-
licher Aussagen, sondern nur derjenigen Aussagen, deren Aussagegehalt sowohl
Bestandteil der dargestellten als auch der wirklichen Welt ist. Oder mit ande-
ren Worten: Simtliche Aussagen der dargestellten Welt, die diese als fiktional
klassifizieren wiirden, weil beziiglich ihrer Aussagegehalte keine Aussage inner-
halb der wirklichen Welt getroffen wird, sind nicht zu berticksichtigen. Formal
bedarf es hierzu der Operation der Durchschnittsbildung. Der Durchschnitt
bzw. die Schnittmenge zweier beliebiger Mengen X und Y ist dabei die Menge
aller Objekee, hier x, die sowohl Element von X als auch Element von Y sind:

XNY:={x|xeXaxe Y}

40 Wie oben bereits erliutert, bestehen modellimmanent, also hinsichtlich der Bestim-
mung von Teilmengenrelationen hinsichtlich Aussage und Aussagegehalt nur drei
Moglichkeiten.

41 Ein Beispiel: Gegeben seien zwei ungeordnete Mengen. Die erste Menge enthile die
Elemente a und b, die zweite Menge die Elemente b, cund d: B = {a, b}, C = {b, ¢, d}.
Die Schnittmenge von B und C enthilt dann samtliche Elemente, die Element in

beiden Mengen sind, hier also das Objeke b: {a, b} N {b, ¢, d} = {b}.
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Da, wie gerade beschrieben, zunichst jene Aussagen zu identifizieren sind, deren
Aussagegehalt sowohl Bestandteil der dargestellten als auch der wirklichen Wele
ist, ist der Durchschnitt der Vorbereiche von Dy und W, also der Mengen, die
die dargestellte und wirkliche Welt reprisentieren, zu bilden:

Vor Dy M Vor W.

Der Durchschnitt von Vor Dy und Vor W enthilt somit simtliche Aussagege-
halte, die sowohl in Dy als auch in W enthalten sind. Das Teilmengenverhiltnis
ist nun allerdings nicht hinsichtlich der Aussagegehalte, sondern beziiglich der
Aussagen, die diese Aussagegehalte enthalten, zu bestimmen. Dementsprechend
ist einerseits die Menge aller Aussagen aus Dy, deren erste Komponente Element
des Durchschnitts der Vorbereiche von Dy und W ist, zu bilden,

{(xy) € Dx|3x (xy) € Vor Dy n Vor W},

und anderseits die Menge aller Aussagen aus W, deren erste Komponente Ele-
ment des Durchschnitts der Vorbereiche von D und W ist:

{(xy) € W | 3x (xy) € Vor Dy N Vor W}.
Hinsichtlich dieser beiden Mengen ist dann das Teilmengenverhaltnis zu bestim-
men. Liegt kein Teilmengenverhiltnis vor, handelt es sich bei der dargestellten

Welt um einen Fake:

{(xy) € Dx|3x (x;y) € Vor Dy Vor W} z {(xy) € W | 3x (x,y) € Vor Dy
M Vor W} <>: Dy ist ein Fake.

Nehmen wir beispielsweise eine dargestellte Welt mit den drei Aussagen (a, 0),

(b, 0) und (c, 1),
D ={(a,0), (b, 0), (¢, 1)},
sowie eine wirkliche Welt mit den Aussagen (a, 1), (b, 0) und (d, 1),
W ={(a, 1), (b, 0), (d, 1)}.
Wie gehabt stellt die erste Komponente den Aussagegehalt dar, die zweite Kom-

ponente den Aussagewert, hier O fur falsch und 1 fiir wahr. Die Vorbereiche von
D und W sind dann einerseits a, b, c,

Vor D ={a, b, ¢},
und andererseits a, b, d:

Vor W = {a, b, d}.
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Der Durchschnitt der beiden Mengen enthalt die beiden Aussagegehalte a und
b, da ¢ zwar Element von Vor D, aber nicht Element von Vor W ist, wihrend d
Element von Vor W, aber nicht Element von Vor D ist:

Vor D N Vor W = {a, b}.

Anschlieffend kann die Menge aller Aussagen aus D, deren Aussagegehalt Ele-
ment des Durchschnitts der Vorbereiche von D und W ist, gebildet werden:

{(2,0), (b, 0)}.

Analog ist auch die Menge aller Aussagen aus W zu bestimmen, deren Aussage-
gehalte Element des Durchschnitts der Vorbereiche von D und W ist:

{(a, 1), (b, 0)}.

Abschlieflend kann festgestellt werden, dass {(a, 0), (b, 0)} keine Teilmenge von
{(a, 1), (b, 0)} ist, da (a, 0) — im Gegensatz zu (b, 0) zwar Element von Ersterem,
nicht aber von Letzterem ist:

{(2,0), (b, 0)} # {(a, 1), (b, 0)}.

Dementsprechend handelt es sich bei D um Fake.

4. Wirklichkeit. Oder: Wahrheit und Welt

1912 formulierte Bertrand Russell eine Korrespondenztheorie der Wahr-
heit.*? Er vertrat also die Auffassung, dass die Wahrheit von Aussagen von der
Ubereinstimmung, sprich Korrespondenz, zwischen Aussagen und Tatsachen
abhingt.”® Von Interesse sind allerdings auch seine unmittelbar vorgelagerten

Uberlegungen zur Wahrheit und Falschheit:

Es ist wohl klar, daff es weder Wahrheit noch Falschheit geben konnte, wenn
es keine Meinungen gibe. Wenn wir uns eine blof materielle Welt vorstellen,
dann gibt es keinen Platz fir die Falschheiten in dieser Welt. Sie wiirde zwar das

42 Vgl. Bertrand Russell. ,;Wahrheit und Falschheit (1912)*. in: Wabrheitstheorien. Eine
Auswahl aus den Diskussionen itber Wahbrheit im 20. Jabhrhundert. Hg. Gunnar von
Skirbekk. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2016. S. 63-72.

43 Vgl. zu den einzelnen Wahrheitstheorien den von Skirbekk herausgegeben Sammel-
band mit dem Nachdruck der wichtigsten Originalschriften: Gunnar von Skirbekk
(Hg.). Wabrheitstheorien. Eine Auswahl aus den Diskussionen iiber Wabrbeit im
20. Jabrhundert. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2°2016. Hilfreich kann auch der fol-
gende Kurziberblick sein: Thomas Zoglauer. Einfithrung in die formale Logik fiir
Philosophen, Géttingen: Vandenhoeck & Ruprecht, 2016. S. 28-34, sein.



Fremde Welten — Eigene Welten 135

enthalten, was wir ,Tatsachen® nennen, aber es gibe in ihr keine Wahrheiten in
dem Sinne, in dem Wahrheiten dieselbe Art von Dingen sind wie Falschheiten.

Daran schliefSt Russell an:

Des eben Gesagten ungeachtet miissen wir daran festhalten, daff die Wahrheit
oder Falschheit einer Meinung immer von etwas abhingt, das aufierhalb der Mei-
nung selber liegt. Wenn ich glaube, daf§ Karl I. auf dem Schafott starb, dann ist
das nicht deshalb wahr, weil mein Glaube irgendeine Eigenschaft an sich hitte,
die man entdecken konnte, wenn man ihn vornimmt und genau untersucht. Mein
Glaube ist deshalb wahr, weil dieses historische Ereignis vor zweieinhalb Jahrhun-
derten stattgefunden hat. Wenn ich glaube, daff Karl I. im Bett starb, irre ich mich;
ganz gleich, wie lebhaft meine Uberzeugung ist oder wieviel Sorgfalt ich darauf
verwandt habe, um zu ihr zu gelangen; nichts dergleichen kann verhindern, daf§
sie falsch ist, und dies wiederum wegen eines lingst vergangenen Ereignisses und
nicht wegen irgendeiner Eigenschaft, die mein Glaube an sich hat.®

Man ist — insbesondere vor dem Hintergrund der aktuell dominierenden ,alter-
nativen Fakten“* — geneigt, Bertrand Russell recht zu geben. Und dennoch
soll hier Rudolf Carnap und Carl Hempel gefolgt werden, die der Uberzeu-
gung waren, dass ,,Aussagen [...] niemals mit einer ,Realitit|, mit ,Tatsachen’
verglichen” werden kénnen:

44
45
46

47

48

Niemand von denen, die sich fiir eine Trennung zwischen Aussagen und Realitit
aussprechen, kann prizise angeben, wie sich ein Vergleich zwischen Aussagen und
Tatsachen tiberhaupt soll durchfiihren lassen, und wie wir uns Gewifheit tiber die
Strukeur der Tatsachen verschaffen konnten.

Russell. Wahrheit und Falschheit (wie Anm. 42). S. 64.

Russell. Wahrheit und Falschheit (wie Anm. 42). S. S. 64f.

Kellyanne Conway, Beraterin des US-amerikanischen Prisidenten Donald Trump,
verteidigte die Aussage von Trumps Pressesprecher Sean Spicer, zur Vereidigung
Donald Trumps als Prasident der USA seien die meisten Zuschauer gekommen, er
habe ,alternative Fakten® prisentiert. Vgl. NBC News, Kellyanne Conway: Press
Secretary Sean Spicer Gave ,Alternative Facts', YouTube, (2017), https://www:you-
tube.com/watch?v=VSrEEDQgFc8 (02.12.2019). Seitdem gibt es insbesondere
in der Medienoffentlichkeit einen vitalen Diskurs iiber Fakten, alternative Fak-
ten, Fake etc. Vgl. Regina Kusch/Andreas Beckmann. ,Wahrheit oder Liige? Eine
Kulturgeschichte ,alternativer Fakten™, Deutschlandfunk (2018), hteps://www.
deutschlandfunk.de/eine-kulturgeschichte-alternativer-fakten-wahrheit-oder.1148.
de.heml?dram:article_id=407821 (02.12.2019). Vgl. aber auch Vincent F. Hen-
dricks/Mads Vestergaard. Postfaktisch. Die newe Wirklichkeit in Zeiten von Bullshit,
Fake News und Verschwirungstheorien. Miinchen: Blessing, 2018; Lee McIntyre.
Post-Truth. Cambridge (MA): MIT-Press, 2018.

Carl Hempel. ,,Zur Wahrheitstheorie des logischen Positivismus (1935)“. Wahr-
heitstheorien. Eine Auswabl aus den Diskussionen iiber Wahrbeit im 20. Jahrhundert.
Hg. Gunnar von Skirbekk. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2016. S. 96-108, hier: S. 97.
Hempel. Logischer Positivismus (wie Anm. 47). S. 97f.


https://www.youtube.com/watch?v=VSrEEDQgFc8
https://www.youtube.com/watch?v=VSrEEDQgFc8
https://www.deutschlandfunk.de/eine-kulturgeschichte-alternativer-fakten-wahrheit-oder.1148.de.html?dram:article_id=407821
https://www.deutschlandfunk.de/eine-kulturgeschichte-alternativer-fakten-wahrheit-oder.1148.de.html?dram:article_id=407821
https://www.deutschlandfunk.de/eine-kulturgeschichte-alternativer-fakten-wahrheit-oder.1148.de.html?dram:article_id=407821
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Es tiberrascht nicht, dass Hempel im Anschluss fragt, wie sich von einem solchen
Standpunkt aus Wahrheit beschreiben lisst. Es bedarf offensichtlich, so Hem-
pel, keiner Korrespondenz-, sondern einer Kohirenztheorie der Wahrheit. Den
entscheidenden Schritt hierzu macht dann Rudolf Carnap, wenn er feststellt:

Der Unterschied zwischen den beiden Begriffen ,wahr' und ,bewihrt® (,besti-
tigt', ,(wissenschaftlich) anerkannt’) ist wichtig, wird aber oft nicht hinreichend
beachtet. [...] Die Sitze der Wissenschaft sind so beschaffen, dafd sie niemals end-
giiltig anerkannt [...] werden kénnen, sondern nur gradweise mehr oder weniger
bewihrt oder erschiittert werden. [...] Daraus folgt, dafl ein wissenschaftlicher
Satz nicht einfach als wahr oder falsch bezeichnet werden kann.”

Entscheidend ist nicht nur das Ergebnis, Carnaps Feststellung also, dass sich
Sitze der Wissenschaft nicht bewahrheiten lassen, sondern seine Begriindung
dieser Feststellung mit der Beschaffenheit von wissenschaftlichen Sitzen.
Carnap hat, was vor dem Hintergrund des Wiener Kreises kaum tiberrasche,
Sitze der empirischen bzw. induktiven Wissenschaften im Sinn. Diese haben
als Gesetze — grob vereinfacht — einerseits die Form von Allsitzen, andererseits
werden sie induktiv aus singuliren Sitzen gewonnen und sind das Produkt von
Beobachtung und Experiment. Der Schluss auf einen Allsatz von wie vielen
singuldren Sitzen auch immer ist jedoch unméglich. Und auch im Nachhinein
lasst sich ein Allsatz nicht bewahrheiten, sprich verifizieren.>

Interessanterweise stehen aber auch Wissenschaften, die sich ihrem Selbstver-
stindnis nach nicht die Formulierung von Gesetzen, sondern die Beschreibung
(und Interpretation) des Einzelfalles zum Ziel gesetzt haben, vor demselben Pro-
blem: Auch deren Sitze kénnen nicht bewahrheitet werden. Sie konnen sich
lediglich bewdhren. Und damit zurtick zum Beispiel von Bertrand Russell: Der
Sachverhalt, dass Karl I. auf dem Schafott starb und nicht im Bett, ist nichts, was
wir oder Historiker beobachten konnten. Man kann lediglich Quellen heranzie-
hen, die besagen, dass Karl I. auf dem Schafott starb. Kann man Quellen aber ein-
fach so trauen? Natiirlich nicht. Man muss sie kritisch priifen, sie gegen andere,
andersmeinende Quellen abwégen, ihre Kohirenz mit dem bis dahin rekonstru-
ierten Wissen untersuchen etc. Um mit den Worten Russells zu sprechen und
diesem zugleich zu widersprechen, ist die Sorgfalt, die ich darauf verwandt habe,
um zu einer Erkenntnis zu gelangen, doch entscheidend. Eine Aussage, die sich
auf ein Ereignis bezicht, das in der Vergangenheit liegt (und keinem Naturgesetz
folgt oder definitorisch wahr ist), kann nicht bewahrheitet, sondern nur bewihrt
werden. Und das, obwohl dieses Ereignis notwendigerweise stattgefunden oder
nicht stattgefunden hat. Obwohl es also eine materielle Welt der Tatsachen gibt,
kann nicht einfach so eine Korrespondenz zwischen den Tatsachen dieser Welt
und den Aussagen tiber diese Welt festgestellt werden.

49 Rudolf Carnap. ,Wahrheit und Bewihrung (1936)“. Wahrbeitstheorien. Eine Aus-
wahl aus den Diskussionen iiber Wabrheit im 20. Jahrhundert. Hg. Gunnar von Skir-
bekk. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2016. S. 89-95, hier: S. 89f.

50 Vgl. zur Problematik der Hypothesenbestitigung wieder: Carrier. Wissenschafts-
theorie (wie Anm. 39). S. 98-132.
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Heif3t das aber, dass wir uns von den Werten wahr und falsch fiir die Model-
lierung von Welt verabschieden miissen und jede Aussage als unbestimmt zu
klassifizieren ist — in der hier vorgestellten mengentheoretischen Modellierung
also von einer leeren Menge fiir die wirkliche Welt ausgegangen werden muss?
Mitnichten: Man muss lediglich bedenken, dass die Elemente der Menge, die
die wirkliche Welt reprisentiert, nicht Tatsachen dieser (materiellen) Welt sind,
sondern lediglich Aussagen tiber diese Welt, die als wahr angenommen werden,
weil sie als hinlinglich bewihrt gelten. Die Bewihrung von Aussagen findet wie-
derum in Form von Quellen, Texten, (Bewegt-)Bildern, Tonaufzeichnungen etc.
statt. Die Menge, die die wirkliche Welt reprisentiert, entspricht damit der Ver-
einigungsmenge®' derjenigen Mengen, denen man eine bewihrende Qualitit
zuschreibt.>?

Ob ecine dargestellte Welt aber als hinlanglich bewihrt gelten kann, hingt
davon ab, ob die Herleitung ihrer Aussagen bestimmten Kriterien geniigt. Als
Kriterien wiren zu nennen: Widerspruchlosigkeit, Beweisfithrung, Methode,
Zitation, Recherchetiefe, Autoritit etc. Da eine bewihrte dargestellte Welt
Teilmenge der Vereinigungsmenge aller hinglinglich bewihrten dargestellten
Welten ist, was ja nichts anderes als die wirkliche Welt ist, ist eine hingling-
lich bewihrte dargestellte Welt stets auch faktual. Allerdings gilt nicht der
Umkehrschluss: Nicht jede dargestellte Welt, die faktual ist, ist auch hingling-
lich bewihrt — obwohl sie Teilmenge der Wirkliche-Welt-Menge und damit der
Vereinigungsmenge aller hinglanglich bewahrten dargestellten Welten ist. Sie
muss zusitzlich noch den oben aufgefiihrten Kriterien geniigen.

51 Definitorisch gilt, dass die Vereinigung von zwei beliebigen Mengen X und Y gleich
derjenigen Menge ist, die als Elemente alle und nur diejenigen Elemente enthilt, die
in X oder in Y oder sowohl in X als auch in Y enthalten sind: X U Y :={x|x € X v
x € Y}. Ein Beispiel: Seien wieder die beiden von der Schnittmenge bereits bekann-
ten ungeordneten Mengen B und C gegeben, so enthilt deren Vereinigungsmenge
simtliche Elemente von B und C: {a, b} U {b, ¢, d} ={a, b, ¢, d}.

52 Formal: W=U, .1Dx. Sprich: W ist gleich der Vereinigung der D, wobei x Ele-
ment von T ist. T wiederum definiert man als Menge aller Texte, deren dargestellte
Welten hinlinglich bewihrt sind bzw. als hinlinglich bewihrt gelten. Formal:
T = {x | Dx st hinlinglich bewihrt}. Lies: ,, T ist gleich der Menge aller x, sodass gilt:
Die dargestellte Welt von X ist hinlinglich bewihrt
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Virtuelle Rdume, digitale Kommunikation
und metaphorische Netzwerke

Zur intermedialen Darstellung des Internets in Film
und Fernsehen

Das Internet findet auf unterschiedlichste Weise Eingang in den Film: Digitale
Formate wie Webserien, Podcasts oder sogar Tweets' werden im Medienwech-
sel Grundlage filmischer Adaptionen, filmische Experimente mit interaktiven
und virtuellen Technologien generieren neue, zwischen Film und Computer-
spiel angesiedelte Medienkombinationen, transmediale Erweiterungen fithren
auf verschiedene Arten Film- und Serienuniversen im digitalen Raum fort und
intermediale Beziige erzihlen durch die Imitation einer digitalen Asthetik nicht
(nur) zber das Altermedium?, sondern oft auch durch das andere Medium. Zu
letzterer intermedialer Kategorie gehorende Phinomene der Thematisierung,
Evozierung oder Simulierung sollen hier im Kontext der Darstellung des Inter-
nets analysiert werden.

Aufgrund der Ubiquitit digitaler Medien im Alltag spielen seit einigen Jah-
ren neuere Technologien als Bezugsmedien eine zentrale Rolle in vielen Fil-
men und Serien. Filmische Internetanwendungen werden dabei vor allem als
grafische Benutzeroberfliche, als Nutzungsschnittstelle zwischen Anwender
und technischem Gerit visualisiert, die Reprasentation der Hardware erscheint
meist nachrangig. Nicht die Darstellung von Computern und Smartphones?,
sondern die Inszenierung von vernetzten Systemen, Riumen und Kommuni-
kationsstrukturen steht daher im Fokus dieses Artikels. Eingegangen werden
soll in diesem Zusammenhang insbesondere auf intermediale Evozierungen des
Altermediums durch die Nachahmung digitaler Asthetiken vermittels des For-
menrepertoires des Films, simulierte Screen- und Desktopfilme und auf die Dar-
stellung der dominant schrift- und zeichenbasierten digitalen Kultur durch die

1 Vgl. Adi Robertson. ,,Zola proves that a viral Twitter thread can make a great movie.
#TheStory turned into a gorgeous caper! The Verge, 28.01.2020. https://www.the-
verge.com/2020/1/28/21082396/zola-thestory-viral-twitter-thread-film-review-
sundance-2020 [letzter Zugriff: 23.03.2020].

2 Der Begrift des Altermediums bezicht sich auf das kontaktgebende Referenzmedium
oder -mediensystem (hier das Internet), zu dem das Objektmedium (hier der Film)
im intermedialen Prozess Kontakt aufnimmt, d. h. es thematisiert, imitiert oder integ-
riert. Vgl. Irina O. Rajewsky. Intermedialitir. Tubingen: Francke, 2002.

3 Vgl. zur Darstellung des Computers im Film: Stefan Holtgen. ,,Zelluloidmaschinen.
Computer im Film*. Medienreflexion im Film: Ein Handbuch. Hg. Kay Kirchmann/
Jens Ruchatz. Bielefeld: transcript, 2014. S. 293-317. Die folgende Homepage fiihrt
eine Auflistung von Computern in Filmen: James Carter. Starring the Computer.
Computers in Movies and Television. http://www.starringthecomputer.com [letzter
Zugriff: 23.03.2020].


https://www.theverge.com/2020/1/28/21082396/zola-thestory-viral-twitter-thread-film-review-sundance-2020
https://www.theverge.com/2020/1/28/21082396/zola-thestory-viral-twitter-thread-film-review-sundance-2020
https://www.theverge.com/2020/1/28/21082396/zola-thestory-viral-twitter-thread-film-review-sundance-2020
http://www.starringthecomputer.com
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Integration von Schrift im Filmbild. Begonnen wird die Untersuchung mit einer
Betrachtung von visuellen Metaphern und Strategien der Sichtbarmachung vir-
tueller Riume.

1. Internetarchitekeur als intermediale Konfiguration im Film:
Die digitale Umgebung als Netzstruktur und Raumkonstruke

Um virtuelle Vorginge wie das Verschicken von Daten, die sich eigentlich der
Sichtbarkeit entziehen, visuell fiir den Zuschauer zu konkretisieren, wird das
Internet haufig als grafische Struktur dargestellt. Die aus Griinden einer Kom-
plexreduzierung eingesetzten bildlichen Metaphern entstammen dabei insbe-
sondere dem Bezugsfeld der Vernetzung. Hervorzuheben sind hier die Netz-
struktur des Gitters und das Wurzelgeflecht des Rhizoms, die in ihrer jeweils
spezifischen Visualisierung der Internetarchitektur unterschiedliche mediale
und technische Eigenheiten des Netzes sichtbar machen. Vor allem in ilte-
ren Filmen und TV-Serien wird das Internet — oft imaginiert als ,betretbare’
Raumsimulation — als Gitter- oder Rasterformation mit rechten Winkeln und
geraden Linien abstrahiert. Dieses Modell eines durch die Hardware begrenz-
ten Raumes lisst sich bildgestalterisch an der geometrischen Prisentation des
JInnenlebens’ eines Computers im Science Fiction-Film 7RON (1982) exemp-
lifizieren. In der Fortsetzung des Films beschreibt der Erschaffer der virtuellen
Welt diese wie folgt: ,The Grid. A digital frontier. I tried to picture clusters of
information as they moved through the computer. What did they look like?
Ships? Motorcycles? Were the circuits like freeways?* Visuelle Anleihen an
Netzdiagramme aus dem Bereich der Infrastruktur — zum Beispiel Strom- oder
Verkehrsnetze — lassen sich nach wie vor aber auch in neueren Produktionen
finden; hier dienen sie insbesondere der Darstellung von zielorientierten digita-
len Prozessen wie einem Cyberangriff, dem Versenden einer E-Mail oder einem
Datentransfer, die die Exterioritit des Raums ,Internet’, also seine ,,materielle,
faktische, andauernde Ausgedehntheit [...] in der Welt™, konstituiert etwa
durch Server, Kabel, Endgerite oder den User, herausstellen.

Die Wahrnehmbarmachung der eigentlich imperzeptiblen Vorginge erfolgt
dabei hiufig als Remedialisierung von grafischen Darstellungen elekerischer
Technologien: Der digitale Informationsverkehr wird als Stromfluss, als Bewe-
gung eclektrischer Ladungstriger entlang des linearen Verteiler-Netzes der

4 Joseph Kosinski. Tron: Legacy. USA: Walt Disney Pictures, 2010. TC: 00:00:30-
00:00:47. In dhnlicher Weise wird das ,Internet der Zukunft' im Film Johnny Mnemo-
nic (1995) visualisiert.

5 Jan Wopking. Raum und Wissen: Elemente einer Theorie epistemischen Diagrammge-
brauchs. Berlin/Boston: De Gruyter, 2016, S. 12.

6 Als neuere Produktionen, die auf diese Visualisierungsstrategie zuriickgreifen lassen
sich beispiclsweise Cybergeddon (2012), Who am I — Kein System ist sicher (2014),
Blackbar (2015), CSI: Cyber (2015-2016) anfithren. Hiufig geht der Darstellung cin
Zoomen auf die Hardware (Bildschirm, Kabel, Prozessor, Webcam) voraus. Auch
Stockbilder zum Thema Internet greifen oft auf dieses Netzmodell zuriick.
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metaphorischen Datenautobahn und nicht als interaktives Netz visualisiert. Auf
der akustischen Ebene wird die Reise des digitalen Blitzes oft entsprechend vom
Knistern oder Brummen einer Hochspannungsleitung begleitet.

Fir die Darstellung vor allem der Kommunikations- und Verweisfunk-
tionen in digitalen Netzen wird in neueren Filmen hingegen auf eine rhizo-
matische Knotenreprisentation zuriickgegriffen, die versucht, ein dezentrales
Netzwerk, das aus heterogenen kleineren — etwa ringformig, sternformig oder
busférmig vermaschten — Netzwerken aufgebaut ist, abzubilden. Hier wird die
Netzstruktur entsprechend ihrer Rhizomorphizitit als unbegrenzt wachsen-
der Prozess von Verbindungen, als ,ein Geftuge prinzipiell unberechenbarer
Transformationsprozesse™” in Szene gesetzt. Durch die Raumfigur des Rhizoms
wird nicht mehr vornehmlich die statische Topologie des Internets, der Aspekt
der Maschinengebundenheit des Digitalen, also die artifizielle Form der Orga-
nisation des Netzes von Hardware zu Hardware, in den Blick genommen, son-
dern es werden vielmehr seine topographischen Relationen, die dynamische,
spatiotemporale ,,Vielfalt der Raumerfahrung™, aufgezeigt.

Bezicht sich die bildliche Metapher des Rasternetzes also vornehmlich auf
die Vorstellung eines stationdren, kabelgebundenen Internets, versinnbildli-
chen die rhizomatischen Verflechtungen die zunechmende Mobilisierung des
Internets etwa durch portable Endgerite, die zu einer medialen Durchdrin-
gung des Alltags fithrt. Betont wird dabei insbesondere die soziale — quasi bio-
logische — Komponente digitaler Interaktionen und Medienpraktiken. Dieser
Zusammenhang lasst sich beispielsweise auch optisch an der Grafisierung des
Internets in Oliver Stones Film Snowden (2014) verdeutlichen: Verzweigte
Lichtbégen, die in einer Panorama-Ansicht die globalen Verflechtungen virtu-
eller Kontakte visualisieren, werden in einer Uberblendung zur Detailansicht
der Gewebeschicht einer Iris.” Durch die Ineinssetzung von Korper und Netz-
werk tiber die als Match Dissolve in Szene gesetzte Texturmetaphorik wird
zunichst allgemein auf die Verzahntheit von Mensch und Maschine sowie die
zunechmende Technologisierung des menschlichen Alltags verwiesen; im Kon-
text der Erziahlung um den bekannten NSA-Whistleblower rekurriert die Szene
im Besonderen aber vor allem auf neue Méglichkeiten — nicht nur staatlicher,
sondern auch kommerzieller — digitaler Uberwachungstechniken durch Daten-
akkumulation. Die Teilhabe am WorldWideWeb in der Post-Snowden-Ara, so
macht der Film deutlich, lasst den User zum Insassen in einem neuartigen Pan-
opticon werden. Das Auge dient dabei nicht nur emblematisch als Symbol des
Ausspihens. Das Geflecht des digitalen Fingerabdrucks — Browserverlauf, IP-
Adresse, Systemkonfiguration, Cookies etc. — wird dhnlich wie die Struktur des
Irisstromas zum Mittel der Personenidentifizierung.

7 Alexander Friedrich. Metaphorologie der Vernetzung. Zur Theorie kultureller Leitmeta-
phern. Miinchen: Wilhelm Fink, 2015. S. 359.

8 Bernhard Waldenfels. ,,Topographie der Lebenswelt®. Topologie: Zur Raumbeschrei-
bung in den Kultur- und Medienwissenschaften. Hg. Stephan Giinzel. Bielefeld:
transcript, 2007. S. 69-84, hier S. 76.

9 Oliver Stone. Snowden. USA/D: Endgame Entmt./Vendian Entmt./KrautPack
Entmt., 2016. TC: 01:00:22-01:00:40.
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Zur Darstellung des Internets wird im Film jedoch nicht nur auf grafi-
sche Modelle zuriickgegriffen. Das Netz wird auch als konkreter Ort imagi-
niert. Dabei spielt die Metapher des Cyberspace, die in den frithen Anfingen
des Internets herangezogen wurde, um das neue Medium fassbar zu machen,
durchaus immer noch eine Rolle.!” Durch animierte Sequenzen wird etwa im
polnischen Film Suicide Room' der Austausch in einem Chatroom als Begeg-
nung in einer virtuellen Alternativwelt wiedergegeben, um den Riickzug des
jugendlichen Protagonisten aus der Wirklichkeit auch visuell tiber die Raum-
konstruktion wahrnehmbar zu machen. Die ,digitale Umgebung’ wird als eine
von Avataren bevolkerte immersive Landschaft prasentiert. Als weitere neuere
Beispiele, die in dhnlicher Weise zur Abbildung virtueller Gegenwelten — oft mit
einem Bezug zu Online-Spielen — auf den Einsatz von Animationstechnologien
zuriickgreifen, lassen sich hier unter anderem die deutsche TV-Produktion Play
(2019), die Black Mirror-Episode ,,Striking Vipers* (2019), der amerikanische
Blockbuster Ready Player One (2018), die britische Serie Kiss me first (2018)
oder der franzésische Thriller ZAutre Monde (2010) anfithren. Das Eintauchen
in diese virtuellen Raume wird dabei oft als gefahrvoll fir die zwischen zwei
Realititsebenen wechselnden Protagonisten dargestellt.

Dariiber hinaus lisst sich eine Reihe von Filmen aufzeigen, die das ,Leben im
Computer® nicht anhand eines fiktiven, oft fantastischen Simulationsraums zu
veranschaulichen suchen, sondern im Gegenteil digitale Handlungen in einen
quasi analogen Kontext versetzen, indem eigentlich virtuelle Interaktionen als
realweltliche dargestellt werden. Im britischen Film Chatroom' werden die
Unterhaltungen von finf jugendlichen Teilnehmern eines Onlineforums ent-
sprechend nicht als Schrifteinblendungen realisiert oder von animierten Grafik-
figuren nachgestellt; die Treffen werden prisentiert, als ob sich die eigentlich
raumlich voneinander getrennten Internetuser gemeinsam in einem realen Zim-
mer befinden wiirden, das man iber einen langen Flur, von dem verschiedene
Turen, hinter denen sich weitere Chatrooms verbergen, abgehen, betreten muss.
Die Zusammenkunft der ,Chelsea Teens!” erinnert aufgrund der Platzierung
der Jugendlichen in einem Stuhlkreis an das psychotherapeutische Setting einer
Gruppentherapie. Durch die Verwendung der Gebaudemetapher wird das Inter-
net als bewohnbarer Raum imaginiert, durch den Verweis auf die Sozialform des
Sitzkreises schliefSt die Darstellung der virtuellen Begegnung an nichtdigitale

10 In zahlreichen Sci-fi-Filmen der 1980er und 1990er Jahre wird der futuristische
Cyberspace als raumliche Illusion einer geometrischen Techno-Landschaft insze-
niert. Im Film 7he Lawnmower Man wird wihrend der Titelsequenz der futuristi-
sche Ort wie folgt beschrieben: ,,By the turn of the millenium a technology known
as VIRTUAL REALITY will be in widespread use. It will allow you to enter com-
puter generated artificial worlds as unlimited as the imagination itself. Its creators
foresee millions of positive uses — while others fear it as a new form of mind con-
trol..." (Brett Leonard. 7he Lawnmower Man. USA/UK: Allied Vision, 1992).
Vgl. auflerdem u.a. TRON (1982), Johnny Mnemonic (1995), The Thirteenth Floor
(1999) oder eXistenZ (1999).

11 Jan Komasa. Suicide Room (Sala Samobéjcéw). P: Mediabrigade, 2011.

12 Hideo Nakata. Chatroom. UK: Ruby Films, 2010.
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Erfahrungsraume an. Der digitale Raum erscheint auf diese Weise, anders als die
eben angesprochenen Trickfilmwelten, vertraut. Das sich hier eigentlich zwei
ontologisch sehr unterschiedliche Raume tiberlappen, wird auf der Bildebene
oft vergessen gemacht. Die Inkongruenz der sich tiberlagernden Raumkonzepte
wird jedoch iiber die Gestaltung der Konversationssituation impliziert, denn
»besonders anfangs ist [dem Regisseur Hideo Nakata] spiirbar daran gelegen,
seinen Protagonisten jene seltsam zwischen Schriftlichkeit und Miindlichkeit
oszillierende Onlinesprache in die Miinder zu legen, die sich nur in einem syn-
chronen fernschriftlichen Medium entfalten kann:*?

Auch der deutsche Hacker-Film Who am I — Kein System ist sicher' rekur-
riert auf eine strukturelle Analogie, um den Raum Internet darzustellen: Hier
wird der wiederholte Informationsaustausch im Darknet, sozusagen dem Unter-
grund des Internets, als Begegnung in einem U-Bahn-Waggon visualisiert. Das
U-Bahn-Verkehrsnetz lisst sich wie das Darknet als ein abgeschlossenes Netz-
werk fassen, welches nur tiber bestimmte Zuginge erreichbar ist. Das Verlassen
des Surface Webs, des ,sichtbaren’ Bereichs des WorldWideWeb, wird dabei
durch das Verlassen des 6ffentlichen Verkehrsraums und durch einen konkret-
riumlichen Abstieg widergespiegelt. Ein dhnlicher Verweis auf die Metapher
des Datenverkehrs und die Bedeutung des Internets als Transitraum findet in
23: Nichts ist wie es scheint Verwendung. In einer Szene transformiert sich die
zunichst als Blitz sichtbar gemachte digitale Dateniibertragung durch eine
Uberblendung in einen fahrenden Zug."

Im Film 7he Fifth Estate', der die Entstehung der Whistleblower-Plattform
Wikileaks zum Thema hat, greift Regisseur Bill Condon zur Darstellung des
Geschehens im Internet ebenfalls auf eine Form rdumlicher Materialisierung
zurtick. Der digitale Handlungsort der Enthiillungsplattform wird durch den
Newsroom einer Zeitungsredaktion fiir den Zuschauer versinnbildlicht. Der
den virtuellen Raum reprisentierende physische Raum stellt dabei eine Verbin-
dung zur traditionellen Presse her, gegen die sich in der Verfilmung insbesondere
der Griinder der Whistleblower-Plattform Julian Assange, gespielt von Benedict
Cumberbatch, antagonistisch positioniert. Die beabsichtigte Ablosung der als
veraltet betrachteten Institution des Journalismus als 6ffentliche Kontrollmacht
wird so tiber die imaginierte Inbesitznahme des Raumes verdeutlicht. Auffil-
lig bei der Inszenierung des imaginiren GrofSraumbiiros ist insbesondere die
Bedeckung des Fu8bodens mit Sand. Dies weist zum einen auf eine am Strand
stattfindende Riickblende aus der Kindheit des Protagonisten, die Einblick in
die Motivation zur Grindung von Wikileaks gewihrt, zuriick. Dariiber hin-
aus erinnert der sandige Boden des virtuellen Biiros daran, dass auch das oft als

13 Jochen Werner. ,,Chatroom — Kritik: 27.08.2010. https://www.critic.de/film/chat-
room-2313/ [letzter Zugriff: 23.03.2020].

14 Baran bo Odar. Who am I — Kein System ist sicher. D: Wiedemann & Berg Filmpro-
duktion/SevenPictures Film/Deutsche Columbia Pictures Film Produktion, 2014.

15 Hans-Christian Schmid. 23: Nichts ist wie es scheint. D: Claussen & Wobke Film-
produktion, 1998. TC: 00:12:11-00:12:19.

16 Bill Condon. The Fifth Estate. USA/B/IND: DreamWorks/Reliance Entmt., 2013.


https://www.critic.de/film/chatroom-2313/
https://www.critic.de/film/chatroom-2313/
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immateriell wahrgenommene Internet ebenso wie vorrangegangene Kommuni-
kationsmedien wie der Telegraf einer materiellen Infrastrukeur bedarf und daher
Energie und Rohstofte wie beispielsweise Sand — etwa fiir die im Atlantik verleg-
ten Glasfaserkabel — (ver)braucht.

Zum anderen lasst sich die Gestaltung des Zimmers als Kommentar des Films,
der auf dem Buch eines desillusionierten Weggefihrten des Australiers basiert'”
und die ,Hybris des Julian Assange“'® zur Darstellung bringen will, zum Sta-
tus der Plattform als Akteur der fiinften Gewalt lesen. Das Unternehmen ist
wortwortlich auf Sand gebaut, es erscheint im tibertragenen Sinn also auf einer
instabilen (juristischen, moralischen, finanziellen) Grundlage errichtet. Der
Film endet dann auch nach einem Streit tiber die moglicherweise fatalen Folgen
einer unredigierten Veroffentlichung der US-Botschaftsdepeschen fiir geheim-
dienstliche Informanten mit der vortibergehenden Abschaltung der zentralen
Software durch den aus dem Projeke ausgestiegenen Unterstiitzer Daniel Berg,
portritiert von Daniel Brithl, im Jahre 2010. Die Submission-Plattform ist fiir
Whistleblower so nicht mehr erreichbar und dem Zugriff Assanges entzogen.
Zur Dramatisierung dieses digitalen Prozesses dient dem Film wiederum eine
analoge Aquivalenzbildung: Die Stilllegung von Wikileaks wird als Zerstorung
des Biiroraums durch Berg — das Mobiliar wird zertrimmert, Akten werden
verbrannt — filmisch eingefangen (vgl. Abbildung 1)."” Durch den Bezug auf
eine realweltliche Handlung wird fiir den Rezipienten zum einen die zuvor auch
auf einem Monitor prisentierte Tétigkeit der Auf8erbetriebsetzung der Website
verstandlich gemacht; zum anderen kann dem computerbasierten Vorgang auf
diese Weise mehr Dramatik verlichen werden.

Obwohl sich die ausgewihlten Beispiele in ihrer Darstellung noch an der
Metapher des Cyberspace orientieren und infolgedessen raumlich anmutende,
virtuelle Alternativwelten inszenieren, lassen sich in den Filmen auch Momente
erkennen, die das Internet nicht als statischen, immersiven Raum konzeptuali-
sieren, sondern als raumzeitliche Struktur, die ,,fiir den Rezipienten als prisen-
ter, wahrnehmbarer Raum nur wihrend der Dauer seiner Nutzung“® erfahrbar
ist. So brechen in Chatroom beispielsweise Szenen im virtuellen Raum unver-
mittelt ab, da einer der Jugendlichen plotzlich den Computer ausschaltet, um
seine Internetaktivititen vor den Eltern zu verbergen. Das Internet wird so als
relationaler und infolgedessen subjektiver Raum, der sich erst (und immer nur
momenthaft) im Austausch zwischen Person und Objekten — Dokumente,
Dateien, Links — konstruiert, dargestellt. Auch in The Fifth Estate wird dieser

17 Der Film basiert auf Daniel Domscheit-Bergs Inside WikiLeaks: Meine Zeit bei der
gefibrlichsten Website der Welt (2011) und David Leighs und Luke Hardings Wiki-
Leaks: Inside Julian Assange’s War on Secrecy (2011).

18 Detlef Borchers. ,,Kinofilm ,Inside Wikileaks". ,Es klebt Blut an den Hinden von
Assange!" Frankfurter Allgemeine Zeitung 23.10.2013. heeps://www.faz.net/aktu-
ell/feuilleton/medien/kinofilm-inside-wikileaks-es-klebt-blut-an-den-haenden-
von-assange-12629461.html [letzter Zugriff: 10.04.2020].

19 Condon. The Fifth Estate (wie Anm. 15). TC: 01:50:23-01:51:45.

20 Manfred Fafller. Netzwerke. Einftibrung in die Netzstrukturen, Netzkulturen und ver-
teilte Gesellschaftlichkeit. Miinchen: Fink, 2001. S. 185.


https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/kinofilm-inside-wikileaks-es-klebt-blut-an-den-haenden-von-assange-12629461.html
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/kinofilm-inside-wikileaks-es-klebt-blut-an-den-haenden-von-assange-12629461.html
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Abbildung 1: The Fifth Estate (2013)

Umstand durch schnelle Bildwechsel zwischen Einstellungen, die die Protago-
nisten an ihren Rechnern zeigen, und Einstellungen im imaginierten Biroraum,
hervorgehoben. Der Film trigt dariiber hinaus der Mobilisierung des Internets
Rechnung, indem das ,Biiro’ von unterschiedlichen realen Riumen wie Cafés,
Abstellkammern oder den eigenen vier Winden aus ,betreten’ werden kann.
Ahnliches lisst sich in Chatroom beobachten. Die analoge Realitit erscheint so
durch digitale Medien tiberlagert. Auf diese Weise entsteht ein hybrider Raum,
in welchem die Grenzen zwischen einer medientechnisch generierten und der
;realen’ Welt zu verschwimmen beginnen. Durch die Digitalisierung des Alltags
verliert die Metapher des Cyberspace als Veranschaulichung von Internetnut-
zung infolgedessen an Bedeutung, da in diesen hybriden Riumen beide Reali-
titsebenen zeitgleich prisent sind:

Dieser fortschreitende Paradigmenwechsel [...] ist dafiir verantwortlich, dass wir
uns bei der Nutzung des Internets nicht etwa in eine virtuelle Parallelwelt begeben
(wie es anfangs noch verstanden wurde), sondern vielmehr unseren Alltag, unsere
Umgebung und unsere direkte Umwelt digital erweitern. Die durch den Ausbau
der Mobilfunknetze nunmehr selbstverstindliche Méglichkeit des nahezu andau-
ernden Online-Seins auf der einen Seite und mittlerweile fest etablierte tech-
nische Funktionen wie GPS-Lokalisierung und Bilderkennung auf der anderen
Seite, bestirken diese enge Verquickung zwischen Netz und (Allcags-) Wele.”!

Auch aktuelle intermediale Darstellungen rekurrieren in ihrer Raumgestaltung
entsprechend immer weniger auf die Vorstellung einer Parallelwelt, um unsere

21 Inga Gryl/Tobias Nehrdich/Robert Vogler. ,,geco@web. Zur Entfaltung und Anver-
wandlung eines neuen Forschungsfeldes®. geo@uweb: Medium, Riumlichkeir und geo-
graphische Bildung. Hg. dies. Wiesbaden: Springer Fachmedien, 2013. S. 9-31, hier
S. 10.
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zunechmend digitalisierte Welt zu reflektieren; das Internet wird vielmehr als
integraler Teil der abgebildeten Realitit in Szene gesetzt. Modelle des Ubiqui-
tous oder Wearable Computing ersetzen damit das Konzept der virtuellen Rea-
litt als theoretischer Bezugspunke filmischer Darstellung des Digitalen. In der
amerikanischen Hacker-Serie Mr. Robor** beispielsweise wird dem Zuschauer
insbesondere in der ersten Staffel die Wirklichkeit — gefiltert durch die Wahr-
nehmung des Protagonisten Eliott, eines IT-Spezialisten — als ein quasi von
drinnen nach drauf8en ,umgestiilpte[r] Cyberspace“* prisentiert. Das virtuelle
Leben wird dabei zur realen Umgebung.?* Personen werden vom Hauptdarstel-
ler etwa als ihre Facebook-Profile, Avatare, als Chatverlauf oder IP-Adressen
wahrgenommen; es werden sprachliche Analogien zwischen Computerpro-
grammen und menschlichem Verhalten gezogen — Selbstmordgedanken werden
wie folgt im Voice-Over verbalisiert: ,,Deletion. When you make that decision,
there’s always that moment of hesitation. That annoying ,Are you sure?‘ dia-
logue box. And then you have to make a call. Yes or no:*> Auflerdem wird der
mentale Zusammenbruch des Protagonisten bildlich durch einen Glitch-Effeke,
also durch eine digitale Bildst6rung, dargestellt.

Die Vermischung medial und nicht medial erzeugter Welten kulminiert
schlieSlich in einer Szene, in welcher der in seiner Identitit verunsicherte Pro-
tagonist die Nichtauffindbarkeit einer eigenen digitalen Prisenz im Netz mit
seiner realen Nichtexistenz korreliert: ,Do I even exist? [...] We have to hack
me. Nothing. No identity. I'm a ghost'®* Diese Wahrnechmungsdarstellung
einer ,Mixed Reality, in der eigentlich distinkte Realitdtsebenen sich nicht nur
durchdringen, sondern gar nicht mehr differenzierbar erscheinen, wird in der
Serie eingesetzt, um Eliotts dissoziative Identititsstérung, die dem Zuschauer
erst am Ende der ersten Staffel offenbar gemacht wird, zu vermitteln.” Der

22 Sam Esmail. M» Robot. USA: USA Network, 2015-2019.

23 Torsten Meyer. ,Das Netzwerk-Sujet’ Netzwerk als newes Paradigma?: Interdiszi-
plindre Zuginge zu Netzwerktheorien. Hg. Florian Kiefer/Jens Holze. Wiesbaden:
Springer Fachmedien, 2018. S. 39-64, hier S. 43.

24 Vgl. zur Inszenierung des digitalen Raums in Mr Robor auch Lisa Gotto. ,Einschrei-
ben, Umschreiben, Weiterschreiben. Mr. Robots digitale Schreiboperationen: Ferz-
sehserie und Literatur. Facetten einer Medienbezichung. Hg. Vincent Frohlich/Lisa
Gotto/Jens Ruchatz. Miinchen: edition text + kritik, 2019, S. 382-398.

25 Sam Esmail. ,,eps3.7_dont-delete-me.ko 3.8 M. Robor. USA: USA Network, Erst-
ausstrahlung: 29.11.2017.

TC: 00.12.20-00:12.44. Vgl. beispielsweise auch: ,,Maybe it’s not about avoiding the
crash. But it’s about setting a breakpoint to find the flaw in the code, fix it, and carry
on until we hit the next flaw — the quest to keep going, to always fight for footing:
Esmail. ,eps2.1_k3rnel-panlcksd? Mr. Robor. Erstausstrahlung: 20.07.2016. TC:
01:01:20-01:01:38.

26 Sam Esmail. ,epsl.7_whlterOse.m4v:" Mr. Robot. USA: USA Network, Erstaus-
Strahlung: 12.08.2015. TC: 00:41:20-00:42:20.

27 Hacken wird auch in den Filmen Who am I — Kein System ist sicher und 23: Nichts
ist wie es scheint mit geistiger Erkrankung und psychotischen Halluzinationen in
Verbindung gebracht.
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insbesondere durch Simmel, Benjamin und Freud etablierte Prototyp des
modernen Grofistadtneurotikers wird so in Mr Robot postmodern zum im
umgestiilpten Cyberspace lebenden Psychotiker gewandelt; Elliots psychotische
Wirklichkeitswahrnehmung, fir die Wahrheit und Fiktion gleichermafien real
erscheinen, wird infolgedessen exemplarisch fiir das Realititserleben der hyper-
konnektiven und medial geprigten Gesellschaft: ,, The world itself is just one big
hoax. Spamming each other with our running commentary of bullshit masquer-
ading as insight, our social media faking as intimacy:**

Die unsichtbare Allgegenwirtigkeit der Vernetzung des Alltags bildet sich
auch in der Wahl der Schauplitze der Serie ab. Anders als in den zuvor ange-
fuhrten Beispielen tauchen die Figuren nicht in virtuell erzeugte Welten ein,
die Handlung findet zu grofien Teilen an identiits- und geschichtslosen Orten
wie offentlichen Verkehrsmitteln, Vergniigungsstitten oder Biiroanlagen statt,
die wie der Transitraum Internet im Sinne von Marc Augés Theorie der Uber-
moderne als Nicht-Orte beschrieben werden kénnen.” Digitale und nichtdigi-
tale Rdume erscheinen in M7 Robot so gleichermafen als Orte ,der einsamen
Individualitit, der Durchreise, de[s] Provisorischen und Ephemeren® — sie
werden daher fir den Protagonisten auch in ihrer sozialen Funktion als geleb-
ter Raum ununterscheidbar. Das Sich-Bewegen im urbanen Raum wird so im
Kontext dieser Semantisierung des physischen Raums auch ohne einen direkten
Verweis auf das Internet sinnbildhaft fir das Flanieren im digitalen Nicht-Ort
des Cyberspace.

Dariiber hinaus wird zum Beispiel auch anhand der Lichtgestaltung die
»Expansion des technogenen Raums“' in den Alltagsraum sichtbar gemacht,
indem etwa das bliuliche Effektlicht des Bildschirms als moderne Variante
einer Chiaroscuro-Beleuchtung eingesetzt wird. Die in blaues Displaylicht und
Dunkelheit getauchte Welt des Hacker-Protagonisten wird so bereits tiber die
Ausleuchtung von der meist im High-Key-Stil gefilmten Welt des Finanzkapi-
talismus optisch unterschieden. Die dem Bildschirm eigentiimliche Form der

28 Sam Esmail. ,epsl1.0_hellofriend.mov:® Mr Robor. USA: USA Network, Erstaus-
strahlung: 17.03.2015. TC: 00:12:35-00:13:13.

29 Vgl.: ,Dennoch sind die Nicht-Orte das Mafl unserer Zeit, ein Maf, das sich quanti-
fizieren lasst und das man nehmen kénnte, indem man — mit gewissen Umrechnun-
gen zwischen Fliche, Volumen und Abstand - die Summe bildet aus den Flugstre-
cken, den Bahnlinien und den Autobahnen, den mobilen Behausungen, die man als
Verkehrsmittel bezeichnet (Flugzeuge, Eisenbahnen und Automobile), den Flug-
hifen, Bahnhofen und Raumstationen, den groflen Hotelketten, den Freizeitparks,
den Einkaufszentren und schlieflich dem komplizierten Gewirr der verkabelten
oder drahtlosen Netze, die den extraterrestrischen Raum fiir eine seltsame Art der
Kommunikation einsetzen, welche das Individuum vielfach nur mit einem anderen
Bild seiner selbst in Verbindung bringt: Marc Augé: Orte und Nicht-Orte. Voriiberle-
gungen zu einer Ethnologie der Einsamkeit. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 1994. S. 94.

30 Ebd.: S.92.

31 Gunther Oetzel. ,Technotope Riume — vom Naturraum zum verbotenen Raum*
Virtuelle und ideale Welten. Hg. Ulrich Gehmann. Karlsruhe: KIT Scientific Publi-
shing, 2012. S. 65-83, hier S. 77.
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Beleuchtung, positioniert als Unter- oder Gegenlicht, generiert insbesondere
bei dunklen Einstellungen expressive Aufnahmen, die oft der Hervorhebung
negativer Aspekte der Neuen Medien wie digitale Vereinsamung, Cyberkrimi-
nalitit oder die Gefahr eines Realititsverlusts dienen.

Im Film Searching®® beispielsweise, der die Suche eines Vaters nach seiner ver-
schwundenen Tochter nur vermittels des Geschehens auf Computerbildschir-
men erzihlt, wirkt in einigen Szenen der Laptop als einzige Lichtquelle. Das
kiinstliche Licht generiert dabei eine affektive Atmosphire, die die Einsamkeit
und Verzweiflung des Protagonisten David reflektiert.”

2. Formen der Evozierung des Altermediums: Filmische Imitation

digitaler Asthetik

Neben dem Einsatz von Verraumlichungsstrategien und visuellen Meta-
phern, die die Medialitit und Multifunktionalitit der neuen Medien fir den
Zuschauer zu konkretisieren versuchen, werden vor allem auch Formen inter-
medialer Bezugnahmen in Szene gesetzt, die dsthetische Aspekte der digitalen
Medien durch filmische Kompositionstechniken und Parameter wie Kamera-
perspektive, Schnitttechniken, Beleuchtung oder Bildschirmformate imitieren.
So lassen sich beispielsweise Loops, One-Shots, Jumpcuts oder vertikale Bild-
formate funktionalisieren, um den visuellen Rhythmus des Digitalen nachzu-
empfinden. In der Indie-Produktion Like Me** beispiclsweise, in welcher die
Hauptdarstellerin versucht, durch gewagte Videostunts Viralitit zu erlangen,
lasst sich die Prisentation des Drogen- und Zuckertrips der Protagonistin als
schnell geschnittene, sich wiederholende Aneinanderreihung von kurzen in sich
identischen Einzelbildern als intermediale Bezugnahme auf das Grafikformat
des animierten GIF interpretieren. Die Schleifen sind im Kontext der Handlung
so weniger als selbstreferentieller Verweis auf die Vorgeschichte des Kinofilms
zu deuten, sondern als Rekurs auf die Erweiterung des Bildes in der digitalen
Umgebung zum Hybrid zwischen Bild und Video. Der Regisseur wihlt den
Loop, um eine medialisierte Realitit, die durch permanente, auf Viralisierung
ausgerichtete Informations- und Entertainmentendlosschleifen erzeugt wird,
widerzuspiegeln.

Neben der zyklischen Kurzeinstellung des Loop und einer hohen Schnitt-
frequenz, die die simultane Wahrnehmung iiber Multiscreens simulieren kann,

32 Ancesh Chaganty. Searching. USA: Screen Gems, 2018.

33 Vgl. hierzu auch die Aussage von Juan Sebastian Barén, dem Kameramanns des
Films: , There are moments when David is really vulnerable, and that’s when we
played around with the lights from the laptop, how that’s an element that gives you
the impression that he’s suffering through the screen a little bit. The screen becomes
a component that maybe you didn’t notice before:" In: Pierce Singgih. ,.Searching:
Cinematographer Juan Sebastidn Barén on the Power of Authentic Camerawork
Filmschoolrejects.com, 06.09.2018. hteps://filmschoolrejects.com/searching-cinema-
tographer-juan-sebastian-baron-interview/ [letzter Zugriff: 23.03.2020].

34 Robert Mockler. Like Me. USA: Dogfish Pictures/Glass Eye Pix, 2017.
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liefe sich der One-Shot, nicht nur von produktionsseite — One-Shots in Spiel-
filmlinge wurden erst durch digitale Aufnahmetechniken méglich =%, sondern
auch von einer rezeptionsseite als probates Mittel der filmischen Simulation
einer digitalen Asthetik anfithren. Wihrend in der Tatort-Folge ,Die Musik
stirbt zuletzt“ (2017), in der die Ermittler in ,Echtzeit’ wihrend eines laufen-
den Konzerts einen Mord aufkliren, die durchgingig gedrehte Einstellung als
intermediale Anspielung auf das Live-Performen im theatralen und ochestralen
Raum gewertet werden kann, geriert sich die (fast) ungeschnittene M7 Roboz-
Folge .eps3.4_runtime-errOr.r00“* nicht als ,Theaterauffithrung’, sondern
verweist im Kontext der inhaltlichen Bezugspunkte zunichst auf mittlerweile
ubiquitire Formen digitaler Uberwachung. Neben panoptischen Uberwa-
chungskamerasystemen spielt hier zunehmend eine Kultur der interveillance,
in der ,non-hierarchical and non-systematic monitoring practices are part
of everyday life“?’, eine wichtige Rolle. Verortet ist dieses ,gemeinschaftliche’
Monitoring insbesondere in den sozialen Medien:

Any Internet user is a potential surveillant force: most obviously, this multiplica-
tion of gazes comes from a Web 2.0 user’s ability to quickly and easily upload/
update information, not just about him/herself, but those around him/her [...]
The explosion of more sophisticated portable Internet-connected devices [cam-
eras continuous connection to the Internet] allow the user to not only watch but
also record and upload any action they can point their device at.*

Ferner lasst sich dieses filmtechnische Experiment der simulierten Echtzeit-
tibertragung, das — fir das amerikanische Kabelfernsehen eigentlich undenk-
bar — sogar ohne Werbeunterbrechung ausgestrahlt wurde, als Anspielung auf
das Unterhaltungsphinomen des Live-Streaming verstehen, das Realitit und
Authentizitat als stilistisches Merkmal digitaler Videoproduktion vermarktet;
ein Eindruck, der insbesondere durch den Blick des Protagonisten direke in die
Kamera — das Bewusstsein der Aufnahmesituation und die Anerkennung des

35 So beschreibt Nicholas Rombes das digitale Kino als ,,resurrection of real time and
the single take®. Cinema in the Digital Age. London: Wallflower, 2009. S. 27. , The
emblematic digital real-time film is Alexander Sokurov’s Russian Ark, consisting of a
single take that lasts approximately an hour and a half and that could not have been
shot on film: Ebd. S. 26.

36 Sam Esmail. ,eps3.4_runtime-errOr.r00: Mr Robot. USA: USA Network, Erstaus-
strahlung: 08.11.2017. Die Folge soll den Eindruck ecines One-Shot vermitteln,
besteht aber tatsichlich aus 31 Einstellungen, die in der Postproduktion zusam-
mengefligt wurden. Vgl. zur Produktion der Folge: Liz Shannon Miller. ,Mr. Robot
Creator and Cinematographer Reveal What It Took to Make Episode 5 Look Like
One Long Take! IndieWire,08.11.2017. https://www.indiewire.com/2017/11/mr-
robot-season-3-episode-5-making-of-eps34runtimeerrOrr00-1201895559/ [letzter
Zugriﬂ:z 11.01.2020].

37 André Jansson. ,Interveillance: A New Culture of Recognition and Mediatization
Media and Communication 3/3 (2015): S. 81-90, hier S. 81.

38 Aaron Tucker. Interfacing with the Internet in Popular Cinema. New York: Palgrave
Macmillan, 2014. S. 141.
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Zuschauers als evidentes Merkmal eines anderen Ausstrahlungsprinzips als des
erzihlenden Films — zu Beginn der Episode, begleitet von den Worten ,,Do not
leave me, stay on focus“?’, unterstiitzt wird.

Mp. Robot setzt noch weitere Elemente des Mise-en-scéne ein, um sein Sujet
auch tber die Bildsprache zu transportieren: So erldutert der Schépfer und
Regisseur der Serie, dass etwa bei Einstellungen, die aus der Vogelperspektive
gedreht wurden, die Darstellung aus der Obersicht Linienstrukturen aufwei-
sen sollten, die dem Muster auf einem Microchip dhnelten.* Auflerdem evo-
ziert die ungewohnliche Bildaufteilung wihrend vieler Dialogsequenzen, bei
der die im Schuss-Gegenschuss-Verfahren gezeigten Gesprichspartner tiber
kaum nose room verfigen, die Figuren also mit wenig Abstand zum Bildrand
hin agieren, die raumliche Positionierung — die Proximitit zur Displayoberfla-
che - beim Kommunizieren via Video-Telefonie.”! Diese Wirkung wird durch
weitere unkonventionelle Bildeinstellungen unterstiitzt: Bei einigen Close-Up-
Aufnahmen von Figuren, gefilmt aus einer leichten Untersicht, werden immer
wieder Teile der Zimmerdecke im Hintergrund integriert — Einstellungen, die
insbesondere bei der virtuellen Kommunikation iiber mobile Gerite wie Smart-
phones hiufig vorkommen konnen.

Ein anderer dsthetischer Aspeke digitaler Kommunikation wird in der Epi-
sode ,Nosedive“? der Science-Fiction-Serie Black Mirror imitiert, um sich
satirisch mit den Anerkennungsstrukturen und der Selbstvermarktung in den
sozialen Medien auseinanderzusetzen. Die Folge spielt in einer Welt, in der
jede Interaktion tiber eine App, die ihre Benutzer mit einer AR-Kontaktlinse
ausstattet und so die Realitdt computergestiitzt erweitert, bewertbar ist. Das
sich hieraus ergebende Rating hat Auswirkungen auf den soziookonomischen
Status; es bestimmt das gesellschaftliche und berufliche Leben der Bewerteten.
Der personliche digitale Auftritt auf der Social-Media-Plattform der App hat
infolgedessen realweltliche Konsequenzen. Die digitale Vernetzung bedingt so
eine Verinderung der Funktionalitit des physischen Sozialraums, der primir
als fotogener Hintergrund im Hinblick auf seine Verwertbarkeit fir das eigene
virtuelle Profil von Bedeutung ist: ,[Nosedive] conveys one’s broadcasted life
(via check-ins, photos, and status updates) as a socially sanctioned status [...].
To live outside such a system [...] conceived as a near-impossible, if not outright

laughable, choice!** Das Filmbild ahmt dabei die Tonalitit, Motivik und den

39 Sam Esmail. ,eps3.4_runtime-errOr.r00“ (wie Anm. 35). TC: 00:09:45-00:09:48.

40 Vgl. das Interview in: Matt Grobar. ,Mr. Robot, DP Tod Campbell On His
Visual Approach To Sam Esmail’s Dark, Off-Kilter World: Deadline, 22.08.2017.
hetp://deadline.com/2017/08/mr-robot-tod-campbell-sam-esmail-emmys-inter-
view-1202141936/ [letzter Zugriff: 11.01.2020].

41 Vgl. Sean T. Collins. ,How Mr. Robot Became One of TV’s Most Visually Striking
Shows! Vulture, 02.09.2015. https://www:vulture.com/2015/09/mr-robot-visu-
ally-striking-cinematography.html [letzter Zugriff: 22.01.2020].

42 Joe Wright. ,Nosedive: Black Mirror. UK: Netflix, Erstausstrahlung: 21.10.2016.

43 Manuel Betancourt. ,Why does Hollywood tell so many stories about women obsessed
with social media?* Pacific Standard, 11.08. 2017. https://psmag.com/social-justice/
why-are-so-many-ladies-insta-fiends-in-movies [letzter Zugriff: 22.04.2020]. Fiir eine
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Selbstinszenierungscharakter der auf Plattformen wie Instagram oder Facebook
veroffentlichten Onlinefotografie nach. Einzelne Einstellungen muten in ihrer
Bildkomposition und Unbewegtheit sogar wie inszenierte Fotografien an. Sanf-
tes Licht, Pastellfarben und weiche Konturen erzeugen am Anfang der Episode
eine makellose Welt, eine ,enhanced reality“*, die mit einer Filter-App bearbei-
tet zu sein scheint. Wihrend der Zuschauer auf der inhaltlichen Ebene die Prot-
agonistin Lacie dabei beobachtet, wie sie ihren Alltag fotografisch ,aufzuwerten’
versucht, wird tiber die imitierte Bild4sthetik eben diese digitale Selbstinszenie-
rung optisch gespiegelt.®”

Uber diese Form der Evozierung des Altermediums, die oft erst durch den
inhaltlichen Kontext des Films als intermediale Bezugnahmen zu erkennen
sind, gehen Screen-Filme, ein Subgenre, bei dem Filmbild einen Computerbild-
schirm wiederzugeben scheint, hinaus. Durch die simulierte Ineinssetzung von
diegetischer Webcam und extradiegetischer Kamera werden so etwa in Thril-
ler- und Horrorfilmen Spihsoftware und gehackte Kameras mobiler Gerite zur
Grundlage der filmischen Inszenierung: Der Rezipient verfolgt Aufnahmen
intimer Momente tiber den simulierten Computerbildschirm eines Hackers.*
Diese Pramisse hat zur Folge, dass durch die Nachahmung (oder zum Teil auch
Verwendung) nichtprofessioneller Aufzeichnungsgerite die Moglichkeiten der
Kamerabewegungen, Einstellungsgroffen und Lichtfithrung nur eingeschrinke
ausgeschopft werden. Die so begrenzte Perspektive kann eine kammerspielartige
Atmosphire erzeugen, wird jedoch hiufig durch den Wechsel zwischen verschie-
denen Webcams dynamisiert. Neben dieser modernisierten Variante des Found
Footage-Erzihlformats lassen sich als weitere Beispiele fur Screen-Filme Produk-
tionen anfithren, deren Handlung wie etwa in der urspriinglich als Webvideos

Analyse der Episode im Hinblick auf soziale Medien als neue Form des Panoptikums
vgl.: Francois Allard-Huver/Julie Escurignan. ,,Black Mirror’s Nosedive' as a New Pan-
opticon: Interveillance and Digital Parrhesia in Alternative Realities: Black Mirror
and Critical Media Theory. Hg. Angela M. Cirucci/Barry Vacker. London: Lexington
Books, 2018. S. 43-54.

44 ,Instagram’s product always secemed to endorse an enhanced reality. The first filters,
by Kevin Systrom und then Cole Rise, turned photography into art. And then, as
photo-editing technology improved, models and celebrities [...] often asked for fil-
terst hat would beautify their faces. [...] On Instagram, users are so accustomed to
enhanced images that the culture of disclosure works the oposite way, with people
tagging photos #nofilter when it’s real’ Sarah Frier. No Filter: The Inside Story of
Instagram. New York: Simon & Schuster, 2020.

45 Zu einer dhnlichen Schlussfolgerung kommt Erik Abriss beziiglich des Films Ingrid
Goes West (2017): ,,They capture a world where IRL and URL have collapsed onto
each other, where ,But First, Coffee and other shorthand caption-speak festoon the
streets, as to exist solely as a carefully composed backdrop to a pseudo-candid photo
for social media consumption:* Erik Abriss. ,Ingrid Goes West: A Dark Comedy
That Shines an Empathetic Light on Digital Addiction: Vulture, 16.08.2017.
https://www.vulture.com/2017/08/ingrid-goes-west-a-dark-comedy-that-shines-
an-empathetic-light-on-digital-addiction.html [letzter Zugriff: 20.01.2020].

46 1In Filmen wie Aux yeux de tous (2012), The Den (2013), Open Windows (2015) oder
Ratter (2015).
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veroffentlichten TV-Serie Web Therapy (2011-2015) ausschlieflich — oder
zumindest fast ausschliefllich — iiber Video-Chats vermittelt werden. Die
Videochataufnahmen erzeugen dabei dsthetische Abweichungen von gingigen
cineastischen Konventionen. Hierzu zihlen etwa die haufig vertikale Ausrichtung
der Bilder insbesondere bei Videokonferenzen mit mehreren Teilnehmern und
der nicht als metafiktionales Stilmittel verwendete Blick in die Kamera. Zudem
wird durch die Nachahmung des Altermediums die Groffaufnahme zur primiren
Einstellungsgrofie fir Dialogsegmente. Dartiber hinaus werden Unterhaltungen
nicht mehr hauptsichlich im Schuss-Gegenschuss-Prinzip prisentiert, da durch
die Verwendung einer Splitscreen-Struktur die Gesprichsteilnehmer meist zeit-
gleich zu sehen sind. Aktion und Reaktion der Akteure werden so simultan in
einer Einstellung gezeigt. Die Kommunikationssituation der Bildtelefonie erlaubt
es auch, die eigentlich off-screen verorteten Protagonisten durch die Bild-im-Bild-
Funktion fiir den Zuschauer sichtbar zu machen.

Es handelt sich bei dieser intermedialen Konfiguration um eine narrative
Technik, die im Zuge der restriktiven Drehbedingungen wihrend des weltweiten
Corona-Lockdowns sowohl bei Independent-Produktionen als auch bei grofien
Studios an Popularitit gewonnen hat. So liefen im April und Mai 2020 beispiels-
weise spezielle Quarantine-Episoden der Serien Parks ¢ Recreation, All Rise und
Mythic Quest: Raven’s Banquet, die sich dieser (hauptsichlich) bildschirmver-
mittelten Erzihlweise bedienen.?” Inhaltlich wird sich dabei nicht nur mit der
Pandemie und dem Leben im Lockdown befasst, auch die digitale Kommunika-
tionsumgebung wird zum Thema gemacht. Verhandelt werden dabei zum einen
private Kommunikationsstrukturen und Bezichungsdynamiken im virtuellen
Raum und zum anderen Aspekte der Virtualisierung des Arbeitsumfelds — in der
Gerichtsserie A// Rise etwa wird eine virtuelle Gerichtsverhandlung abgehalten,
in Mythic Quest wird das ungewohnte Arbeiten im Homeofhice erprobt.®

Anders als bei den soeben genannten Beispielen, die zwar Computerbild-
schirme ,verfilmen’, das andere Medium jedoch primir tiber seine Kamerafunk-
tion darstellen, imitieren Desktopfilme® zusitzlich die grafische Benutzerober-

47 Zudem wurde im selben Verfahren von der BBC die 6-teilige, seit Juni ausgestrahlte
Serie Staged produziert, auf ZDFneo lief im April das tigliche Format Drinnen — Im
Internet sind alle gleich und Netflix hat eine Anthologie-Serie mit dem Arbeitstitel
Social Distancing in Auftrag gegeben. Auch viele Theater haben wihrend der Schlie-
Bung der Bithnen Online-Stiicke inszeniert (als Livestream oder hochgeladenes
Video), die die Schauspieler im Videochat-Austausch zeigen. Vgl. z. B. die folgenden
Auffithrungen: Midnight Your Time (Donmar Warehouse, UK), What Do We Need
to Talk About ('The Public Theatre, USA) oder Unprecedented (Headlong/Century
Films, UK).

48 Michael M. Robin. ,Dancing at Los Angeles®. A/ Rise. USA: CBS, Erstausstrah-
lung: 04.05.2020. Rob McElhenney. ,Quarantine:” Mythic Quest: Raven’s Banquet.
USA: Apple TV, Erstausstrahlung: 22.05.2020.

49 Vgl. zum Genre der Desktopfilme: Alexandra Miiller. ,,Netzkommunikation, Ablen-
kungskultur und Informationsexzess. Der verfilmte Desktop als intermediale Kon-
figuration des Digitalen’ Jahrbuch Komparatistik 2018 (2019): S. 127-150. Als Bei-
spiele lassen sich der Kurzfilm Noah (2013), die Dokumentation Transformers: The
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fliche einer Desktopumgebung oder eines Smartphone-Displays. Es wird fil-
misch ein Als-ob-Monitor kreiert, dessen materielle Abspielfliche zum Aus-
gangspunkt visuellen Erzihlens wird und die Darstellung einer Innensicht des
Benutzers des technischen Gerits erméglicht:

Das Interagieren mit Icons, Fenstern, Meniis, Symbolleisten oder Schaltflichen
wird zur Grundlage der Narration. Digitales Verhalten wird dergestalt nicht nur
thematisiert, sondern anhand der durch die multimodale Erweiterung des Film-
bilds erzeugten intermedialen Simulation der Computerarbeitsfliche vorgefiihrt.
Aufgrund von Bild-im-Bild-Effekten, hervorgerufen beispielsweise durch sich
tiberlagernde Dialogfenster und Videotelefonie, und der durch die Prisentation
von Webseiten, Emails oder Textverarbeitungsprogrammen bedingten Schriftin-
tegration, entstehen unkonventionelle filmische Bildkompositionen, die aber fiir
den Zuschauer bekannte digitale Bildeinstellungen abbilden.

Die Darstellung simultanen Internetsurfens, Musikhorens, Nachrichtentip-
pens und Videochattens, das plotzliche Sich-Offnen von Pop-Up-Fenster und
der stindige Wechsel zwischen verschiedenen Webseiten und Dateien wird
zum Ausdruck einer digitalen ,Ablenkungskultur’. Die Bild-im-Bild-Elemente
dienen dabei nicht nur der optischen Nachahmung eines Monitors, sondern
evozieren in ihrem visuellen Ubermaf Simultanitit als Prinzip digitaler Zeit-
lichkeit und den Informationsexzess des Internets. In der Episode ,,Connection
Lost™! der Serie Modern Family versinnbildlichen die durch sich tiberlagernde
Programmfenster oder parallel verwendete Dokumente entstehenden Split-
screen-Aufnahmen das Verhaltensphinomen des Multitaskings. In der Sitcom
kulminiert die zerteilte Bildstruktur in einer Einstellung, die sieben gleichzeitig
gedftnete Browser-Tabs auf dem zuvor leeren Desktop zeigt (vgl. Abbildung 2).
Um das zeitliche Nebeneinander, das Ubermaf der simultan eintreffenden
Informationen bildlich einfangen zu kénnen, werden die aufgerufenen Websei-
ten als sich tiberlappend dargestellt. Die Szene prisentiert so die modernisierte
Version eines iiberquellenden Schreibtischs.

Bestiandige Aufmerksamkeitsverlagerungen angesichts der medialen Bilder-
flut konnen zum anderen durch harte Schnitte inszeniert werden. Dies kann
beispielsweise durch das Offnen und Schliefen von Webseiten erzeugt werden.
Lingere Szenen werden auf diese Weise von nur ein bis zwei Sekunden dauern-
den Einstellungen unterbrochen. Die filmische Projektionsfliche wird fiir den
Zuschauer in ihrer intermedialen Imitation der digitalen Benutzeroberfliche
zu einem Ort geteilter Aufmerksamkeit, denn die multimediale Komplexitit

Premake (2014), die Modern Family-Episode ,,Connection Lost” (2015), die Hor-
rorfilme Unfriended (2015) und Unfriended: Dark Web (2018), die Mini-Serie I/
revient quand Bertrand? (2016) sowie die Filme Searching (2018) und Profile (2018)
anfithren. Aufferdem wurden bereits auf dhnliche Weise Werbespots, Musikvideos,
Videoinstallationen und Computerspiele produziert.

50 Ebd.: S. 129f.

51 Steven Levitan. ,Connection Lost*. Modern Family. USA: 20th Century Fox Tele-
vision, Erstausstrahlung: 25.02.2015.
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Abbildung 2: Modern Family

zwingt den Rezipienten der Desktopfilme immer wieder dazu, sich zwischen
Handlungsverlauf und Hintergrund, zwischen Bildsegmenten oder zwischen
gesprochener und geschriebener Sprache zu entscheiden. Uber die Inszenierung
dieser visuellen Uberwiltigung und Informationsiiberlastung wird der Umgang
mit den digitalen Medien daher nicht nur thematisiert, das Medium wird selbst
erlebbar gemacht.

Das Desktopformat animiert durch den Detailreichtum seiner Bilder und
durch die Imitation eines Bildschirms, der anders als die Kinoleinwand die per-
sonliche Interaktion mit Bildern erméglicht, ein taktiles Sehen, das zum Anhal-
ten oder Zuriickspulen des Films und zum Vergroflern des Bildes einladt. Die
intermediale Erzihlform entfaltet ihr Als-ob-Potential daher nicht primir in
der in distanzierenden Fernsicht auf die Kinoleinwand, sondern vor allem in der
Nahsicht auf die ,,nonthreatening, intimate, touch-based interface[s]“** mobiler
Endgerite.>

3. Abgefilmte Interfaces und frei schwebende Textnachrichten:
Die Integration des Altermediums in das Filmbild

Das Desktopformat kann insbesondere auch zur Aufzeichnung einer subjekti-
ven Kameraperspektive funktionalisiert werden. Der dem Zuschauer tiber das
inszenierte Display gewihrte Einblick in die Internetaktivititen — das Aufrufen
von Webseiten, das Eingeben von Suchanfragen, das Offnen von Dateien, der

52 Martine Beugnet/Annie van den Oever. ,Gulliver Goes to the Movies: Screen Size,
Scale, and Experiential Impact — A Dialogue®. Screens: From Materiality to Specta-
torship — A Historical and Theoretical Reassessment. Hg. Dominique Chateau/José
Moure. Amsterdam: Amsterdam University, 2016. S. 247-257, hier S. 254.

53 Vgl. hierzu ausfithrlicher: Alexandra Miiller. ,Netzkommunikation, Ablenkungs-
kultur und Informationsexzess. Der verfilmte Desktop als intermediale Konfigura-
tion des Digitalen” (wie Anm. 48). S. 137f.
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schriftliche Austausch via Mail oder Messengerdienst — ermdéglicht dabei die
nonverbale Darstellung einer internen Fokalisierung der Figur. Die Bildebene
kann durch die Integration von Schrift in den filmischen Raum Erzahlerfunk-
tionen iibernehmen, die sonst durch auditive Mittel wie Voice-over geleistet
werden missten. Beispielsweise dient das Scrollen des Protagonisten durch alte
Chat-Verliufe und Social-Media-Eintrige zu Beginn der franzésischen Serie 1/
revient quand Bertrand?* als Exposition — der Zuschauer erfihrt vermittels
des schriftlichen Austauschs Niheres tiber den ungliicklichen Verlauf der hand-
lungsbestimmenden Liebesbezichung der Hauptfigur. Ferner konnen, indem
der Akt des Verfassens, Loschens und Absendens einer Email oder Textnachricht
in Szene gesetzt wird — die Schriftzeichen sozusagen als , Typokinetogramm®
sukzessive in Bewegung gesetzt werden, Denkprozesse sichtbar werden.>® Durch
Titigkeiten wie Umformulieren, Zégern oder Verwerfen erscheint das Interface
des Computers dann als ,,temporary palimpsest [...] with false starts and notes-
to-self sometimes visible in the cracks of the intended presentation:’

Der Verweis auf die Neuen Medien findet dabei nicht nur in Desktopfilmen
tiber Formen der Schriftintegration statt. Die Ubiquitit digitaler Kommuni-
kationsmedien fithrt dazu, die Schrift im Film selbst in Mainstream-Formaten
eine Renaissance erlebt. Wihrend Szenen, die Figuren beim Chatten, Surfen im
Internet oder Textnachrichtenschreiben zeigen, in vielen Fillen vorrangig als
authentisierendes Zeitrequisit einer digitalisierten Lebenswelt dienen, so lassen
sich durchaus auch zunehmend Beispiele identifizieren, die den intermedialen
Verweis als Ausgangspunkt einer Thematisierung des Altermediums nutzen. Die
Schrift der digitalen Kommunikation wird zum Beispiel prominent in den Serien
House of Cards (2013-2018), Sherlock (2010-), Pretty Little Liars (2010-2017),
How to Sell Drugs Online (Fast) (2019) oder in den Filmen Personal Shopper
(2016) und Disconnect (2012) als ,gleichberechtigte Grofie innerhalb des diege-
tischen Raums [und als] funktionales Element der Fiktion**® eingesetzt.

Die grafischen Benutzeroberflichen und Textnachrichten konnen als
Insert von Displays abgefilmt oder als Einblendungen, die als nicht geritge-
bundene Fragmente ecines Interfaces, etwa als frei schwebende Sprechblase
oder Icon, das Filmbild tiberschreiben, integriert werden. Die verschiedenen

54 Guillaume Cremonese. I/ revient quand Bertrand? F: Arte, 2016.

55 Michael Schaudig. ,,,Flying Logos in Typosphere’. Eine kleine Phinomenologie des
graphischen Titeldesigns filmischer Credits! Schrift und Bild im Film. Hg. Hans-
Edwin Friedrich/Uli Jung. Bielefeld: Aisthesis, 2002. S. 163-184, hier S. 181.

56 Vgl. zur Darstellung von Gedanken im Film durch Schrift, exemplifiziert anhand
der Serie Sherlock (2013-) auch: Judith Niehaus. ,,Gedanken lesen lassen. Zur nar-
rativen Funktion(sweise) von Gedankenvisualisierung durch Schrift“. Medienobser-
vationen (2017). hteps://www.medienobservationen.de/2017/nichaus-gedanken-
lesen-lassen/ [letzter Zugriff: 20.03.2020].

57 Sharday Mosurinjohn. ,,Overload, Boredom and the Aesthetics of Texting®. Bore-
dom Studies Reader: Frameworks and Perspectives. Hg. Michael E. Gardiner/Julian
Jason Haladyn. London: Routledge, 2017. E-book. O. A.

58 Hans-Edwin Friedrich/Uli Jung. ,Vorwort: Schrift und Bild im Film. Hg. dies. Bie-
lefeld: Aisthesis, 2002. S. 9-12, hier S. 10.
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Darstellungsformen unterscheiden sich in ihrer semantischen Funktion der
Informationsvergabe kaum, sie konnen aber durchaus unterschiedliche narra-
tive Zwecke verfolgen. Die Darstellungsméglichkeit der Einblendung erweist
sich nicht nur von einem produktionstechnischen Standpunkt aus als ckono-
mischer, sie kann zudem erzahltechnisch dynamischer wirken und rekurriert
dariiber hinaus auf die durch Digitalisierungsprozesse bedingte zunchmende
Dematerialisierung von Daten und Informationen. David Banks betont, dass
die bildschirmlose Prisentation digitaler Schrift unserer tatsichlichen Wahr-
nehmung niher kommt:

You will also notice that [in Sherlock] we are almost never forced to view a tiny,
too-bright, Blackberry-esque screen every time a phone is used. Not only is that
unpleasant to see, but it is not how we experience the information our phones give
us. We look at the phone and see the screen, but the social action is ephemeral
and separated from the screen itself. As N. Katherine Hayles might put it — we
anthropomorphize the computer, while the virtual creatures ,,computationalize*
us. The phones are not props, but they are not characters either. They disembody
characters and translate their utterances across space and time.>

Die vollkommen frei schwebende und quasi apparatlose Reprisentation von
Textnachrichten und Internetseiten in der BBC-Serie Sherlock generiert wie-
derum eine hybride Realitit, in der Digitales und Analoges sich fir den Pro-
tagonisten tiberlagern. Dies wird durch den Umstand unterstrichen, dass die
Schrifteinblendungen nicht auf digital ibermittelte Informationen beschrinkt
sind, sondern auch Gedanken und Wahrnehmungsakte des Detektivs auf die
gleiche Weise visualisiert werden. Die Perzeption von virtueller und realer
Umwelt unterscheidet sich dabei in nichts. Durch die Auflosung des Dis-
plays wird die ganze Welt zum Bildschirm erweitert. Immer wieder kommt es
zu Einstellungen, in denen die abgebildeten Texte und Bilder von Webseiten
auf die Gesichter der Betrachtenden — so etwa in der Folge ,The Hounds of
Baskerville*" — projiziert werden. Die Darstellung der digitalen Hautprojek-
tion verweist auf Konzepte des Wearable Computing: ,Die Neupositionierung
des Menschen zu einer technischen Umwelt miindet in eine verinderte Praxis
von Zuschreibung und Autonomie. Diese hat dem Anspruch gerecht zu wer-
den, dass ubiquitire Technik ihre Funktion einer prothetischen Erweiterung des

59 David Banks. ,,Sherlock: A Perspective on Technology and Story Telling:* Cybor-
gology (2012). hteps://thesocietypages.org/cyborgology/2012/01/25/sherlock-a-
perspective-on-technology-and-story-telling/ [letzter Zugrift: 30.01.2020].

60 Die Schrifteinblendungen symbolisieren dann auch keine Schreibakte oder Nach-
richteniibermittlungen, sondern Wahrnehmungsakee. Entsprechend wird die Schrift
dynamisiert: Sie verblasst langsam, zerbricht plétzlich oder wird — im angetrunke-
nen Zustand — unscharf.

61 Paul Mcguigan. ,,The Hounds of Baskerville: Sherlock. UK: Hartswood Films/BBC
Wales, Erstausstrahlung: 08.01.2012.
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Korpers iiberschritten hat*? Der Mensch selbst wird so als Einschreibungsort
des Digitalen, als transhumaner® Datenkérper inszeniert (vgl. Abbildung 3).

Abbildung 3: Sherlock (2012)

In Sherlock kommen jedoch insbesondere beim Umgang der restlichen Figuren
mit dem Internet auch andere Formen der Reprisentation zur Anwendung.
Neben der diegetischen Darstellung von Computerschrift auf verschiedenen
Bildschirmen werden extradiegetische Sprechblasen oder grafische Benutzer-
oberflichen, deren Optik aus der eigenen Mediennutzung vertraut ist, in das
Filmbild integriert. Hierbei handelt es sich um die gebrauchlichste Art der inter-
medialen Bezugnahme. Interessant erscheint bei dieser Wiedergabeform weni-
ger die sich oft dhnelnde Gestaltung (Form, Farbe, Schrifttyp) der Einblendun-
gen und vielmehr ihre individuelle Platzierung im Raum. Im Film Men, Women
& Children® (deutscher Titel: #Zcitgeist), der sich recht moralistisch mit den
Schattenseiten der digitalen Kultur (Cybermobbing, Internetsucht, Identitits-
diebstahl etc.) auseinandersetzt, fiillen die von den Charakteren betrachteten

62 Stefan Rieger. ,Anthropophilie. Das neue Gewand der Medien: Smartphone-
Asthetik: Zur Philosophie und Gestaltung mobiler Medien. Hg. Oliver Ruf. Bielefeld:
transcript, 2018. S. 123-142. Hier S. 133.

63 Vgl. zu Sherlocks Transhumanismus auch: ,The crux of Sherlock has always been
the ongoing question about how ,human’ Sherlock is, and how his relationship with
John Watson has made him a more relatable, ,better” man. But just as every season
likes to reveal a mystery hidden in plain sight, it's worth wondering: is this a show
that’s also been secretly pointing out the ways in which we’ve all outsourced parts
of ourselves to our technology? Is Sherlock actually about how transhuman we’ve
all become without even noticing?“ Graeme McMillan. ,,Sherlock’s Text Messages
Reveal Our Transhumanism® Wired UK, 03.02.2014. hteps://www.wired.co.uk/
article/sherlock-tech [letzter Zugriff: 20.01.2020].

64 Jason Reitman. Men, Women ¢ Children. USA: Paramount Pictures, 2014.


https://www.wired.co.uk/article/sherlock-tech
https://www.wired.co.uk/article/sherlock-tech
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Webseiten und Nachrichten entweder den Hintergrund aus oder werden wie
eine Last tiber den nach unten gesenkten Képfen der meist jugendlichen User
cingeblendet (vgl. Abbildung 4). Die Schrift ist dabei oft nicht vollig entziffer-
bar, Bilder aufgrund der Kiirze der Einblendung nicht erkennbar. Texte werden
infolge dieser prisentativen (und nicht diskursiven) Darbictung von Schrift
nicht gelesen, sondern gesehen: Schriftinformationen werden zu Bildinforma-
tionen transformiert. Die Darstellung dient im Film somit nicht der semanti-
schen Informationsvergabe, sondern der Sichtbarmachung der als zersetzerisch
fiir das gesellschaftliche Miteinander eingestuften Allgegenwart des Internets.

Abbildung 4: Men, Women & Children (2014)

Auch Szenen digitaler Uberwéltigung etwa durch Kommunikationsiiberschuss,
virale Social Media-Momente oder Hasskommentar-Kampagnen kénnen evo-
ziert werden, indem Schrift als visuelles Element verwendet wird. Der Zustand
der Informationsiiberflutung kann durch sich sukzessive tiberlagernde Nach-
richten, Posts oder E-Mails, die das gesamte Filmbild zu tiberschreiben begin-
nen, eingefangen werden. Digitale Schrift tritt auch hier nicht mehr als refe-
rentielles Zeichen auf, sondern als Datenmenge. Fiir solche Inszenierungen des
digitalen Exzess eignen sich daher Einblendungen besser als auf Zeigeflichen
gebundene Inserts.

Formen der synchronen digitalen Schriftkommunikation werden dariiber
hinaus ebenfalls meist durch Schrifteinblendungen und nicht Inserts realisiert.
Dadie Schrift als Teil des Bildes erscheint, entsteht kein Einschnitt in den Erzihl-
fluss; zudem kann gleichzeitig mit der Nachricht die Reaktion und Emotionen
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des Lesenden oder des Schreibenden abgebildet werden.®® Die Inszenierung
der virtuellen Gesprichssituation lehnt sich dabei in ihrer Raumaufteilung sehr
haufig an die filmische Darstellung von Telefongesprichen an. Wie bei einem
Splitscreen nehmen die ,Teilnehmer® der Unterhaltung jeweils eine Hilfte des
Filmbildes ein. Die oft in Hohe des Gesichts des Nachrichtenempfingers plat-
zierten eingehenden Textnachrichten werden zum Stand-In fur das virtuelle
Gegeniiber. Durch die raumliche Proximitit kann so trotz der Nichtsichtbar-
keit des abwesenden Gesprachspartners emotionale Nihe transportiert werden.

Asynchrone Kommunikation, die Darstellung von Interaktionsschwierig-
keiten — seien diese technischer oder menschlicher Natur — sowie Formen der
Nichtkommunikation werden hingen oft durch das Abfilmen von Nachrichten
auf Displays vermittelt. Inserts verweisen durch die Sichtbarkeit des Endgerits
auf die technische Mittelbarkeit digitaler Gesprichssituationen. Der Moni-
tor — mal konzipiert als verbindendes Element, mal als physikalisches Hinder-
nis — wird dabei als materielle Abspielfliche wahrnehmbar gemacht. Dramatur-
gisch orientiert sich die Abbildung daher cher an der filmischen Wiedergabe
des monologischen Mediums Brief und nicht an der des dialogischen Mediums
Telefon. Um lange auf den Bildschirm gerichtete Einstellungen zu vermeiden,
werden meist keine Gespriche, sondern einzelne Schreib- oder Leseakte gezeigt:
Wie bei der Inszenierung des Briefs ,werden die Figuren des Absenders und des
Adressaten nicht durch die Montage zusammengefihrt [...]. Stattdessen fallt in
der Regel sogar eine der beiden Komponenten weg:

Entsprechend kann das Insert im Kontext der Digitalkultur als narratives
Mittel dienen, um einseitige Kommunikationsprozesse und Formen der Nicht-
kommunikation in Szene zu setzen. Durch eine GrofSaufnahme der leeren Zei-
gefliche lassen sich beispiclsweise Momente des (vergeblichen) Wartens auf
eine Antwort oder die Unfihigkeit, selbst zu schreiben, darstellen. Nicht die
menschliche Verbindung, sondern der Austausch mit der Maschine wird auf
diese Weise betont und verweist so auf die Vereinzelung im digitalen Raum.®’

65 Vgl.: Tony Zhou. ,,A Brief Look at Textingand the Internetin Film. Video Essay: Every
Frame a Painting. 15.08.2014. hteps://www.youtube.com/watch?v=uFfq2zblGXw
[letzter Zugriff: 20.01.2020].

66 Christina Bartz. ,, Antwortlos. Brief, Postkarte und Email in filmischer Reflexion:
Medienreflexion im Film: Ein Handbuch. Hg. Kay Kirchmann/Jens Ruchatz. Biele-
feld: transcript, 2014. S. 243-256, hier S. 245.

67 Dies lasst sich beispielsweise am Film Personal Shopper exemplifizieren. Hier erhile
die Protagonistin Maureen nach dem Tod ihres Zwillingsbruders, einem Medium,
der ihr versprochen hatte, ihr ein Zeichen aus dem Jenseits zu schicken, plotzlich
Textnachrichten von einem unbekannten Absender. Uber 20 Minuten verfolge
der Zuschauer iiber den Blick auf Maureens Smartphone, wie sich eine asynchrone
Unterhaltung iiber mehrere Tage hinweg zwischen der jungen Frau und dem nur
tiber den Bildschirm fassbaren Fremden, hinter dem sich méglicherweise der Bruder
verbirgt, entspinnt. Die Prisenz des Mediums und die Kérperlichkeit des Vorgangs
stehen dabei im Fokus. Die iibermittelten Nachrichten erscheinen fiir die Darstel-
lung nachrangig. Olivier Assayas. Personal Shopper. F/D: CG Cinéma/Vortex Sutra,
2016. TC: 00:38:00-00:59:30.


https://www.youtube.com/watch?v=uFfq2zblGXw
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Die Wahl der intermedialen Darstellungsform wird infolgedessen zum Aus-
druck einer Medienreflexion, die zeitgendssische mediale Bedingungen und
Funktionen von digitaler Kommunikation aufzeigt und den gesellschaftlichen
Umgang mit den Neuen Medien hinterfragt.



Linda Simonis (Bochum)
Epigraphische Regierungskiinste

Inschriften als Medien politischer Verfahrensweisen'

Inschriften sind Formen, die durch eine besondere mediale Disposition charakte-
risiert sind. Was Inschriften auszeichnet, ist, neben ihrem engen Bezug zu einem
materiellen Trdger, ihre eigentiimliche Position auf der Schwelle von Schrift und
Bild: Die Inschrift tritt uns gleichermafien als sprachlicher Text wie als sichtbares
(und materiell erfahrbares, greif- und tastbares) Zeichen bzw. Zeichenensemble
entgegen. In ihr tritt m.a. W. die visuelle Dimension, die dem Medium Schrift
von Haus aus eigen ist, deutlich hervor. Die Inschrift scheint gleichsam dazu dis-
poniert gesehen zu werden; sie lasst Schrift als Bild sichtbar werden.

Diese Eigenart der Inschrift, ein Wort oder einen Text als sichtbare Zeichen-
folge auszustellen, hat der italienische Epigraphieforscher Armando Petrucci
im Begrift der scrittura esposta zum Ausdruck gebracht.> Mit diesem Begriff
bezeichnet Petrucci Inschriften, die im 6ffentlichen, vorzugsweise urbanen
Raum angebracht sind und die sich dazu anbieten, von einer Gruppe, einem
Kollektiv, betrachtet bzw. gelesen zu werden®:

Scrittura esposta: con questo termine intendo indicare qualsiasi tipo di scrittura
concepito per essere usato, ed effettivamente usato, in spazi aperti, anche in spazi
chiusi, al fine di permettere una lettura plurima (di gruppo o di massa) ed a dis-
tanza di un testo scritto su di una superficie esposta.

Die Kriterien der Exponiertheit und offentlichen Sichtbarkeit, die Petrucci als
wichtigste Kennzeichen der Inschrift herausstellt, implizieren dabei ihm zufolge
zugleich, dass jene auf eine gewisse Entfernung hin sichtbar ist, also aus einer
riumlichen Distanz heraus wahrgenommen und rezipiert werden kann.

Zwar treffen die hier angefithrten Merkmale nicht auf alle Inschriften zu,
und nicht jede Inschrift ist Geschriebenes oder Zeichen im 6ffentlichen Raum.
Doch ist mit dem Impuls des Ausstellens und Hervorhebens, den das Konzept
der scrittura esposta anzeigt, ein Moment angesprochen, das zumindest fiir einen
bestimmten Grundtyp inschriftlichen Schreibens bestimmend ist. Die Cha-
rakeeristik der Inschrift als scrittura esposta ist tiberdies noch in einer weiteren

1 Der vorliegende Beitrag ist aus einem Vortrag hervorgegangen, den ich im Januar
2020 im Rahmen ciner Veranstaltung des Masterstudiengangs Allgemeine und Ver-
gleichende Literaturwissenschaft an der Universitit K6ln gehalten habe. Mein Dank
gile den daran beteiligten Kolleginnen und Kollegen fiir wertvolle Hinweise in der
Diskussion.

2 Armando Petrucci. ,,Potere, spaziurbani, scritture esposte: proposte ed esempi®. In: Crl-
ture et idéologie dans la genése de 'Erat moderne. Actes de la table ronde organisée par
le CNRS et 'EFR (Rome, 15-17 octobre 1984). Rom 1985.S. 85-97.

3 Petrucci, ebd. S. 85.
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Hinsicht aufschlussreich: Bei der ,ausgestellten Schrift® haben wir es, wie auch
Petrucci bemerke, mit einer Art des Zeichengebrauchs zu tun, die ein spezifisches
Wirkungspotenzial in sich birgt. Die scrittura esposta erlaubt es, Schrift oder Zei-
chen auf wirksame, wirkungsmichtige Art zu gebrauchen. Von der ,ausgestellten’
Schrift gehen Machtwirkungen aus, die insbesondere dort zur Geltung kommen,
wo wir es mit Zusammenhingen politischer Kommunikation zu tun haben.

Versucht man, die damit beriihrte spezifische Potenz der Inschrift genauer
zu erfassen, liegt es nahe, zunichst auf die oben bereits bemerkte visuelle
Dimension zuriickzukommen. Es ist, so darf man annehmen, die Fihigkeit der
Inschrift, als Bild zu erscheinen, die es ihr erlaubt, in den Blick des Betrachters
zu treten und sich jenem als exponierte Figur vor Augen zu stellen. Mit dieser
bildhaften Erscheinungsform, so liefie sich das Argument weiterfiihren, verbin-
den sich asthetische Qualititen der sinnlichen Eindriicklichkeit und Prisenz,
die der Inschrift die ihr eigentiimliche Ausdrucks- und Aussagekraft verleihen.
So betrachtet scheint die Inschrift an einem Vermdégen zu partizipieren, das dem
Bild von einer prominenten Deutungs- und Forschungstradition zugeschrie-
ben wird, der Fihigkeit, Evidenz zu erzeugen.* Man kann hier beispielsweise an
die Beobachtungen von Klaus Kriiger anschliefSen, der in einer Studie tiber die
politische Bedeutung von Bildern im Trecento tiberzeugend darlegt’, wie Bilder
seit dem spiten Mittelalter in verstirktem Mafle zu entscheidenden Faktoren
der 6ffentlichen Sphire werden und dabei als konstitutive Elemente politischer
Akte und Diskurse firmieren.

Mit dieser Erklarung ist unterdessen nur die eine Seite der Inschrift und ihrer
medien- und wirkungsisthetischen Beschaffenheit erfasst. Das Besondere der
Inschrift erschopft sich jedoch nicht in deren Eigenart als ausgestellter, expo-
nierter Zeichenformation. Die Inschrift ist nicht nur esposza, sondern ebenso
scrittura. Die besondere Gestaltungs- und Wirkungsweise der Inschrift beruht
mithin nicht allein auf deren bildhafter Disposition. Die Wirkkraft der Inschrift
verdanke sich, so die hier vorgeschlagene These, dem Umstand, dass diese, auch
wenn sie sich als exponierte, eingingig und weithin sichtbare Gestalt zur Gel-
tung bringt, zugleich ihren Charakter als Schrift bewahrt und diesen nicht
weniger deutlich hervorkehrt. Wer eine Inschrift betrachtet, der erblickt in ihrer
bildhaften Gestaltung zugleich die visuelle Form eines Textes, einer sprachlichen
Auerung. Durch ihre Gestaltung als scrittura erscheint die Inschrift somit in
einer Form, die in spezifischer Weise mit Momenten der Macht und Autoritit
versehen ist. Ist doch die Schrift dasjenige Medium, in dem uns, in einer von der
Antike bis in die Neuzeit und Moderne reichenden Tradition, das Gesetz, die
aufgezeichnete und materialisierte ,Stimme des Souverins’ entgegentritt.®

4 Die Frage nach den Formen und Verfahren bildlicher Evidenzerzeugung ist Gegen-
stand des breit angelegten, interdiszipliniren Projekts der Kolleg-Forschergruppe
BildEvidenz an der FU Berlin: http://bildevidenz.de/.

S Klaus Kriiger. Politik der Evidenz: Offentliche Bilder als Bilder der Offentlichkeit im
Trecento. Gottingen 2015. Vgl. besonders S. 9-15 und S. 16-29.

6 Vgl. Stephan Kossmann. Die Stimme des Sonverins und die Schrift des Gesetzes. Zur
Medialitit dezisionistischer Gestimmtheit in Literatur, Recht und Theater. Miinchen
2012.S.31-49.
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Das Besondere der Inschrift scheint also, so lsst sich vorliufig festhalten,
darin zu bestehen, dass sie die Medien von Bild und Schrift in einer spezifischen
Weise miteinander verkniipft. In ihr sind mediale und asthetische Qualititen
wirksam, die teils dem Bild, teils der Schrift angehoren. Auf diesem Zusam-
menspiel beruht auch das eigentiimliche Wirkungspotential, das sich mit dieser
Auﬁcrungsform verbindet. In der Folge wird es darum gehen, dieses Zusammen-
wirken bildlicher und skripturaler Aspekte genauer zu erkunden und vor diesem
Hintergrund die Bedeutung und Wirkkraft inschriftlicher Zeichen insbeson-
dere in politischen Kontexten zu untersuchen.

Bevor wir uns konkreten Fallbeispielen zuwenden, sei hier noch eine kurze
Erlduterung zum hier verwendeten Begriff der Inschrift vorausgeschickt: In den
folgenden Ausfihrungen verwende ich diesen Begriff in einem etwas weiteren
Sinne als es herkommlich in der Epigraphik tblich ist. Ich verstehe darunter
nicht nur Schriftzeichen, die in einen stabilen Triger wie Stein, Metall, Holz
eingelassen, eingemeiflelt oder eingeritzt sind, sondern Beschriftungen aller
Art, also auch Aufschriften auf Gegenstinden, Widmungen in Biichern und
dhnliches. Mit diesem weiter gefassten Begriff der Inschrift kniipfe ich an das
weite Spektrum von Bedeutungen an, die dem Wort seiner historischen Her-
kunft nach zukamen’: In Anlehnung an den antiken Sprachgebrauch (griech.
émtypappa, lat. inscriptio) lassen sich unter den Ausdruck ,Inschrift’ nicht nur
Buchstaben oder Schriftziige fassen, die einem materiellen Triger eingeschrie-
ben, eingeritzt oder eingraviert sind. Zu den epigrammatischen Formen im wei-
teren Sinne gehoéren ebenso Schriftgestaltungen, die einem Objekt oder Mate-
rial aufgemalt, beigefigt oder angeheftet sind. Auf diese Weise riickt eine Palette
unterschiedlicher Formen des Aufmalens, Bezeichnens und Beschriftens in den
Blick, die der Inschrift (im herkdmmlichen Sinne) morphologisch und in ihren
Gebrauchsweisen verwandt sind.

Einen guten Einstieg in die Diskussion um die Frage nach dem politischen
Moment der Inschrift bietet eine Begebenheit aus dem Umkreis der italieni-
schen Renaissance, die Fritz Saxl in seinem Aufsatz ,,The Classical Inscription in
Renaissance Art and Politics® eingingig beschrieben hat®:

Modern epigraphy starts in the political sphere. Convoking the Roman people
in S. Giovanni in Laterano, Cola di Rienzo displayed, read and interpreted to his
audience a great bronze inscription, the ,Senatus Consultum de imperio Vespa-
siani:* From it he drew the conclusion that in antiquity the Imperium proceeded
from the People who granted to the Monarch the use of supreme power. ,,Signori*,
he said, ,,such was the sovereign power of the Roman people that it gave author-
ity to the emperor®. And he used to prophesy: ,In a short time the Romans will
return to their good old condition®.

7 Vgl. Ulrich Rehm/Linda Simonis. ,,Formen und Wirkungsweisen der Inschrift in epo-
chen- und facheriibergreifender Perspektive. Umrisse eines Forschungsprogramms®.
In: Poctik der Inschriff. Hg. Ulrich Rehm und Linda Simonis. Heidelberg 2019.
S.7-23, hier S. 7-8.

8 Fritz Saxl. ,, The Classical Inscription in Renaissance Art and Politics®. Journal of the
Warburg and Courtauld Institutes 4 (1941): S. 19-46, hier S. 19.
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Die Geschichte, die Saxl hier erzihle, ist tatsichlich durch historische Quel-
len der Zeit belegt. Saxl gibt hier sozusagen eine pointierte Zusammenfassung
einer Begebenheit, die uns in einer anonymen ,Chronik® des Trecento tiberlie-
fert ist.” Es handelt sich um ein Ereignis aus der wechselvollen Karriere Colas
di Rienzo. Der philologisch und epigraphisch geschulte Cola entdeckte 1347
in der Lateranbasilika in Rom eine in den Altar eingebaute Bronzetafel, deren
Inschrift er als Dokument der romischen Kaiserzeit identifizieren und entziffern
konnte."” Die Inschrift, von der die Rede ist, ist die sogenannte ,,Lex de imperio
Vespasiani®, die den Amtsantritt Vespasians ausweist (69 n. Chr.) (Abb. 1).
Dieses Dokument ist durch eine eigentiimliche Ambivalenz gekennzeichnet,
insofern es zum einen als durch die Volksversammlung beschlossenes Gesetz'!
auftritt, zum anderen aber in die Form eines Senatsbeschlusses gefasst ist.'> In
dieser Doppelheit deutet sich an, dass hier offensichtlich eine Ubertragung von
Machtbefugnissen vollzogen werden soll: Die betreffenden Befugnisse, insbeson-
dere die Gesetzgebungskompetenz, die zuvor der Volksversammlung zukamen,
werden tiber den Senat an den Kaiser tibergeben.”® In der Forschung ist umstrit-
ten, wie dieser Vorgang einzuschitzen ist und wer hier eigentlich als Akteur anzu-
sprechen ist: Ist es das Volk, der populus, der die Ubergabe entscheidet, ist es der
Senat, der dies beschlief3t, oder ist es der Kaiser, der dies verordnet hat? Cola di
Rienzo gibt, wie Saxl in seiner Nacherzihlung der Begebenheit herausstellt, auf
diese Frage eine klare Antwort: Fiir ihn ist es das Volk, der populus Romanus, der
in einem autonomen Akt seine Souveranititsrechte dem Princeps tibertragt.
Ohne mich in die heikle Frage des ,quis iudicat® einschalten zu kénnen,
mochte ich vorschlagen, den genannten Sachverhalt aus einer Perspektive zu
betrachten, die in Saxls Schilderung der genannten Szene angelegt ist, aber,
soweit ich sehe, in der bisherigen Debatte um die ,Lex de imperio Vespasiani®
noch nicht in ihrer vollen Tragweite bedacht worden ist: unter dem Gesichts-
punke der Inschrift. Es ist die Inschrift selbst, die hier als Mittel und Figur der
anvisierten Ubertragung souveriner Rechte dient. Sie ist offensichtlich weni-
ger als eine nachtrigliche Aufzeichnung oder Beschreibung eines juridischen
Vorgangs zu verstehen; vielmehr vollzieht sie selbst bzw. bekraftigt diesen Ake
und verleiht ihm Geltung. Eine solche operative Wirkung wird man zunichst
fur die Inschrift in ihrem urspriinglichen, antiken Kontext annehmen diirfen;
nicht ohne Grund stellte man die Steintafel 6ffentlich aus, um so die Inschrift in

9 ,Cronica'di Anonimo romano. A cura di Giuseppe Porta. Milano: Adelphi 1979.

10 Vgl. Amanda Collins. ,Cola di Rienzo, the Lateran Basilica, and the Lex de Imperio
Vespasian®. Medieval Studies 60 (1998): S. 159-183.

11 In diesem Aspeke als Jex markiert es den Abschluss der republikanischen Gesetzge-
bungstradition. Vgl. Christoph E. Wetzler. Rechtsstaat und Absolutismus: Uberlegun-
gen zur Verfassung des spitantiken Kaiserreichs anhand von CJ 1.14.8. Berlin 1997.
S.79.

12 Vgl. Peter Brunt. ,Lex de imperio Vespasiani®. Journal of Roman Studies 67 (1977):
S.95-116, hier S. 95-96.

13 Carlo Lanza. ,,,Sovranitd', poteri ¢ Lex de imperio Vespasiani®. In: La Lex de impe-
rio Vespasiani e la Roma dei Flavi. Hg. Luigi Capogrossi Colognesi und Elena Tassi
Scandone. Rom 2009. S. 167-186, hier S. 167-172.
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Abb. 1: Lex De Imperio Vespasiani. Bronzetafel, Palazzo Nuovo.
Musei Capitolini, Rom.
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den Blick zu riicken, die in ihren erhabenen Majuskeln den kaiserlichen Herr-
schaftsanspruch in eindrucksvoller und gleichsam unabweisbarer Form sichtbar
werden lief. Es ist nicht zuletzt die physische Prisenz der in Stein gemeifielten
scriptura monumentalis, von der Machtwirkungen ausgehen und die den Ein-
druck von Evidenz und Autoritit hervorbringt. Auch in ihrer rinascimentalen
Wiederaufnahme, in jener Szene, die Saxl als ,Urszene’ neuzeitlicher Epigraphik
beschreibt, tritt die genannte Inschrift als entscheidende Figur und Movens des
Geschehens hervor. Cola die Rienzo kniipft gewissermaflen an deren operative
Qualitit, deren autoritatsstiftende Kraft, an. Er nutzt die Inschrift bzw. deren
offentliche Prasentation dazu, den stadtromischen Anspruch auf die Verleihung
der Souveranitit zu beglaubigen und sich so in seiner Position als [ultimo dei
tribuni del popolo, die er sich selbst zuschrieb, zu legitimieren, d.h. die eigene
Machtstellung zu untermauern.'

Dass das skizzierte Manéver gelingt, dass es zumindest voriibergehend Plausi-
bilitit gewinnt, hingt nicht zuletzt mit einer spezifischen Eigenart der Inschrift
zusammen, ihrer Fihigkeit, das, was sie ausstellt, als sinnlich offenkundig und
unabweisbar darzutun und geltend zu machen. Dieses Potenzial verdankt sich
dabei wohl vor allem der oben angesprochenen hybriden medialen Verfasst-
heit der Inschrift, die bildhafte und skripturale Qualititen verbindet und die so
zugleich die Evidenz des Bildes wie die Autoritit der Schrift zur Wirkung brin-
gen kann. Der zuletzt genannte Aspekt, die auf Verbindlichkeit und Geltung
zielende Dimension der Inschrift macht sich dabei offensichtlich dort bemerk-
bar, wo wir es, wie im Fall der Vespasian-Inschrift, buchstiblich mit einer /ex zu
tun haben, sie kommt aber auch in Inschriften zum Tragen, die nicht im forma-
len Sinne Gesetzestexte sind.

In der oben zitierten Episode der Wiederentdeckung und Enthiillung der
Lex de imperio Vespasiani kommt unterdessen noch ein weiteres Moment ins
Spiel, das den eigentiimlichen Charakter jener Szene ausmacht und Colas Relek-
tiire der Inschrift ihre spezifische Wirkungsmacht verleiht. Cola begniigt sich ja
nicht damit, die antike Bronzetafel freizulegen und deren Inschrift zu entziffern.
Was er tut, erschopft sich nicht in einer archiologischen und philologischen
Operation. Er weist vielmehr der Inschrift eine Aussagekraft und Relevanz fiir
die eigene Gegenwart zu. Darauf deutet die Ankiindigung am Ende der zitierten
Szene, die Cola in Saxls Schilderung in wortlicher Rede vortragt: ,In a short
time the Romans will return to their good old condition:* Mit dieser Akzentu-
ierung kann sich Saxl auf seine historische Quelle, die erwihnte anonyme Cro-
nica, berufen. Schon dort erscheint Colas passioniertes Studium der romischen
Antike und ihrer Relikte im Zeichen eines Verlangens, diese nicht nur zu erfor-
schen, sondern als lebendige Gegenwart zu erfahren. Dieses Begehren ist ein
Grundzug des Charakterbilds, mit dem der Chronist das entscheidende Kapitel
von Colas Aufstieg zum Volkstribun eréffnet’:

14 Vgl.Jean-Yves Boriaud. ,,Cola di Rienzo et la mise en scéne de lalex Vespasiani de impe-
rio®. In: La Lex de imperio Vespasiani e la Roma dei Flavi (wie Anm. 13). S. 115-124.

15 ,Cronica di Anonimo romano. A cura di Giuseppe Porta. Milano 1979, Kapitel
XVIIL, zit. nach der online Version hetps://it.wikisource.org/wiki/Cronica
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Tutta die se speculava nelli intagli de marmo li quali jaccio intorno a Roma. Non
era aitri che esso, che sapessi leiere li antiqui patafhii. Tutte scritture antiche vul-
garizzava. Queste figure de marmo iustamente interpretava. Deh, como spesso
diceva: ,Dove sono questi buoni Romani? Dove ¢ ne loro summa iustizia? Pote-
rame trovare in tiempo che questi fussino!”

Jeden Tag pflegte er die marmornen Einschreibungen zu betrachten, die rund
um Rom lagen. Niemand auf8er ihm verstand es, die antiken Epitaphe zu lesen.
Er tbersetzte alle antiken Schriften. Er interpretierte jene marmornen Figuren
zutreffend und genau. Ach, so sagte er oft: ,Wo sind jene guten Romer? Wo ist
ihre hohe Gerechtigkeit? Kénnte ich mich doch in der Zeit befinden, in denen
jene lebten!“1¢

In dem hier erkennbaren nostalgischen Blick auf das antike Rom, der zugleich
mit dem Wunsch nach Aktualisierung einhergeht, kommt Cola mit einem
Grundimpuls tiberein, der die Renaissancebewegung insgesamt charakeerisiert,
namlich dem Bestreben, die Zeugnisse der antiken Kultur wiederzubeleben und
zu vergegenwirtigen."” Wie fiir die Mehrzahl der Humanisten seiner Zeit sind
fur Cola die Objekte der Antike nicht blof§ Gegenstinde des Studiums und
der Gelehrsamkeit, sondern Figuren der Gegenwart, die es aufzugreifen und zu
einem lebendigen Element der eigenen Kultur zu machen gilt.'® Entsprechend
erscheint auch die Tafel Vespasians in Colas Prisentation nicht als Relikt einer
vergangenen Epoche. Sie ist vielmehr Teil einer in die eigene Gegenwart und
Zukunft fortwirkenden Kultur und kann so zum Vehikel eines re-enactment
werden, in dem das antike Manifest in seiner ehemaligen Funktion bekriftigt,
in seinem Status als /ex (wieder) eingesetzt wird."” Colas restitutio der antiken
Gesetzestafel macht sich dabei die mit der Inschrift seit ihren antiken Anfin-
gen verbundenen Konnotationen der Dauer und zeitiibergreifenden Bewah-
rungskraft zu eigen, wenn er dem wiederentdeckten inschriftlichen Text eine
ununterbrochene, in die eigene Gegenwart sich fortsetzende Geltung unter-
stelle. Mehr noch: Der Inschrift wird hier eine geradezu prophetische Quali-
tit zugeschrieben, die deren frithneuzeitlichen Lesern den nahenden Anbruch

16 Ubersetzung von mir, L. S.

17 Vgl. Linda Simonis. Genetisches Prinzip: Zur Struktur der Kulturgeschichte bei Jacob
Burckhardt, Georg Lukdcs, Ernst Robert Curtius und Walter Benjamin. Tubingen
1998.8S.54und S.77.

18 Vgl. Ronald G. Musto. Apocalypse in Rome: Cola di Rienzo and the Politics of the New
Age. Berkeley 2003. S. 45-46.

19 Der Umstand, dass die es sich bei der Vespasianischen Tafel um ein unvollstindiges
Dokument handelt, das nur eine (d.h. die zweite) Hilfte des fraglichen Gesetzes-
textes wiedergibt, steht dabei ihrer Wiedereinsetzung als lex nicht im Wege, cher
scheint es bei Cola und seinen Zuhérern das Begehren nach Wiedererweckung noch
zu stimulieren. Zur fragmentarischen Uberlieferung der Lex de imperio Vespasiani
siche Barbara Levick. ,,The Lex de imperio Vespasiani: the parts and the whole! In:
La Lex de imperio Vespasiani e la Roma dei Flavi (wie Anm. 13). S. 11-22.
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eines neuen Zeitalters verkiindet.?® Dass sich Cola in seiner aktualisierenden
Deutung grofiziigig tiber mehr als ein Jahrtausend historischer und politischer
Umbriiche hinwegsetzen kann, hingt dabei nicht zuletzt mit dem physischen
Eindruck des von ihm exponierten epigraphischen Monuments zusammen, das
in seiner sinnlichen Prisenz jenes Kontinuum der Geltung, auf das sich Cola
beruft, sichtbar und greifbar werden lisst. Um Colas Reinszenierung der Ves-
pasian-Inschrift und die eigentiimliche Faszination, die diese auf das damalige
Publikum ausiibte, richtig einschitzen zu konnen, muss man schliefSlich noch
einen weiteren Aspekt hinzunehmen, der diese auf den ersten Blick merkwiir-
dige Veranstaltung charakeerisiert. Dieses Moment kommt in dem Verb vulga-
rizzare zum Ausdruck, das der anonyme Verfasser wiederholt verwendet, um
das Verfahren seines Protagonisten zu beschreiben. Damit ist, auf einer prima-
ren Bedeutungsebene, zunichst einmal das Ubersetzen in die Volkssprache, ins
volgare, gemeint, also jene Titigkeit, die die grundlegende philologische Opera-
tion der humanistischen Anniherung an die Antike darstellt. In einer weiteren,
damit verbundenen Hinsicht meint vulgarizzare aber auch einen Vorgang der
Popularisierung: Mit ihrer Ubertragung ins volgare werden die antiken Zeug-
nisse zugleich verstindlich und einem breiteren Rezipientenkreis zuginglich
gemacht. Das Projekt der Renaissance, der Wiederbelebung der Antike, kann
so zu einem ,Element der Populirkultur® werden.”! Eben diese populire Aus-
richtung ist bestimmend fiir Colas Projekt: Es ist nicht ein elitirer Kreis von
Gelehrten, den er mit seinem Erneuerungsbegehren adressiert, es ist vielmehr
»laiente“??, die Menge des Volks, die versammelten Biirger der Stadt Rom, die er
anspricht und dazu aufruft an der Reproduktion des antiken Rom mitzuwirken.
Auf diese Weise kann Cola sein Ansinnen zum Gegenstand einer Massenbewe-
gung machen und das als Nachfahre des romisch-antiken populus verstandene
Volk‘ der Stadt Rom zum Trédger seiner imperialen Vision werden lassen.

Die Dimension von Inschriften, die uns hier interessiert, beschrinkt sich
unterdessen nicht auf den im genannten Beispiel angesprochenen Fall, in dem
die Inschrift als Medium der Souverinitit firmiert, in dem sie als Mittel der
Gesetzgebung fungiert. Nicht minder wichtig erscheint es, dem politischen
Moment der Inschrift in Bereichen nachzuspiiren, wo sie auf weniger offen-
kundige und spektakulire Weise zutage tritt. Dies bietet sich auch insofern an,
als sich der Komplex politischer Machtausiibung, insbesondere in neuzeitlich-
modernen Zusammenhingen, nicht (mehr) ausschlieflich und primir im juridi-
schen Begrift der Souverinitit fassen lasst, sondern sich vielmehr in vielfaltigen
Formen des Regierens und Verwaltens manifestiert. Anders gesagt: Wahrend in

20 Auch in der Cromica spricht Cola im Gestus der Prophezeiung: ,Puoi se stese pitt
innanti e disse: ,Romani, voi non avete pace. [...] Per bona fede che llo iubileo se
approssima’ (,Dann beugte er sich weiter vor und sprach: Rémer, ihr habt keinen
Frieden. [...] Bei meinem guten Glauben, das Jubeljahr naht! Cronica, Kap. XVIII,
wie Anm. 15). Zur apokalyptischen Erwartung vgl. auch Ronald G. Musto. Apoca-
lypse in Rome. S.104-105.

21 Friedrich Balke: Mimesis zur Einfiihrung. Hamburg 2018. S. 84.

22 ,Cronica“di Anonimo romano. Kap. 18.
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der Lex de imperio Vespasiani die betreffende Kompetenz — so jedenfalls scheint
es — noch unmittelbar zwischen dem Volk und dem Souverin verhandelt wird,
die hier gewissermaflen von Angesicht zu Angesicht einander gegentibertreten,
schiebt sich zwischen das neuzeitliche Subjekt und die Instanz des Staates ein
ganzer Apparat von institutionellen und administrativen Verfahren, die man
mit Michel Foucault als a7zs de gouverner™ oder mit Max Weber als Formen der
Biirokratie bezeichnen kénnte.** Wire Foucault Epigraphie-Forscher gewesen,
hitte er auf diesem Gebiet fiir seine Geschichte der ,Gouvernementalitit’ ein
reiches und vielfiltiges Material finden kénnen, denn gerade in inschriftlichen
Quellen gibt es schon fiir frithe historische Perioden Hinweise auf administra-
tive Kontexte, in denen Inschriften eine wichtige Rolle spielen.

Um die genannte Verbindung von Inschriften und Administration ein wenig
zu veranschaulichen, sei hier als Beispiel eine byzantinische Inschrift aus dem
zehnten Jahrhundert angefiihre, die ich einem Beitrag von Antony Eastmond
entnchme.” Es handelt sich um ein Diptychon aus Elfenbein, das Szenen aus
dem Leben Jesu zeigt und rings um mit einer Inschrift verschen ist (Abb. 2).

Die Inschrift enthilt unter anderem folgende bemerkenswerte Zeilen®:

i Ty teyvy Badvale,
TOV & EMOTATNY

8¢ modha Tebke TepveL
v® Spaatnple

Staune nicht iiber die Kunstfertigkeit, sondern tiber den Verwalter (epistates),
der viele erfreuliche Dinge bewirkt hat mit titigem Geist.

Die Inschrift tritt hier also gewissermaflen in den Dienst der Administration,
indem sie deren Lob ausspricht. Dariiber hinaus ist bekannt, dass Inschriften
im byzantinischen Reich auch in anderer Hinsicht als biirokratische Techniken
dienten, wie z.B. die Beschriftungen, durch die Philotheos, ein hoher Staatsbe-
amter, in seinem K/étorologion aus dem Jahr 899 die genaue und korrekte Sitz-
ordnung der Giste bei einem kaiserlichen Gastmahl markierte.””

23 Vgl. Michel Foucault. Sécurité, territoire, population. Paris 2004. S. 111-112; sowie
die daran ankniipfende Studie von Michel Senellart. Les Arts de gouverner. Du ,regi-
men' médiéval an concept de gouvernement. Paris 1995.

24 Vgl. Max Weber. Wirtschaft und Gesellschaft: Grundyif§ der Verstehenden Soziologie.
5. Auflage. Tiibingen 2002. $.551-575.

25 Antony Eastmond. ,Don’t praise artists, praise administrators!” Byzantine Bureau-
cracy as cultural creativity. Professorial Lecture am Courtauld Institute of Art, Lon-
don, 15. Januar 2019. Videoaufzeichnung: https://www.youtube.com/watch?v=
SmWMNQBfalw (zuletzt konsultiert 1. 6. 2020).

26 Zit. nach Eastmond (wie Anm. 25).

27 Siche John B. Bury. The Imperial Administrative System in the Ninth Century. With
a Revised Text of the Kletorologion of Philotheos. London 1911. Vgl. auch Eastmond.
Byzantine Bureaucracy (wie Anm. 25).


https://www.youtube.com/watch?v=
5mWMNQBfaIw
https://www.youtube.com/watch?v=
5mWMNQBfaIw
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Abb. 2: Diptychon aus Elfenbein, Byzanz, 10. Jh. Nationalmuseum Warschau.
Quelle: Antony Eastmond: Byzantine Bureaucracy (wie Anm. 25)

Die Inschrift erscheint hier also als integraler Bestandteil eines Ensembles admi-
nistrativer Techniken, die in ihrer Gesamtheit die staatliche bzw. kaiserliche
Regierung und Machtausiibung ermoglichen. Was sich hier im Kontext des mit-
telalterlichen Byzanz beobachten lisst, deutet in gewisser Hinsicht voraus auf
Formen neuzeitlich-moderner Regierung, die im Zeichen einer administrativen
Rationalitit vorwiegend der kontrollierenden Aufsicht tiber und Sorge fiir die
Bevélkerung gelten.?® Dass dabei der Inschrift auch im Kontext neuzeitlichen
Regierens eine spezifische Bedeutsamkeit beigemessen wurde, lasst sich nicht
nur an der Wiederbelebung antiker Inschriften in italienischen Kommunen
der Renaissance ablesen?, sondern auch an dem Umstand, dass im Frankreich
Ludwigs XIV. eine eigens dafiir gegriindete Akademie, die Académie royale
des inscriptions et médailles (1663), mit der Aufsicht iiber die zu Ehren des
Konigs angebrachten 6ffentlichen Inschriften und Devisen betraut wurde.*® Die

28 Vgl. Senellart. Les arts de gouverner. (wie Anm. 23). S. 19-31.

29 Vgl. Marc von der Hoh. ,Einleitung®. Inschriftenkulturen im kommunalen Italien:
Traditionen, Briiche, Neuanfinge. Hg. Katharina Bolle, Marc von der Hoh, Nikolas
Jaspert. Berlin 2019. S. 1-29.

30 Vgl. Thierry Sarmant. ,De IAcadémie des Médaillles & 'Académie des Belles-lett-
res”. In: Akademie und/oder Autonomie: akademische Diskurse vom 16. bis 18. Jahr-
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Etablierung und Kontrolle der Inschriften im 6ffentlichen Raum war hier gewis-
sermaflen ein konigliches Privileg.

Wie man hier sicht, wird die Inschrift in doppelter Hinsicht fir die Frage
des Regierens relevant: zum einen als Miztel des Regierens, also etwa indem
man Inschriften des Konigs ausstellt und so dessen Autoritit bekundet;
zum anderen aber auch als Objeks des Regierens, als einen Gegenstand, des-
sen Erscheinen es zu regulieren und zu kontrollieren gilt. Von diesen beiden
Aspekten interessiere ich mich im Folgenden niher fir den zweiten Aspeke,
der unter den Bedingungen moderner politischer Regime spezifische Rele-
vanz gewinnt. Ich beziehe mich hier insbesondere auf die Untersuchungen des
franzésischen Historikers Philippe Artires, der ins seiner Studie La police de
lécriture gezeigt hat, wie sich fur die Polizei des 19. Jahrhunderts die neue
Aufgabe stellt, die wachsende Zahl und Vielfalt von Beschriftungen im 6ffent-
lichen urbanen Raum, insbesondere in Paris, zu tiberwachen.?! Seit der Mitte
des 19. Jahrhunderts, so Arti¢res, werden Beschriftungen verschiedenster Art,
In- und Aufschriften an Gebiuden, beschriftete Artefakte etc. zum Gegen-
stand eines verstirkten Interesses der Pariser Polizei, die jene Objekte von nun
an systematisch zu erfassen versucht.? Als potenzielle Medien einer neuen
Form von Delinquenz (,délinquance graphique“®) riicken diese Beschriftun-
gen nun in den Fokus eines polizeilichen Blicks, der sie rubriziert und klassifi-
ziert und damit die von ihnen ausgehende mogliche Gefiahrdung der 6ffentli-
chen Ordnung zu kontrollieren suche.*

Vor dem Hintergrund der Beobachtungen von Philippe Arti¢res méchte ich
einen literarischen Text erortern, der den verinderten Stellenwert von Beschrif-
tungen und Graphismen im 6ffentlichen, urbanen Raum reflektiert — Edgar
Allan Poes The purloined letter. Es handelt sich um eine Detektivgeschichte, die
jedoch nicht einen Mord oder eine andere Art der kérperlichen Gewalt zum
Thema hat. Stattdessen riicke sie ein graphisches Delikt, die Entwendung eines
Schriftstiicks, eines Briefs, ins Zentrum des Geschehens. In den folgenden Aus-
fihrungen geht es mir vor allem um die Funktion, die hier der Aufschrift auf
einem Brief, der Adresse zukommt.

Zunichst seien kurz einige Grundziige der Handlung der Erzahlung in Erin-
nerung gerufen: Bei einem abendlichen Besuch im Haus des Detektivs Auguste
Dupin in Paris berichtet der Polizeiprafekt von einem Fall, den zu l6sen er sich
nicht imstande sicht. Einer Dame von koniglichem Stand (vermutlich ist die
Gemahlin des Konigs gemeint) sei durch den Minister D, einem einflussrei-
chen und intriganten Hofling, ein wichtiges Dokument, ein Brief, entwendet

hundert. Hg. Barbara Marx und Christoph Oliver Mayer. Frankfurt a.M. 2009.
S.281-296, hier S. 281-283.

31 Philippe Artieres. La police de [écriture. Linvention de la délinquance graphique
(1852-1945). Paris 2013.

32 Vgl.ebd. S.21-32.

33 Ebd.S.61.

34 Vgl. ebd. S.70-81.
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worden. Der Polizeiprifeke erldutert die Umstinde des Diebstahls des Schrift-
stiicks wie folgt®:

The document in question — a letter, to be frank — had been received by the per-
sonage robbed while alone in the royal boudoir. During its perusal she was sud-
denly interrupted by the entrance of the other exalted personage from whom
especially it was her wish to conceal it. After a hurried and vain endeavor to
thrust it in a drawer, she was forced to place it, open as it was, upon a table. The
address, however, was uppermost, and, the contents thus unexposed, the letter
escaped notice. At this juncture enters the Minister D. His lynx eye immedi-
ately perceives the paper, recognises the handwriting of the address, observes the
confusion of the personage addressed, and fathoms her secret. After some busi-
ness transactions, hurried through in his ordinary manner, he produces a letter
somewhat similar to the one in question, opens it, pretends to read it, and then
places it in close juxtaposition to the other. Again he converses, for some fifteen
minutes, upon the public affairs. At length, in taking leave, he takes also from the
table the letter to which he had no claim. Its rightful owner saw, but, of course,
dared not call attention to the act, in the presence of the third personage who
stood at her elbow. The minister decamped; leaving his own letter — one of no
importance — upon the table.

Die zitierte Passage umreif3t eine Situation, die sich als Szene eines doppelten
Uberraschtwerdens zu erkennen gibt: die Dame, die in ihrem Boudoir gerade
dabei ist, den besagten Brief zu lesen, wird dabei zunichst von einem anderen
~exalted personnage®, also vermutlich ihren Gemahl, dem Konig, und sodann
durch den Eintritt des Ministers tiberrascht. Die Erzihlung lenkt die Aufmerk-
samkeit auf die materielle Beschaffenheit des Briefs. Letzterer erscheint als ein
Ding, ein Stiick Papier, das nicht ohne weiteres zum Verschwinden gebracht
werden kann. Es liegt, mit der Adresse oben auf, auf dem Tisch. Der Adresse
kommt dabei gewissermaflen die Rolle einer inscriptio, d.h. einer auf einem
Gegenstand angebrachten und in eins damit optisch hervorgehobenen Auf-
schrift, zu. Zugleich macht sie das Schriftstiick als Brief kenntlich und gibt des-
sen entscheidende Koordinaten zu erkennen: Wihrend sie zunichst, als expli-
zite Information, Name und Ort der Adressatin anzeigt, gibt die Handschrift
zugleich Auskunft iiber den Absender und Verfasser des Briefs. In der skizzierten
Szene wird der Brief bzw. dessen inscriptio Gegenstand zweier unterschiedlicher,
einander diametral entgegengesetzter Wahrnehmungen. Wihrend er dem arg-
losen Blick des Konigs unauffillig und damit unbemerke bleibt, gerit er sogleich
ins Visier des Luchs-Auges des Ministers, der das Boudoir der Dame im Modus
des Verdachts unter die Lupe nimmt. Die Entwendung des Briefs erfolgt sodann
durch eine Operation der Vertauschung, indem dieser gegen ein anderes, dhnli-
ches Schriftstiick, ausgetauscht wird.

Aufschlussreich in unserem Zusammenhang ist zudem, dass der Brief dem-
jenigen, der ihn entwendet hat, Macht verleiht — tiber diejenige Person, an die

35 Edgar Allan Poe. ,,The purloined letter®. In: Zales. 2. Auflage. London 1848. S. 200-
218, hier S.202-203.
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es gerichtet ist.* In Anbetracht des prekiren Inhalts des Briefs, kann dieser als
ein Mittel in Anschlag gebracht werden, die Adressatin auf erpresserische Weise
unter Druck zu setzen. Die Macht, die das Dokument verleiht, beruht dabei,
wie der Prifekt scharfsinnig bemerkt, vor allem darauf, dass der Besitzer keinen
Gebrauch von ihm macht.’” Die Macht ist hier vor allem eine virtuelle, deren
Pointe darin besteht, dass sie tiber ein ganzes Spektrum erpresserischer Anwen-
dungsmaglichkeiten verfiigt.

Der Polizeiprifekt und Dupin legen in ihrem Umgang mit dem Fall und in
ihren Strategien, diesen zu losen, zwei ganz unterschiedliche Herangehenswei-
sen an den Tag, die ich vorlidufig und verkiirzt durch die Formel ,polizeilicher
versus detektivischer Blick® umschreiben mochte. Was damit gemeint ist, sei im
Folgenden niher ausgefiihrt.

Bei seinem Besuch berichtet der Polizeiprifekt dem Detektiv Dupin ausfithr-
lich von seinen intensiven, aber vergeblichen Versuchen, den entwendeten Brief
zu finden. Im Zentrum dieser Operation stand die Wohnung des Ministers, die
in Abwesenheit des Bewohners zunichst kartographisch erfasst und dann, unter
Aufgebot der gesamten Pariser Polizei, minutios und systematisch durchsucht
worden ist.* Um auch das zu erfassen, was mit blofSen Auge nicht sichtbar ist,
kamen dabei auch technische Instrumente zum Einsatz, sogar ein spezielles
Mikroskop, das es erlaubte, die untersuchten Objekte zu durchleuchten, gleich-
sam in sie hinein zu zoomen.*” Doch im gleichen Zuge, in dem die Erzihlung die
polizeiliche Beobachtung in ihrer Wirksamkeit und an Unfehlbarkeit grenzen-
den Genauigkeit vorfihrt, stellt sie zugleich deren Scheitern aus. Trotz noch so
raffinierter Methoden gelingt es der Polizei nicht, des verschwundenen Schrift-
stiicks habhaft zu werden.

Der scheinbar tiberlegenen, aber letztlich scheiternden polizeilichen Metho-
de setzt die Erzahlung sodann, in ihrem abschliefenden Teil, eine andere Form
der Anniherung an das Schriftstiick entgegen, die sich als eine zugleich detek-
tivische und poetische Zugangsweise charakeerisieren liefe. Diese andere Beob-
achtungsweise, die Poes Protagonist Auguste Dupin erfolgreich zum Einsatz
bringt, setzt nicht darauf, in mikrologischer Analyse etwas Verborgenes zu sich-
ten. Sie stellt vielmehr die Méglichkeit in Rechnung, dass wir es bei dem gesuch-
ten Objekt mit einem Gegenstand zu tun haben, der sichtbar ist und zwar sogar
in offenkundiger und ostentativer Weise. Denn am schwierigsten zu sichten ist,
so die Weisheit Dupins, nicht das Verborgene, sondern das, was vor aller Augen
geradezu aufdringlich offen da liegt, aber gerade dadurch der Aufmerksamkeit

der bewussten Wahrnehmung entgeht.*

36 Vgl. Poe. ,The purloined letter®. S. 202: ,Well, I may venture so far as to say that
the paper gives its holder a certain power in a certain quarter where such power is
immensely valuable*.

37 Vgl.ebd. S.203: ,Itis clear; said I, ,,[...] it is this possession, and not any employment
of the letter, which bestows the power. With the employment the power departs*.

38 Vgl. ebd. S. 205.

39 Vgl. ebd. S. 205-206.

40 Solche Objekte oder Zeichen, so Dupin, ,escape observation by dint of being exces-
sively obvious* (ebd. S. 215).
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Indem er dieser Maxime folgt, also nach einem offen da liegenden Schrift-
stiick sucht, gelingt es Dupin, den entwendeten Brief zu finden, nimlich indem
er dem Minister einen Besuch abstattet und dabei den Brief offen ausgestellt in
cinem Regal oberhalb des Kaminsims erspaht*':

At length my eyes, in going the circuit of the room, fell upon a trumpery filigree
card-rack of pasteboard, that hung dangling by a dirty blue ribbon, from a little
brass knob just beneath the middle of the mantelpiece. In this rack, which had
three or four compartments, were five or six visiting cards and a solitary letter.
This last was much soiled and crumpled. It was torn nearly in two, across the mid-
dle - asif a design, in the first instance, to tear it entirely up as worthless, had been
altered, or stayed, in the second. It had a large black seal, bearing the D-cipher
very conspicuously, and was addressed, in a diminutive female hand, to D - the
minister, himself. It was thrust carelessly, and even, as it seemed, contemptuously,
into one of the upper divisions of the rack.

Was Dupins Interesse wecke, ist also die Auffilligkeit, die aufdringliche Sicht-
barkeit des solitiren Briefs sowie die ostentative Sorglosigkeit, mit der er ins
Regal gelegt bzw. geworfen wurde. Dupin versiumt es nicht, das Schriftstiick
genau zu beschreiben: Siegel, Adresse und die Handschrift werden im Detail
notiert, wobei die ,female hand“ eigentlich einen anderen Brief erwarten
liefe als den gesuchten. Es ist also nicht eine Relation der Ahnlichkeit, die
Dupin als Kriterium seiner Suche dient, sondern vielmehr die einer radika-
len Verschiedenheit. Gerade weil der gesichtete Brief seiner dufieren Erschei-
nung nach dem gesuchten Brief geradezu diametral entgegengesetzt ist, zicht
er die Aufmerksamkeit Dupins auf sich. Ubermiiﬁigc Sichtbarkeit, Expo-
niertheit und vordergriindige Unihnlichkeit sind also Merkmale, von denen
sich Dupin leiten lisst, um dem gesuchten Objekt auf die Spur zu kommen.
Dabei sind es — dies ist in unserem Zusammenhang bemerkenswert — Schrift-
motive, inskriptionelle Elemente, die vor diesem Hintergrund als entschei-
dende Anzeichen dienen und Dupin davon tiberzeugen, in dem gesichteten
papiernen Objekt tatsichlich den gesuchten Brief vor Augen zu haben. Was
Dupins Blick auf sich zieht, ist das Verhilenis von Adresse und Siegel, das bei
dem betreffenden Schriftstiick eine merkwiirdige Diskrepanz aufweist: Denn
einerseits ist der Brief, wie die in zierlichen Lettern ausgefihrte Aufschrift
bekundet, an den Minister D adressiert, andererseits aber tragt er, offenkundig
sichtbar, dessen Siegel. Wir haben es hier also mit einer in sich widerspriich-
lichen inskriptionellen Markierung des Briefs zu tun: Den genannten znscrip-
tiones zufolge miisste es sich um eine Nachricht handeln, bei der Absender und
Empfanger iibereinstimmen.

Von hier aus gelangt Dupin schliefSlich auch zu einer Erklirung fiir das merk-
wiirdige, beschidigte Aussechen des Briefs. An den Beschidigungen an den
Ecken und Kanten des Papiers erkennt er, dass der Brief umgewendet wurde:
Man hat die Innenseite nach auflen gekehrt, um ihn sodann mit einer neuen
Adresse zu verschen und neu zu versiegeln.

41 Ebd.S.216.
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Das hier erkennbare Sensorium fiir inschriftliche und der Inschrift affine
Formen, das die Beobachtungsweise des Detektivs charakeerisiert, findet auch
in der Komposition der Erzihlung einen Niederschlag. Es ist wohl kein Zufall,
dass die Geschichte von einem Motto eroffnet und von einem zweizeiligen Aus-
spruch beendet wird, also von Textformen, die an Epigramme erinnern. So ruft
der dem Text vorangestellte lateinische Merkspruch ,Nil sapientiae odiosius
acumine nimio®, der dort Seneca zugeschrieben wird*, durch die antike Kon-
notation einen kulturellen Kontext auf, in dem es zum guten Ton gehorte, epi-
grammatische Formen zu gebrauchen. Uberdies scheint diesem Spruch, wie des-
sen hervorgehobene Stellung als Eréffnungsmotiv nahelegt, der Charakter einer
Maxime oder Devise zuzukommen. Er zitiert damit eine literarische Form, die,
in einer von der Antike bis in die Renaissance reichenden Tradition, hiufig als
Inschrift oder Aufschrift auf einem emblematischen Gegenstand gestaltet war.®

Auch am Ende der Erzihlung steht ein Zitat, das die Form eines Epigramms
aufruft. Die Rede ist von jenen Zeilen, die Dupin, wie er am Schluss der
Geschichte seinem Zuhorer verrit, auf die im tibrigen unbeschriftete Innenseite
des Briefs notiert hat, den er als Attrappe an Stelle des zuriickgestohlenen Briefs
der Dame auf dem Kaminsims in der Wohnung des Ministers zurtickgelassen
hat. Es handelt sich um ein Zitat aus Crébillons Stiick Azrée er Thyeste (1707),
in dem der Dramatiker den antiken Mythos der verfeindeten Briider Atreus und
Thyestes als Tragodie gestaltet hat. Die Stelle lautet folgendermaflen:

—— Un dessein si funeste,
S’il n'est digne d’Atrée, est digne de Thyeste.

Die zitierte Auflerung, ein aus anderthalb Versen bestehender Zweizeiler im
Versmaf$ des Alexandriners, ist dem groffen Monolog Atrées in der 5. Szene
des 5. Akts entnommen. Mit diesen Worten besiegelt Atrée seinen Entschluss,
sich an Thyeste zu richen, indem er dessen Sohn tétet. Fiir unsere Fragestellung
von Interesse ist die Form dieser Zeilen, die Poe gleichsam als Exzerpt aus dem
Zusammenhang der langen Rede herausgelost hat, um sie als isolierten Aus-
spruch und abschliefende Pointe seiner Erzahlung zu prisentieren. Die kurze
und pointierte Gestalt des Zitats sowie dessen zweizeilige Struktur nimmt die
Form des Epigramms auf, das in seiner charakteristischen antiken Ausprigung
meist als Distichon gestaltet war. Poes Erzihlung verweist also schon in ihrer
formalen Anlage, dem Umstand, dass die Geschichte von epigrammatischen
Motiven gerahmt wird, auf die zentrale Bedeutung, die im Verlauf des erzahlten
Geschehens der Inschrift zukommt.

42 ,Nichts ist der Weisheit verhasster als tibermifiiger Scharfsinn Stavros Theodora-
kis. ,The Motto in Edgar Allan Poe’s ,The Purloined Letter™ 4 Quarterly Journal of
Short Articles, Notes and Reviews 22 (2009): S. 25-27, nennt als Quelle des Zitats
Petrarcas Dialog ,De Ingenio® aus dessen Schrift De remediis utriusque fortunae.

43 Vgl. Dorigen Caldwell. The Sixteenth-Century Italian Impresa in Theory and Practice.
New York 2004. S. xi-xii.
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Wie sich in Poes Erzihlung andeutet, hat die Inschrift auch in der spiteren
Neuzeit und Moderne ihre Wirkungsmacht und das damit verbundene politi-
sche Potenzial nicht verloren. Vielmehr scheint sie womaglich sogar unter den
Bedingungen einer weiteren, massenhaften Verbreitung von Schriftpraktiken
an Einfluss zu gewinnen. Eine Inschrift oder Aufschrift anzubringen ist nun
nicht mehr das Privileg des Konigs oder Verwalters, der tiber ihre 6ffentliche
Ausstellung Aufsicht fithrt und ihren Einsatz bestimmt. Die moderne urbane
Inscriptio bedient sich dabei vielfach anderer, ,leichterer’ Materialien als jener
harten Medien wie Stein oder Metall, die als klassische Tragersubstanzen der
alten Inschriften dienten. Zu den bevorzugten Formen moderner inskriptionel-
ler Praktiken gehoren neben Graffiti auf Mauern und Hauswinden vor allem
auch Beschriftungen auf Papier oder Karton, die in Gestalt von Zetteln, Brie-
fen oder in anderen kleinen Formaten im urbanen Raum zirkulieren und dabei,
wie Poes Erzahlung vorfiihrt, die Grenze zwischen 6ffentlichem und privatem
Raum passieren. Diese Mobilisierung und Vervielfiltigung inskriptioneller
Auferungen stellt die Instanzen der 6ffentlichen Ordnung vor das Problem, wie
sich jene Praktiken und das mit ihnen verkniipfte subversive Potential begren-
zen und regulieren lassen.** In Poes literarischer Fiktion bleibt es indessen der
poetischen Eingebung und iiberlegenen Einsicht des Detektivs vorbehalten, die
Produktion und Verwendung der Inscriptio steuern und kontrollieren zu kon-
nen. Um sich als Herr der Inschriften zu erweisen, macht Dupin dabei von einer
Technik Gebrauch, die schon Colas di Rienzo Umgang mit den antiken Monu-
menten kennzeichnete und die sich, folgt man den Ausfithrungen Arti¢res, auch
die Polizei des 19. Jahrhunderts zu eigen zu machen beginnt®: der Fertigkeit, die
Beschriftungen zu lesen und zu interpretieren.

44 Vgl. Artitres. La police de [¥criture. S. 32.
45 Vgl. Artitres. La police de [¥criture. S. 63-69.



Martin Sexl (Innsbruck)

Komparatistik und Gegenwartskunst

1. Verunsicherung

Vor einigen Jahren besuchte ich mit Studierenden eine Kunstausstellung in
einer Galerie, die nur aus einem Raum bestand. Der Arbeitsplatz der Galeristin
mit Computer und Drucker sowie ihre ein ganzes Regal fiillende Arbeitsbib-
liothek in einer gut sichtbaren Nische knapp hinter dem Biirotisch befanden
sich im selben Raum wie die ausgestellten Werke. Teil der besuchten Ausstel-
lung war ein umgebauter Verkaufsautomat, der — wenn man ihn mit zehn Euro
futterte — nicht Getranke oder Snacks ausspuckte, sondern die hinter der Glas-
scheibe gut sichtbaren Biicher des Kiinstlers. Bei der Nachbesprechung des
Galeriebesuches mit den Studierenden wurde klar, dass sie den Verkaufsauto-
maten nicht wahrgenommen hatten — zumindest nicht bewusst, denn niemand
konnte sich an ihn erinnern —, aber einige fragten, ob die Biicher im Regal der
Galeristin Teil der Ausstellung gewesen wiren.

Diese kleine Anekdote zeigt, dass die Verunsicherung auf dem Feld zeitgends-
sischer Kunst nicht nur die Frage nach der Qualitit von Kunst beriihrt, sondern
auch jene der Grenze zwischen Kunst(werk) und ihrem (bzw. seinem) jeweiligen
Auflen. Wenn diese Grenze in Frage steht, dann driicke der Satz ,,Das ist doch
keine Kunst!“ ein (ungliubiges) Staunen dariiber aus, dass ein Verkaufsautomat
ein Kunstwerk ist — wir haben es also mit einem Definitionsproblem zu tun, das
unter anderem juristische Fragen aufwirft —, wihrend derselbe Satz in Debatten
tiber die Qualitit von Kunst eine Abwertung artikuliert, d.h. ein dsthetisches
Urteil, fur das sich in der Regel nicht der Gesetzgeber und die Rechtsprechung
interessiert!, sondern die (Kunst-)Kritik.

Das Definitionsproblem ist beileibe nicht neu und kann auch nicht
immer — wie das Eingangsbeispiel ebenso zeigt wie einige promintente Fille der
jingeren Kunstgeschichte? -, dadurch vermieden werden, dass man eindeutige
institutionelle Zuordnungen erméglicht und Galerien, Museen, Theater oder
Konzertsile eindeutig von anderen Orten abgrenzt. Noch ausgeprigter tritt
dieses Problem auf, wenn Kunst gar nicht mehr an solchen Orten zu finden ist,
sondern sich in alltiglichen Wirklichkeiten situiert.

1 Aufler wenn die Ablehnung eines Kunstwerks so weit fiihrt, dass dieses (absichtlich)
beschidigt oder zerstort wird.

2 Zu den bekanntesten darunter diirften wohl eine mit Fett und medizinischem Ver-
bandsmaterial gefiillte Badewanne von Joseph Beuys sein, die 1973 in einem Museum
in Leverkusen cingelagert war, weil dort eine Beuys-Ausstellung vorbereitet wurde. In
diesem Museum wurde ein Fest gefeiert, und die Badewanne wurde von Gisten dieses
Festes geputzt und zum Kiihlen von Getrinken verwendet. Auch der knapp nach dem
Ableben des Kiinstlers irrtiimlicherweise aus seinem Atelier entfernte und als ,,Fett-
ecke” bekannte Klotz Margarine 16ste betrichtliche Aufregung aus. In beiden Fillen
kam es zu einem Rechtsstreit.



178 Martin Sexl

Kunst, die einen herkdmmlichen Werkbegriff in Frage stellt (und vom brei-
ten Publikum oft abgelehnt wird), aber doch verortet und verortbar und daher,
zumindest weitestgehend, als Kunst erkennbar ist, soll im folgenden Gegen-
wartskunst genannt werden, die in den Alltag integrierte und intervenierende
und manchmal nicht als Kunst wahrgenommene Kunst als Sizuationskunst.
Gegenwartskunst setzt ihre Autonomie und eine klare Grenze zwischen Kunst
und Nichet-Kunst voraus - ein Flaschentrockner zihlt eindeutig entweder (als
Gebrauchsgegenstand) zur Alltagsordnung oder (als Readymade von Marcel
Duchamp) zur Kunst -, Situationskunst (die man als eine radikale Ausfor-
mung und somit als Teil der Gegenwartskunst anschen kénnte) sit Zweifel an
der Kunstautonomie, auch wenn sie diese hiufig als Argument gegen Anrufun-
gen oder Ubergriﬁ% von Politik, Religion oder Alltagswirklichkeit verwendet
bzw. verwenden ,muss’. Readymades sind Gegenwartskunst, Pussy Riot machen
Situationskunst.?

Bei beiden Formen, die sich in vielen Fillen iiberschneiden (wie die Situation
des Ausstellungsbesuchs mit den Studierenden zeigt), wird im herkémmlichen
Sinne nichts mehr erschaffen (poesis), sondern etwas gefunden bzw. letztlich
seinfach’ etwas getan (praxis).* In beiden Fillen versteht sich nichts mehr von
selbst: Es ist in der Rezeption — zumindest im ersten Moment — unklar, ob wir
es iiberhaupt mit Kunst zu tun haben. In anderen Worten: Wir konnen uns im
Moment des Ausstellungsbesuches also nicht auf unsere Sinneswahrnehmun-
gen, auf unsere Erfahrung und auf unser implizites (Vor-) Wissen verlassen, wenn
wir wissen wollen, womit wir es zu tun haben und was das alles soll. Wir beno-
tigen also nicht zuletzt Erklirungen und Erlduterungen (die wieder zu implizi-
tem Wissen gerinnen kénnen) — und das ist ez Grund, warum zeitgendssische
Kunst fir die Komparatistik interessant sein konnte. Davon wird noch zu spre-
chen sein.

Die Begriffe Gegenwarts- und Situationskunst decken einen sehr weiten
Bereich von Phinomenen ab. Daher wird das Folgende eine kursorische Skizze
werden, bei der in erster Linie auf solche Phinomene und ihre Gemeinsamkeiten
abgezielt werden soll, die fiir die Komparatistik von Interesse sind. Im Zentrum
steht nicht eine genaue Analyse und Interpretation von Phinomenen, sondern
die Frage, was im Hinblick auf die Disziplin der Komparatistik spannend fiir

3 Bei cinem Readymade gibt es zwar noch ein eindeutig identifizierbares Objekt, aber
das, was dieses zum Kunstwerk mache, hat mit dessen Eigenschaften nichts zu tun.
Readymades zerstoren letztlich auch einen seit Bestehen der Kunst giiltigen Konsens:
Kunst hat etwas Gemachtes und nicht etwas zufillig Gefundenes zu sein. (Im Ubrigen
hatte und hat dieser Konsens fiir Asthetiken des Hisslichen ebenso Giiltigkeit wie fiir
Texte und Gemilde, die von Zufallsgeneratoren oder Algorithmen produziert wer-
den: Auch vom ,Hisslichen' verlangen wir, wenn es als Kunst wahrgenommen werden
soll, dass Gestaltungsenergie darauf verwandt wird; und auch der Hervorbringung
von Computern geschriebenen Gedichten unterstellen wir eine Art intentionales
Bewusstsein, etwa das von Programmierer*innen.)

4 Roberto Nigro. ,Wie verindert sich Kunst, wenn sie zur Titigkeit ohne Werk wird ?“.
Wie verindert sich Kunst, wenn man sie als Forschung versteht? Hg. Judith Siegmund.
Biclefeld: Transcript, 2016. S. 199-213, hier S. 206f.
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Analyse und Interpretation wadre. Die im Folgenden diskutierten Phinomene
und Beispiele befinden sich auf jeden Fall in der Peripherie der Komparatistik
mit allen Nachteilen, welche die Arbeit in Peripherien mit sich bringt: Diese rei-
chen von zu fithrenden Abgrenzungsdebatten (,,Das gehért nicht zur Kompara-
tistik!“) iiber Probleme von Methodik (,,Das kann man mit den Methoden der
Komparatistik gar nicht untersuchen!“), Monodisziplinaritit (,Dazu fehlen uns
die Voraussetzungen und das Wissen tiber juristische, 6konomische oder soziale
Zusammenhinge!“) und Seinsweise der Phinomene (,Das zu erklirende Phi-
nomen kann gar nicht prizise definiert oder fixiert werden!*) bis zu mangeln-
den Ressourcen in finanzieller (,,Drittmittel bekommt man mit diesen Themen
keine!“) oder organisatorischer Hinsicht (,,Die nétige Zusammenarbeit mit so
vielen unterschiedlichen Disziplinen ist zu aufwindig und zu schwerfillig!).
Dass Peripherien auch spannende und interessante Fragestellungen und Refle-
xionsmaoglichkeiten bereithalten (die nicht zuletzt der Tatsache geschuldet sind,
dass sich in diesen viele unterschiedliche wissenschaftliche Disziplinen tum-
meln, manche vielleicht — wie etwa die Kunstgeschichte® — mit einem scheinbar
angestammten Recht), soll in der Folge belegt werden.

2. Gegenwartskunst

Gegenwartskunst ist nicht einfach die Kunst, die gegenwirtig gemacht wird.
Gegenwartskunst ist kein Epochenbegriff. Juliane Rebentisch und Peter Osborne
beschreiben mit diesem Begriff, bzw. mit dem der contemporary art®, Kunstfor-
men, die die Kategorie des Werkes in Frage stellen: etwa aufgrund seiner raschen
Verginglichkeit (Beispiel: Performances), seiner prekiren riaumlichen und ins-
titutionellen Zuordnung (Beispiel: Street Art) oder seines Ursprungs in kunst-
externen Feldern (Beispiel: Readymades). Werkwerdung und Werkstatus miis-
sen aufgrund ihrer Instabilitit also gestirkt werden, und zwar durch spezifische

5 Auch wenn sich die Kunstgeschichte Phanomenen der Gegenwarts- und Situations-
kunst nicht verschliet, scheint es auch ihr leichter zu fallen — und das hat an Uni-
versititen auch mit den Anforderungen an die Lehre, also an Bildungs- und Ausbil-
dungsstrukturen, zu tun -, eindeutig definierbare Kunstwerke und klar eingrenzbare
institutionelle Kontexte in den Blick zu nechmen als jene kiinstlerischen Formen, die
nicht als Werk fixiert werden konnen oder bei denen nicht einmal so recht klar ist, ob
es sich um Kunst oder nicht vielmehr um etwas anderes handelt. Dies gilt fiir die Dis-
ziplin zumindest an den theoretisch-wissenschaftlich ausgerichteten Universititen,
wohingegen Kunsthochschulen diesbeziiglich in der Regel mehr Freiheiten geniefien.

6 Juliane Rebentisch. Theorien der Gegenwartskunst zur Einfithrung. Hamburg: Junius,
2013; Peter Osborne. Anywhere or Not ar All. Philosophy of Contemporary Art. Lon-
don: Verso, 2013. Im deutschen Sprachraum scheint sich in der Kunstszene der Begriff
contemporary art gegeniiber dem der Gegenwartskunst oder der zeitgendssischen
Kunst durchgesetzt zu haben, wohl um eine gingige Bedeutung der beiden deutsch-
sprachigen Begriffe — nimlich Kunst, die zu einer bestimmten Zeit gemacht wird oder
wurde - zu vermeiden. Diese Bedeutungen schwingen auch im englischen Begriff mit,
aber aufgrund der Geschichte der Verwendung des Begriffs in schwicherem Ausmaf.
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Kontextualisierungsstrategien, die den Zweifel am Werk allerdings nicht neutra-
lisieren, sondern mit ihm spielen. Dabei arbeiten diese Strategien mit scheinbar
kunstexternen Faktoren wie dem jeweiligen Publikum, der textuellen Einbet-
tung (Museumskataloge, Dokumentation etc.), dem Standort (der Galerie oder
des Museums) u. A. m. Diese Faktoren machen die Kunst in einem sehr direkten
und buchstiblichen Sinne gegenwirtig. Die Readymades von Duchamp zihlen
zu den ersten Formen einer solchen gegenwirtigen Kunst: Als diese das erste
Mal in den Kunstdiskurs eingefithrt wurden, war es nur die Differenz zwischen
dem ,Fundort’ Kauthaus und dem Standort Kunstgalerie, der einen handels-
tiblichen Flaschentrockner in ein Kunstwerk transformierte. Die Rezeptionsge-
schichte hat ihren Status allerdings verindert, denn Duchamp wurde im Laufe
des 20. Jahrhunderts berithmt, was aus seinen Readymades begehrte Objekte
machte, von denen man Reproduktionen anzufertigen begann.”

Readymades benotigen neben einem spezifischen institutionellen Kontext
unabdingbar Formen des sozial verbindlichen und durch interpretive commu-
nities (Stanley Fish) akzeptierten Sprechens und Schreibens, um iiberhaupt als
Kunst wahrgenommen zu werden.® Damit stehen sie am Anfang einer Entwick-

7 So erschienen 1964 in der Galerie Schwarz in Mailand 14 Readymades als Multiples
in einer auf jeweils acht Exemplare limitierten sowie vom Kiinstler autorisierten und
signierten Auflage, um die zunchmende Nachfrage zu befriedigen. Bei gefundenen
oder im Kaufhaus gekauften Gegenstinden mutet es jedoch ein wenig absurd an,
wenn Handwerker*innen ,,prizisen technischen Aufriff- und Querschnittzeichnun-
gen“ folgend (Dieter Daniels. Duchamp und die anderen. Der Modellfall einer kiinst-
lerischen Wirkungsgeschichte in der Moderne. Koln: DuMont, 1992, S. 228f.) einen
Kunstgegenstand nachbauen, der ganz pragmatisch geschen ohnehin nichts anderes
als ein von Handwerker*innen hergestellter und im Kaufhaus erhiltlicher Gebrauchs-
gegenstand ist. Der Griindungsdirektor des Museums des 20. Jahrhunderts in Wien,
Werner Hofmann, bat 1962 Duchamp in einem Brief um eine Replik des Flaschen-
trockners fiir das Museum, bekam allerdings ,,die Antwort, er konne sich den Flaschen-
trockner fiir das Museum im Bazar de 'Hotel de Ville® - einem grofien Kaufhaus in
Paris — besorgen, er, Duchamp, wiirde diesen dann signieren (Daniels. Duchamp und
die anderen. S. 231). Das wire allerdings ein neues Readymade gewesen, und Hof-
mann war auf der Suche nach der Reproduktion des Originals.

8 Sonst wiirde jede*r, die/der irgendetwas macht und es als Kunst bezeichnet, Kunst
produzieren. Die Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst wurde durch die Auto-
nomisierung des kiinstlerischen Feldes im 18. Jahrhundert gezogen und stabilisiert,
konnte sich aber dariiber hinaus lange Zeit auch darauf verlassen, dass man Kunst-
werke anhand bestimmter Merkmale erkennen konnte oder zumindest darauf ver-
traute, dies tun zu konnen (,Das sicht aus wie Kunst, ist also Kunst.). Dieses Vertrauen
istim 20. Jahrhundert briichig geworden oder gar verloren gegangen. Um heute Kunst
von Nicht-Kunst abgrenzen zu kénnen, muss man die Autonomie des kiinstlerischen
Feldes noch weiter stirken (,,Das steht in der Galerie und nicht auf der Strafle, also
ist es Kunst, auch wenn es nicht so aussieht.), was natiirlich auch mit Machtvertei-
lung und Deutungshoheiten in einem diskursiven Feld zu tun hat. Michel Foucault
folgend kénnte man also sagen, dass eine Gesellschaft nicht nur Mechanismen entwi-
ckeln muss, die dariiber entscheiden, wie Kunst behandelt werden darf und wie niche,
sondern auch solche, die definieren, was im Diskurs iiberhaupt als Kunst angeschen
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lung, die die Konzentration des Publikums (im Akt der Rezeption wie auch in
der Vorbereitung darauf) zunechmend von Sinneserfahrungen und von eciner
kontemplativen Haltung hin auf Wissensgenerierung und -abruf zu verschieben
beginnt.” Aber doch gibt es bei Readymades einen identifizierbaren und von
seiner ,Umwelt* abgrenzbaren Gegenstand, was diese auch weiterhin zu Arbei-
ten der modernen Kunst machen, die trotz aller avantgardistischer Revolutio-
nen an ein Werk gebunden bleibt. Vergleichbares gilt fiir die Konzeptkunst in
den 1960er Jahren, die wie die Readymades als ein Ausgangspunkt oder auch
als ein Teil der Gegenwartskunst angesehen werden kann. Die Konzeptkunst
spitzt den Akt der Konstruktion von Kunst durch den Diskurs weiter zu und
macht ihn zum Thema der Kunst, wodurch sie selbst- und metareflexiv wird.
Exemplarisch ist dies bei Yves Kleins Ausstellung ,Le vide® in den 1950er Jahren
(ein ginzlich leerer und frisch in Weif8 gestrichener Raum einer Pariser Galeric)
oder etwa bei The Vertical Column of Accelerated Air von Michael Asher von
1969 (eine Siule aus Luft) zu ,beobachten’: Bei beiden ist nichts zu sehen. Aber
doch sind beide in einen Kunstdiskurs eingebettet, der unter anderem durch
Texte (Ausstellungsschilder mit Werktitel, Einladungskarten, Musecumskata-
loge, Presseberichte etc.) die Wahrnehmung des Publikums lenke.

Die Konzeptkunst hat die Auflosung des Werkbegriffs entscheidend voran-
getrieben. Deutlich wird das etwa bei Joseph Kosuths One and Three Chairs
(1965), bei der ein Stuhl, die Fotografie cines Stuhls und der Lexikoneintrag
zum Begrift ,Stuhl® in einem Werk kombiniert sind. Kosuth hat nur festge-
legt, wie das Arrangement aussicht — die Fotografie muss einen Stuhl an seinem
jeweiligen Ort in der Ausstellung wiedergeben —, und zwar in einer von ihm
signierten Skizze. Daher kann das Werk mit jedem beliebigen Stuhl und jedem
beliebigen Lexikoneintrag realisiert werden und es bleibt offen, ob das nach
Entscheidungen von Kurator*innen gestaltete Werk in einer Ausstellung das
seigentliche’ Kunstwerk ist oder nicht doch die signierte Skizze des Kiinstlers.'

bzw. zugelassen wird. (Daher irritieren Kunstformen, wie die Situationskunst, die
die Autonomie des Feldes in Frage stellen.) Dass die Okonomie dabei eine zentrale
Rolle spielt und Kunst ein Spekulationsobjekt und ein wesentlicher Wirtschaftsfak-
tor geworden ist (vgl. Markus Metz/Georg Seefllen. Geld frisst Kunst — Kunst frisst
Geld. Ein Pamphlet. Berlin: Suhrkamp, 2014), versteht sich in Zeiten eines kapi-
talistischen Systems, das von Bediirfnisbefriedigung auf Begehrenssteigerung und
von der Produktion und Konsumtion von Giitern und Dienstleistungen auf die von
Zeichen ~ also von ,Natur® auf ,Kultur’ — umgestellt hat, von selbst (vgl. Gernot
Bohme. Asthetischer Kapitalismus. Berlin: Suhrkamp, 2016; Luc Boltanski/Arnaud
Esquerre. Bereicherung. Eine Kritik der Ware. Berlin: Suhrkamp, 2018).

9  Der Unterschied zwischen dem Gebrauchs- und dem Kunstgegenstand ist ja, noch
einmal, visuell nicht wahrnehmbar.

10 One and Three Chairs thematisiert auch das Verhiltnis von Sprache und Sinneser-
fahrungen, was zu einer ,spatialization of language” und einer ,temporalization
of visual structure” fithrt (Benjamin H.D. Buchloh. ,,Conceptual Art 1962-1969:
From the Aesthetic of Administration to the Critique of Institutions®. October 55
(1990): S. 105-143, hier S. 107).
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3. Situationskunst

Werk- und Handlungsformen (beispielsweise Performances) auf dem Feld
der Gegenwartskunst griinden trotz aller Dekonstruktion von Grenzen auf
drei ,Minimalbedingungen®: auf einem intentionalen Akt produzierender
Kiinstler*innen (der auch in der Programmierung ciner Software, die Kunst
herstellt, oder in der ,Organisation von Zufillen’ bestehen kann), auf der Ver-
ortung dieser Formen in Kunstinstitutionen (die wiederum auf der Autonomie
des kiinstlerischer Feldes basieren) sowie auf dem Wissen des Publikums, es mit
Kunst zu tun zu haben. Diese Minimalbedingungen werden in dem, was hier
Situationskunst genannt werden soll, zumindest in Teilen ausgehebelt, weil
Situationskunst nur in dem einen Moment und fiir die eine spezifische Situation
funktioniert, in dem sie gerade passiert, oder weil man gar nicht weifi, ob das
Kunst ist oder nicht, was da gerade passiert, oder weil man das, was passiert, nicht
als Kunst, sondern als faktische Realitit wahrnimmt. Situationskunst ist ein Pro-
zess, der in einem radikalen Sinne gegenwirtig ist und bei dem nicht klar ist, auf
welchem Feld man sich tiberhaupt bewegt."! Unter Situationskunst fallen etwa
das Agitprop-Theater eines Béla Balazs in Berlin um 1930 oder das Unsichtbare
Theater von Augusto Boal in den 1960er Jahren. Bei beiden agierten professio-
nelle Schauspieler*innen oder geschulte Laien im 6ffentlichen Raum, die zufillig
anwesenden Passant*innen wussten nicht, dass es sich um ein ,Spiel* handelte.
Das ,Publikum’ wurde daher — egal ob es aktiv in die Situation eingriff, zuschaute
oder weiterging bzw. davonging — zu einer Art Mitziter, auch wenn es eigentlich
Mitspieler war. In der Rolle des Zuschauers war es zu keinem Moment.

Die Situationskunst kennt viele und sehr unterschiedliche Formen: Hinzu-
zihlen kénnte man etwa neben den bereits genannten ,Theaterformen® die vie-
len unterschiedlichen Zusammenschliisse von (meist linken) Kiinstler*innen,
Intellekeuellen, Wissenschaftler*innen und/oder politischen Aktivist*innen
wie die Situationistische Internationale (1957-1972), den Wiener Aktionis-
mus (1962-1970), das Zentrum fiir politische Schonheit, Pussy Riot (Moskau),
das Peng Collective (Berlin), Forensic Architecture (mit Sitz in London), das
Bureau d’Etudes (Paris), The Yes Men, Liberate Tate (London) und viele mehr.!?
Gemeinsam ist den Aktionen dieser Gruppen, dass sie auferhalb der bestehen-
den Kunstinstitutionen (im Internet, in der konkreten Realitit oder beidem)
mit recherchebasierten Aktionen und Projekten in alltigliche Zusammenhinge

11 Wodurch sie sich auch von den darstellenden Kiinsten wie Musik, Theater oder Per-
formance unterscheidet, bei denen eine Auffithrung zwar auch nicht wiederholbar
ist, es aber doch meist klar ist, dass man es mit Kunst zu tun hat. Auch beim post-
dramatischen Theater gibt es in der Regel eine deutliche Trennlinie zwischen Kunst
(System) und ihrem Auflerhalb (Umwelt).

12 Die genannten Gruppen sind nur eine kleine Auswahl und arbeiten auch metho-
disch wie inhaltlich ganz unterschiedlich. Viele ihrer Aktionen sind umstritten.
Das gilt insbesondere fiir das Zentrum fiir politische Schonheit. Fiir die vorliegen-
den Ausfithrungen ist dabei vor allem die Tatsache interessant, dass Gerichte die
Aktionist*innen des Zentrums, das in viele Rechtskonflikte verstricke ist, immer wie-
der mit der Berufung auf die Autonomie der Kunst freisprechen.
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intervenieren und sich dabei nicht (nur) als politische Aktionist*innen verste-
hen, sondern in erster Linie als Kiinstler*innen. Eine weitere Gemeinsamkeit
besteht darin, dass fiir das Publikum in vielen Fillen nicht klar ist, ob das Wahr-
genommene oder Erlebte eine Kunstaktion ist oder ein Ernstfall.

Situationskunst ist in einem direkteren und weit verginglicheren Sinne
gegenwartig als Gegenwartskunst: Sie verschwindet mit der Situation, in der sie
stattfindet und (re)agiert. Weil Situationskunst nur in einer ganz bestimmten
Situation und zu einem ganz bestimmten Moment (und daher nur einmal) pas-
siert, kann sie kein Werk entwickeln. Sie entkommt damit mdglicherweise dem
Uberbietungswettbewerb der Avantgarden auf der einen Seite'?, der Kommo-
difizierung durch den Kunstmarke auf der anderen. Verdinglichungsprozesse
benétigen niamlich ein Werk, das man kaufen und verkaufen kann, was bei Per-
formances trotz ihrer Einmaligkeit noch denkbar ist: Erstens kann das anwe-
sende Publikum als Kdufer in einem Tauschverhiltnis fungieren (wenn etwa eine
Performance als charity event organisiert wird), zweitens konnen Performances
gefilmt und dadurch festgehalten, in ein wiederholt sichtbares Werk transfor-
miert und solchermaflen kommodifiziert werden. Mit Diedrich Diederichsen
koénnte man sagen, dass es in solchen Fillen gerade das ,,(Massen-)Medium" ist,
»dessen standardisierter und standardisierender, vervielfaltigter und vervielfalti-
gender Rahmen die indexikal hervorgebrachte Einmaligkeit wirkungsvoll her-
vorhebt und verstirkt. Erst das Massenmedium schafft den einmaligen Star:!*
Beim Unsichtbaren Theater ist dies unméglich, weil man nicht sieht, dass es sich
um Theater handelt.

Situationskunst ist auf eine schr spezielle Art und Weise verortet: Sie stelle
sich, und dies hiufig auf8erhalb kiinstlerischer Institutionen, den Menschen in
einem buchstiblichen Sinne in den Weg oder verbaut ihnen Zuginge”, schrinke

13 ,Moglicherweise® deshalb, weil auch Situationskunst um Aufmerksamkeit kimpfen
muss und daher nicht unabhingig von Formen der Steigerung, Uberbietung und
Radikalisierung gesehen werden kann.

14 Diedrich Diederichsen. Kirpertreffer. Zur Asthetik der nachpopuliren Kiinste. Ber-
lin: Suhrkamp, 2017. S. 14f. Sogar Tino Sehgal, inzwischen einer der bekanntesten
Performancekiinstler, entkommt den ,Medien des Index“ (Diederichsen. Kérper-
treffer. S. 9) nicht, auch wenn er, so zumindest steht es im Wikipedia-Eintrag [am
17.3.2020] unter seinem Namen zu lesen, keine schriftlichen Vertrige abschlieft, die
filmische wie fotografische Dokumentation seiner Performances verbietet und keine
Einladungen drucken oder Kataloge publizieren lisst. Und doch haben wir es mit
identifizierbaren Kunstwerken in Museen und Galerien zu tun. Dies gilt auch fir
die Performance The Artist is Present im Museum of Modern Art in New York von
Marina Abramovi¢, bei der die Kiinstlerin 2010 mehr als zwei Monate lang zu den
Offnungszeiten des Museums ohne zu sprechen und nahezu ohne Regung auf einem
Stuhl an einem Tisch in einem leeren Raum saf8. Auch hier sorgt die institutionelle
Verankerung fiir eine klare Grenzzichung zwischen Kunst und Nicht-Kunst.

15 Man denke etwa an den vollkommen leeren spanischen Pavillon auf der Biennale
2003 in Venedig von Santiago Sierra, in den ausschliefSlich spanische Staatsangehd-
rige tiber einen von spanischen Wachleuten bewachten Nebeneingang cingelassen
wurden.
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also die Bewegungsfreiheit von Menschen ein oder lenkt diese in eine bestimmte
Richtung. Dazu kommt ein Moment der Verzeitlichung: Damit ist nicht nur die
Tatsache gemeint, dass jedes Kunstwerk und dessen Analyse in einen spezifischen
historischen Kontext eingebunden ist und daher seinen Status dndert, sondern
dass das ,Werk" selbst aus einem Prozess besteht, der aufgrund seiner Situierung
in der Alltagswirklichkeit nicht vorhersehbar und irreversibel ist. Das Werk" als
eine Form der Auftithrung kann also nicht reproduziert werden, und oft weif}
oder merkt das ,Publikum’ nicht, dass es sich in einem Kunstkontext befindet.
Situationskunst ist /s Kunst hiufig unsichtbar. Diese Kunst ist in einem sehr
direkten Sinne gegenwirtig, und sie kann nur schwer, wenn tberhaupt, kom-
modifiziert werden: Da die Funktionslogik dieser Kunst ,einem radikalen und
irreparablen Bruch mit der institutionalisierten Kunst gleichkommt, besteht
wenig Gefahr, dass ein solcher Protest durch eine neue Expansion des dominan-

ten Kunstbegriffes wieder absorbiert wird“.'®

4. Kunst als Politik?

Die kurze Schilderung eines Beispiels kann helfen zu verstehen, was Situations-
kunst ist und wie sie funktioniert: Die britische Kiinstler*innen- und Aktions-
gruppe Liberate Tate installierte gegen den physischen Widerstand des Museums-
personals unter dem Namen 7he Gift im Juli 2012 in der groffen Eingangshalle
der Tate Gallery of Modern Art in London (einer ehemaligen Turbinenhalle)
einen 16,5 Meter langen Fligel einer Windturbine, um gegen die Tatsache zu
protestieren, dass der Hauptsponsor der Tate Gallery das Unternehmen British
Petrol ist, das sich — so der Vorwurf — nach der Umweltkatastrophe 2010 im Golf
von Mexiko durch Kunstsponsoring eine weifle Weste kaufen wolle. In einer fil-
mischen Dokumentation'” sicht man, wie sich zwischen dem Museumspersonal
und den Kiinstler*innen ein Handgemenge und ein hitzig gefihrter Wortwechsel
entwickelt, in dem zwei Behauptungen der Kiinstler*innen bemerkenswert sind,

16 Gene Ray. ,Fiir eine Kritische Kunst-Theorie®. ipcp — European Institute for Progres-
sive Cultural Policies (Mai 2007): 0.S. (https://transversal.at/transversal/0806/ray/
de [17.3.2020)).

17 Die kurze Analyse des Beispiels stiitzt sich auf unterschiedliche Dokumente,
vor allem auf die Homepage der Gruppe und auf kurze Filme im Netz. Das wirft
natiirlich Fragen nach der Objektivitidt und Validitit der Quellen und der metho-
dischen Herangehensweise auf, die hier nicht weiterverfolgt werden kénnen.
Diese Fragen betreffen die Situationskunst ganz generell: Woriiber spricht man als
Wissenschaftler*in, wenn man sich Werken der Situationskunst widmet? Uber eine
Handlung? Eine Filmaufnahme von dieser Handlung? Wer ist der/die Urheber*in
der Handlung? Wer hat den Film dariiber gedreht? Mit welchem Interesse? Wo wird
dieser Film gezeige? Ist er eine zuverldssige Quelle? Etc. Eine Quelle fur die vor-
liegenden Ausfithrungen, der auch die zitierten Aussagen der Gruppenmitglieder
entnommen wurden, war die etwas mehr als zolf Minuten dauernde Film-Doku-
mentation THE GIFT Documentary, die auf der Videoplattform Vimeo zu finden
ist (hteps://vimeo.com/83778146 [17.3.2020]).


https://transversal.at/transversal/0806/ray/de
https://transversal.at/transversal/0806/ray/de
https://vimeo.com/83778146

Komparatistik und Gegenwartskunst 185

niamlich , This conversation has to take place 7z the gallery” und ,,It’s an artistic
performance:’ Die erste Aussage rekurriert auf die Notwendigkeit eines institu-
tionell klar zuordenbaren Raums, damit etwas zu Kunst werden kann. Denn wenn
es schon keine Genehmigung fir die ,Kunstwerdung® gibt, man also nicht den
Konventionen und rechtlichen Gepflogenheiten des Kunstbetriebs folgt, dann
muss man ins Innere des Kunstbetriebs eindringen.'® Die zweite Aussage stellt
eine Behauptung in den Raum, die allerdings nicht als Beitrag zur Kunstdefini-
tion verstanden werden darf (Liberate Tate hat auch nicht die Deutungshoheit
tiber die Frage der Definition von Kunst), sondern in dem Moment als Argumen-
tationsstrategie interpretiert werden muss, um ein bestimmtes Ziel in einer ganz
spezifischen Situation zu erreichen. Der Satz dient im Moment des Konflikts dem
Ziel, das Museumspersonal zu tiberzeugen. Wenn dies gelingt, dann akzeptiert es
die Eindringlinge als Kiinstler*innen und verhilt sich dem Windfliigel gegentiber
wie einem Kunstwerk: Man schaut ihn an, organisiert seine Aufstellung, schiitzt
ihn vor Beriihrungen von Museumsbesucher*innen etc.

Der Windfligel wird in der Halle aufgebaut, wihrend das Museumspersonal
die Polizei verstindigt. Der Film zeigt ein Gesprich zwischen einem Mitglied
von Liberate Tate (wohl der Sprecher der Gruppe) und einem Polizisten, in dem
sich der Kiinstler auf den ,,Museums and Galleries Act® von 1992 beruft, der bri-
tische Museen dazu verpflichtet, Kunstgeschenke ,,given for the benefit for the
public“” in die permanente Sammlung aufzunehmen und pfleglich zu behan-
deln. Der Windfliigel wurde zwar rasch wieder aus der Tate Modern entfernt,
allerdings formierte sich eine Unterstiitzungsbewegung, die Unterschriften
sammelte und mit Berufung auf das genannte Gesetz die Aufnahme in die stin-
dige Sammlung forderte und damit die Tate Modern zu einer Stellungnahme
zwang, in der sie Argumente fuir die Tatsache formulieren musste, warum sie das
Geschenk zuriickgewiesen hat.”

Es mag sein, dass die Aktion keine Performance ist und der Windfliigel kein
Kunstwerk. Allerdings ist es nicht undenkbar, dass die Institution die Gabe
angenommen hitte?! oder der Windfliigel nach der Ablehnung durch eine
andere Institution, eine*n Mizen*in oder eine*n Sponsor*in erworben worden

18 Denn dort muss sich das Museum der Auscinandersetzung und der Verhandlung
stellen, wihrend die ganze Angelegenheit auf der Strafle vor dem Museum ein Fall
fiir die kommunale Verwaltung wire.

19 So auf der Homepage der Gruppe zu finden (https://www.liberatetate.org.uk/per-
formances/the-gift [17.3.2020]).

20 Die Aktion der Gruppe kann, diesen Hinweis verdanke ich Joachim Harst, auch als
Gabe angeschen werden. Die Implikationen des Begriffes und die philosophische
wie ethnologische Debatten dazu, die ausgehend von Marcel Mauss seit gut hundert
Jahren gefiihrt werden, sind allerdings so weitreichend, dass sie hier nicht beriick-
sichtigt werden konnen.

21 Inihr Archiv, das einschbar ist, hat die Tate Modern allerdings die gesamte Dokumen-
tation der Aktion aufgenommen, etwa die Skizzen und Planungsunterlagen von Libe-
rate Tate. Im Vergleich mit One and Three Chairs von Joseph Kosuth, der den ,Bauplan’
des Kunstwerks signierte, aber nicht die Ausfithrungen iibernahm oder kontrollierte,
wirft dies die Frage auf, ob man die genannte Dokumentation von Zhe Giff als eine
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wire. Dann wire die Transformation in einen Kunstgegenstand realisiert wor-
den. Die Aktion als konkrete Handlung bewegt sich fiir Betrachter*innen még-
licherweise an der Grenze zwischen Performance, Anlieferung eines Kunst-
werks und politischer Aktion, denn es ist durchaus maoglich, dass ein Teil der
Museumsbesucher*innen, die vielleicht auch nicht den ganzen Prozess miterlebt
haben, sich bis zum Schluss keinen Reim auf die ganze Geschichte machen kann
oder einem Irrtum unterliegt.”

5. Komparatistik als Kunst?

Das Feld ist abgesteckt. Aber in welcher Form kann sich die Komparatistik mit
diesem beschiftigen und sich in dieses einschreiben, ohne ihre Herkunft und ihr
angestammtes Fachverstandnis als philologische Disziplin zu verleugnen? Ein
Antwortversuch kann aus unterschiedlichen Perspektiven erfolgen.

5.1. Strategien: Aus institutionenpolitischer Hinsicht ist es von Vorteil, wenn
die Komparatistik ihren Gegenstandsbereich immer wieder neu denkt und
erweitert. Solche Facherweiterungen (bzw. Forderungen danach) hat es immer
wieder gegeben: Man denke nur an die Forderungen von vor mehr als 50 Jah-
ren, die Komparatistik mége sich 6ffnen gegeniiber den damals so genannten
»anderen Kiinsten“. Heute ist von Inter- und Transmedialitit die Rede, und weil
sich die Phinomene und Felder der Inter- und Transmedialitit seit den 1960er
Jahren stark verindert und erweitert haben, sich Grenzen zwischen Kunstfor-
men, Theorieentwiirfen und Disziplinen stindig verschieben und zudem auch
in anderen philologischen Fichern inter- und transmediale Formen ganz selbst-
verstindlich erforscht werden, ist es aus strategischen Griinden angezeigt, tiber
disziplinire Modifikationen in inhaltlicher, theoretischer und methodischer
Hinsicht nachzudenken. Da Gegenwarts- und Situationskunst eines inter- und
multidiszipliniren Zugrifts bediirfen®, sind Komparatist*innen, die aufgrund
ihres Fachverstindnisses auf solche Zugriffe gleichsam spezialisiert sind, in
besonderem Mafee geeignet, sich diesen Kunstformen zu widmen.

Dokumentation, ein Kunstwerk, eine Handlungsanleitung, einen Konstruktionsplan,
eine Partitur oder ein Original — oder auch etwas ganz anderes — wahrnimmt.

22 Damit sich die Komparatistik cinen Reim darauf machen kann, muss sie zeichen-
theoretische mit handlungstheoretischen Zugingen verkniipfen — und sie muss ein
Diktum von Viktor Sklovskij ernst nehmen, das dieser vor mehr als hundert Jah-
ren formuliert hat: ,,[D]ie Kunst ist ein Mittel, das Machen einer Sache zu erleben;
das Gemachte hingegen ist in der Kunst unwichtig® (Viktor Sklovskij. ,,Die Kunst
als Verfahren®. Russischer Formalismus. Texte zur allgemeinen Literaturtheorie und
zur Theorie der Prosa. Hg. Jurij Striedter. 5. Aufl. Miinchen: Wilhelm Fink, 1994.
S.3-35, hier S. 15.)

23 Ohne Kenntnisse der herrschenden Rechtslage und des herrschenden Kunstbegriffs,
des Funktionierens von Medien, der Soziologie und der Psychologie, tiber Entwick-
lung der Autonomie des Kunstwerks etc. kénnen so komplexe Phinomene wie die
genannten kaum untersucht werden.
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5.2. Methoden: Gegenwarts- und Situationskunst sind eine Herausforderung
fur die Komparatistik, sich ,alten’ theoretischen Fragen ganz neu zu stellen: Sie
betreffen Autorschaft, Selbstreflexivitit der literarischen Sprache, Ubersetzung
und Ubersetzbarkeit, Materialitit der Literatur, Literatur als Ware, Fiktionali-
tit/Faktualitit und vieles mehr. In der jiingeren Kunst- und Literaturgeschichte
gibt es zahlreiche Beispiele fir Werke, welche die tiblichen Antworten auf diese
Fragen dekonstruieren oder gar ad absurdum fithren.

Um nur zwei Beispiele zu erwihnen, die einige dieser Fragen neu verhandeln:
Stephen McLaughlin und Jim Carpenter entwickelten eine Software, die auf der
Basis von digitalen Text-Korpora Gedichte generierte, die von einem Zufalls-
generator existierenden Autor*innen zugeordnet wurden. Diese Gedichte wur-
den unter dem Titel Issue 12008 in Form einer nahezu 4.000 Seiten umfassen-
den PDF-Datei mit mehr als 3.000 Namen von Autor*innen publiziert, wobei
McLaughlin und Carpenter auch die, nicht immer amiisierten, Reaktionen der
Autor*innen im Internet zuginglich machten.” Das zweite Beispiel ist Dan Gra-
hams Gedicht Poer von 1966, das aus einer Art Auflistung selbstbeziiglicher
Eigenschaften besteht. Im Gedicht sind die Zeilen ,,5 adjectives®, ,,2 adverbs®,
»325 letters of alphabet®, ,38 nouns“ usw. oder ,Angaben’ zur Typographie, zum
gedruckten Papier oder zur Schriftgrofe zu finden. Das Gedicht besteht auch
tatsichlich aus funf Adjektiven, zwei Adverbien usw. und ist in der angegebenen
Schriftart und auf dem angegebenen Papier gedruckt. Wenn man das Gedicht
nah am Text iibersetzen mochte, dann ,stimmt‘ es durch die Anderungen in
Grammatik oder Ausstattung nicht mehr; wenn man das Gedicht der jeweiligen
Sprache oder Ausgabe anpasst, dann hat man es nicht mehr mit einer Uberset-
zung, sondern mit einem neuen Gedicht zu tun.”

Um sich den genannten Fragen stellen zu konnen, darf die Komparatistik
nicht nur als eine wissenschaftliche Disziplin verstanden werden, sondern als
cine Praxis — eine Praxis des Vergleichens, wenn man so will.?® Diese Praxis ergibt

24 Vgl. die Analyse in Annette Gilbert. Im toten Winkel der Literatur. Grenzfille lite-
rarischer Werkwerdung seit den 1950er Jahren. Paderborn: Wilhelm Fink, 2018.
S.211-223.

25 Gilbert. Im toten Winkel (wie Anm. 24). S. 276-285.

26 Die Frage, ob das Hauptgeschift der Komparatistik der Vergleich sei und ob das
Vergleichen die Komparatistik von anderen literaturwissenschaftlichen Disziplinen
unterscheide, ist so alt wie das Fach selbst und die Literatur dazu sehr umfangreich.
Dieser Frage kann hier nicht weiter nachgegangen werden. Bestandsaufnahmen sind
zu finden in: Carsten Zelle. ,Komparatistik und comparatio — der Vergleich in der
Vergleichenden Literaturwissenschaft. Skizze einer Bestandsaufnahme®. Kompara-
tistik (2004/2005): S. 13-33; Achim Hélter. ,Uber den Grund des Vergniigens am
philologischen Vergleich®. Komparatistik (2010): S. 11-23; Jiirgen Joachimsthaler.
»Was produziert Komparatistik? Vergleichen als kulturelle Praxis®. Komparatistik
gestern und heute. Hg. Sandro M. Moraldo. Géttingen: Bonn University Press bei
V & R Press, 2019. S. 55-69. In Zeiten globaler Méglichkeiten des Suchens und
Findens ohne nennenswerte Bindungen von Zeit und Raum wird das Vergleichen
auf jeden Fall kontingent. Dies betrifft Typologien ebenso wie Genealogien — ganz
praktisch geschen ist es nicht nur unméglich nachzuweisen, ,wer was von wem ,hat,
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sich aus ganz pragmatischen Griinden gleichsam von selbst: Das Irritationspo-
tential von Gegenwarts- und Situationskunst, deren enge Verflechtung mit all-
tiglichen Wirklichkeiten, die Vermischung von Fiktionalem und Faktualem, die
Infragestellung der Autonomie des kiinstlerischen Feldes wie auch deren inter-,
trans- und multimediale Verfasstheit sind ohne theoretisch untermauerte Ver-
gleichspraktiken nicht in den Begrift zu bekommen. Zudem kommt, aber das
gilt fir die Wahrnehmung von Kunst generell, ,dass das menschliche Vermo-
gen zur dsthetischen Erfahrung nicht einfach vorhanden ist, sondern dass es sich
erst in einer bestimmten kulturellen Praxis ausprigt“.*” Diese ,kulturelle Praxis*
scheint noch prigender zu sein, wenn die Rezeption von Kunst gleichsam pre-
kir wird, weil der (implizite oder ausgesprochene, intuitive oder methodisch-
theoretisch unterfiitterte) Vergleich von Objektmerkmalen und -cigenschaften,
Wahrnehmungen, Erfahrungen oder kiinstlerischen Handlungsformen keine
Grundlage mehr in dem hat, was gemeinhin in der Kunstrezeption als essentiell
galt und immer noch gilt: die Sinneserfahrung. Wenn im herkommlichen Sinne
nichts mehr wahrgenommen werden kann, was man vergleichen konnte, heifit
das aber noch lange nicht, dass der Vergleich unmoglich wird. Allerdings muss er
sich, um das Feld von Gegenwarts- und Situationskunst erschlielen zu kénnen,
auf 6konomische, politische, juristische oder sozialpsychologische Rahmenbe-
dingungen und Kontexte ausdehnen.

Viele Komparatist*innen sechen im Ausgang ihrer ,Siulenheiligen [...]
Giambattista Vico und Johann Gottfried Herder” im komparatistischen Ver-
gleich ,methodisch organisierten Dialog“®, allerdings ist Vergleichen, wie
andere Praktiken auch, performativ und bringt Positionen nicht einfach in ein
Gesprich miteinander, sondern stellt das, was spricht oder wortiber gesprochen
wird, erst her. In dem Sinne ist der Vergleich weit mehr als ,Tun’, ,T4tig-Sein’
und ,Handeln' (was die Wortbedeutung des altgriechischen Begriffs praxis wie-
dergibt), sondern ist ein Produzieren von etwas, das vorher nicht existiert hat,
ist poiesis, ein ,Ins-Sein-Bringen’, , Arbeit"?’ Poiesis impliziert mehr oder weniger
willkiirliche Entscheidungen und daher Ausschlieffungen: Wer dieses mit jenem
miteinander in Beziechung setzt, schlieft anderes aus. Dass die Konstruktion im
Vergleichsprozess unter bestimmten Bedingungen stattfindet, die als Machtbe-
zichungen beschreibbar sind, wird an einem geradezu paradigmatischen Ver-
gleich deutlich: der Lessing’schen Ringparabel. Ganz unabhingig davon, wel-
che Lesart man bevorzugt — es gibt einen echten und zwei falsche Ringe, selbst

der oder die Autor(in) selbst wird dies im Normalfall nicht wissen“ (Achim Holter.
SVolltextsuche®. Komparatistik (2004/2005): S. 131-137, hier S. 133f.).

27 Harry Lehmann. Asthetische Erfabrung. Eine Diskursanalyse. Miinchen: Wilhelm
Fink, 2016. S. 89.

28 Hélter. Grund des Vergniigens (wie Anm. 26). S. 13.

29 Vgl. Nigro. Wie verindert sich Kunst (wie Anm. 4). S. 206f. Wihrend sich die Kunst
seit der ,Findung’ der Readymades zunehmend von einer Poiesis zu einer Praxis ent-
wickelt — das betrifft weniger die moderne Kunst, die an die Hervorbringung eines
Werks gebunden bleibt, sondern mehr die Gegenwarts- und Situationskunst —,
scheint die Wissenschaft, die sich mit ihr beschiftigt, teilweise einen umgekehrten
Weg cinzuschlagen oder gar einschlagen zu miissen.
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wenn der echte nicht mehr ,erweislich” ist (Vers 1963), bzw. alle drei Ringe
falsch sind —, ist im Rahmen dieser Ausfithrungen der Konzext des Dialogs zwi-
schen Nathan und Saladin von Interesse. Denn dem Gesprich ist ein Machtge-
fille eingeschrieben, das im Monolog Nathans, den Lessing vor die Erzihlung
der Ringparabel stellt, deutlich wird: Nathan fihlt sich unter Druck gesetzt,
weil der méchtige Herrscher nicht Geld oder Giiter verlangt, die er ihm geben
konnte, sondern eine Antwort auf die Frage, welche der drei Religionen Islam,
Christentum und Judentum die wahre sei. Weil Nathan die ,richtige® Antwort,
aus welchem Grund auch immer, nicht geben kann, einem Herrscher aber eine
Antwort zusteht (oder er dies glaubt), sinnt Nathan auf ,Rettung” (V. 1889),
und die findet er im Erzihlen eines ,Marchens®, mit dem er Saladin ,,abspeisen”
kann: ,,Daswar’s! Daskann / Mich retten! — Nicht die Kinder blof3, speist man /
Mit Mirchen ab“ (V. 1888-90). Entscheidend ist dabei weniger, dass Nathan
Auswege aus seiner Situation sucht, sondern vielmehr die Tatsache, dass dies in
einem performativen Sprechakt vorab Leser*innen oder Theaterbesucher*innen
in der jeweiligen Zeit und im jeweiligen Kontext deutlich kommuniziert wird.
Die Aussage, dass alle drei Religionen gleich wahr seien, wird also durch den
kontextuellen Rahmen der Parabel — der ganz offen demonstriert, dass es keinen
machtfreien Dialog geben kann — unterwandert.

Die Komparatistik als wissenschaftliche und an Universititen verankerte aka-
demische Disziplin schliipft wohl (abwechselnd oder zur gleichen Zeit) in beide
Rollen: in die Saladins, wenn sie etwa mit Studierenden, Schriftsteller*innen
(und ihren Texten) oder Kiinstler*innen Dialoge fiihrt, in die Nathans, wenn sie
es mit Politiker*innen, universitiren Leitungspersonen und Funktioniren oder
Drittmittelgeber*innen zu tun hat. Auf jeden Fall sind die kontextuellen Bedin-
gungen zu beachten, in denen eine wissenschaftliche Komparatistik durch die
vielfaltige Praxis wissenschaftlicher Forschung und Lehre ihren Gegenstandsbe-
reich definiert. Diese Definition erfolgt im Rahmen von Institutionalisierungs-
prozessen, zu denen etwa Forschungsprojektantrige, Tagungen oder die Deno-
mination von Professuren zihlen. Disziplinen stellen also Begriffe und Theorien
zur Verfiigung, um Phinomenbereiche zu klassifizieren und zu strukturieren,
nicht zuletzt deshalb, um tberhaupt iiber Gemeinsames kommunizieren zu
konnen. Dabei werden Kanones gebildet, die allerdings im Zuge technologi-
scher und sozialer Ausdifferenzierungsprozesse immer kleinrdumiger, unsyste-
matischer und letztlich auch briichiger werden.

Den Vergleich kann man mit Monika Schmitz-Emans als Konstellation ver-
stehen, die auf ,Relationen [zielt], die er nicht als vorgegeben unterstellt“** Eine
skonstellierende Komparatistik wird sich konsequenterweise als eine erfinde-
rische Wissenschaft verstehen®, als eine ,para-kreative, kunstnahe Praxis“?!, die
Urteile fillen muss, bei denen — wenn man sie nicht reflektiert — allerdings die
Gefahr besteht, dass ,kleine und junge Literaturen [Anm.: und Kunstformen,

30 Monika Schmitz-Emans. ,,Konstellieren und Vergleichen. Beobachtungen zu kompa-
rativen Autorenpoctiken®. Komparatistik gestern und heute. Hg. Sandro M. Moraldo.
Géttingen: Bonn University Press bei V & R Press, 2019. S. 179-197, hier S. 184.

31 Schmitz-Emans. Konstellieren und Vergleichen (wie Anm. 30). S. 185.
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die sich nicht in einem identifizierbaren Werk materialisieren oder gar nicht als
Kunst wahrgenommen werden] im Weltmafistab benachteiligt“** werden.

Konstellieren bedeutet auch, dass eine Disziplin daran beteiligt ist, wenn auch
meist in einer indirekten Weise, den Gegenstand, tiber den sie spricht, herzustel-
len. Da alles zur Kunst werden kann und es keine Grenzen gibt, die durch ein
bestimmtes Material oder Medium definiert wiirde, entsteht Kunst durch eine
Form der Setzung im Rahmen institutionalisierten Handelns.* Kiinstler*innen
agieren im Rahmen von gréferen Diskurszusammenhingen, in die auch die
Komparatistik eingebunden ist. So unterrichten Komparatist*innen Studie-
rende, die spater selbst in Universititen, Kunst- und Kulturinstitutionen, Schu-
len, Verlagen etc. oder auch als Kinstler*innen titig sind. Komparatist*innen
greifen manchmal noch direkter in das Feld der Produktion von Kunst ein,
wenn sie etwa in (aufleruniversitiren) Gremien wie Jurys oder Fachbeiriten an
Entscheidungsprozessen beteiligt sind.

5.3. Narrative: Konstellierende Institutionalisierungsprozesse zichen auch die
Grenze zwischen Kunst und Nicht-Kunst®* und erziblen dabei. Der Prozess,
in dem aus einem Flaschentrockner ein Kunstwerk wird, konnte man als eine
hochkomplexe Erzihlung anschen, in dem es Haupt- und Nebenfiguren gibt,
unzuverlissige Erzihler, dramatische Hohepunkte, die Verteilung von Macht
und Kompetenz, Gesetze und Institutionen, Ausschliefungsmechanismen,
politische und ékonomische Bedingungen etc.”® Diese Erzihlungen finden auf
einem Feld im Sinne Pierre Bourdieus bzw. in einem Diskurs im Sinne Michel
Foucaults statt, wodurch bestimmte Gegenstinde und Praktiken in komplexe

32 Hélter. Grund des Vergniigens (wie Anm. 26). S. 15.

33 Duchamp hat es vorgemacht mit den Readymades. Wire der Akt der Setzung nicht
nachhaltig akzeptiert worden, dann hitte das Platzieren eines Flaschentrockners in
einer Kunstausstellung nicht zu einem Kunstwerk ,gefiihrt’, sondern wire als Ake
eines Neurotikers, eines politischen Aktivisten o. A.m. angeschen worden.

34 Achim Hslter zufolge auch zwischen Literatur und Literaturwissenschaft: So werde
»es immer schwerer [...], einen substantiell haltbaren Unterschied zwischen Litera-
tur und Literaturwissenschaft zu fundieren. [...] Es scheint niamlich, dass die einzig
stabile und eben nicht essenticlle Differenz die der Geldquelle bzw. der Institutiona-
litat ist, und dass weder die Trennung nach Aktantengruppen des Literaturbetriebs
noch die vermeintliche oder objektive Berufung zu diesem oder jenem Beruf auf
eine substantialistische Begriindung fiir ein Gegeniiber von Poeten und Professoren,
Romanciers und Kritikern zuriickgeht! (Hélter. Grund des Vergniigens (wie Anm.
26). S. 17). Selbst wenn Achim Hélter richtig liegen sollte, diirfen jedoch zu Recht
bestchende unterschiedliche (An-)Forderungen an Literatur und Literaturwissen-
schaften nicht tiber Bord geworfen werden.

35 Daher kann Ausstellen und Kuratieren auch als Erzihlen interpretiert werden
(Sarah Kristin Happersberger. ,, Aktionsgeschichten. Wie Ausstellungen Perfor-
mance erzdhblen”. Das Immaterielle ausstellen. Zur Musealisierung von Litevatur und
performativer Kunst. Hg. Lis Hansen/Janneke Schoene/Levke Tessmann. Bielefeld:
Transcript, 2017. S. 101-124, hier S. 103). Welche, wenn nicht literaturwissenschaft-
liche Disziplinen, bringen das Instrumentarium mit, das es erlaub, solch hochkom-
plexe Erzahlungen zu analysieren?
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Narrative eingeordnet werden.*® Mit Benjamin Buchloh kénnte man sagen:
»meaning” auf dem Feld der Kunst ,,is generated by structural relationships®.?’
Diese Narrative sind nicht selbstverstindliche Formationen, sondern kontin-
gente Konstrukte, die allerdings durch Evidenzbehauptungen und Naturalisie-
rungsstrategien vergleichsweise stabil sind.*® Darunter zihlt etwa die Idee — die
seit gut 250 Jahren giiltig ist — der Autonomie oder der ,Interesselosigkeit*
(Immanuel Kant) der Kunst.*” Ein anderes Narrativ, das jiingeren Datums ist,
ist die augenscheinliche Tatsache, dass jeder Gegenstand und jedes (Nicht-) Tun
von Menschen im Grunde a/s Kunst fungieren oder wie Kunst funktionieren
kann.* Weil wir gelernt haben, in Kunstwerken und literarischen Texten tiefere
und metaphorische Bedeutungen zu suchen und zu finden, erfahren wir auch
ctwas zufillig Gefundenes oder ein Nichts (wie die erwihnte Siule aus Luft von
Michael Asher) als bedeutsam, wenn diese uns in einem bestimmten (institutio-
nellen) Kontext als Kunst begegnen. Und wir unterstellen ihnen eine spezifische
Form von Intentionalitit, nimlich die bereits erwihnte Interesselosigkeit: Kunst
hat keinen (pragmatischen) Zweck, und genau darin besteht ihr Nutzen.* Wir

36 Zum Begriff des Narrativs vgl. Albrecht Koschorke. Wahrheit und Erfindung.
Grundziige einer Allgemeinen Erzibltheorie. Frankfurt a. M.: Fischer, 2012.

37 Buchloh. Conceptual Art (wie Anm. 10). S. 115. Bedeutung wird also nicht durch
Merkmale ecines Gegenstandes oder ciner Handlung generiert, sondern durch
bestimmte Differenzen innerhalb cines Systems von institutionellen Prozessen, die
durch arbitrire und zu Konventionen geronnene Beziige zwischen Signifikanten und
Signifikaten und nicht durch einen Bezug zu Referenten geregelt werden. Vereinfacht
formuliert: Aus allem, was sich im Museum befindet oder dort passiert, wird Kunst.
Gerade die Gegenwartskunst besteht aus Erfindungen im Sinne Benedict Andersons,
der von erfundenen Gemeinschaften spricht (auch wenn es in seinem Buch Inagined
Commaunities, auf Deutsch Die Erfindung der Nation, um Nationen geht). Kunst ist
also immer imagined, Ergebnis eines komplexen, institutionalisierten Handelns.

38 Daher funktionieren Narrative wie Mythen im Sinne von Roland Barthes, die trotz
der Tatsache, imagined zu sein, sehr real sind bzw. reale Auswirkungen haben.

39 Die es seither schwierig macht, ,,Kiinste bzw. Kiinstlerinnen und Kiinstler als Pro-
duzenten von Wissen anzuschen® (Judith Siegmund/Anna Calabrese. ,,Einleitung*.
Wie verindert sich Kunst, wenn man sie als Forschung versteht? Hg. Judith Siegmund.
Bielefeld: Transcript, 2016. S. 7-21, hier S. 11).

40 Bei literarischen Texten ist das im Grunde ebenso. Besonders gut sicht man das bei
Found Poems wie etwa bei Peter Handkes Die Aufstellung des 1. FC Niirnberg vom
27.1.1968 (von 1969), das bis auf zwei kleine Anderungen — oder auch Fehler, wenn
man so will — jene Aufstellung wiedergibe, in der der 1. FC Niirnberg zatsichlich an
dem Tag gegen Bayer Leverkusen gespielt hat. Auch hier sind jene Prozesse der Insti-
tutionalisierung zu beachten, die aus einem Zeitungsauschnitt ein Gedicht machen.
Dariiber hinaus wire auch die Frage spannend, was der Ausschnitt, den Handke
vielleicht aus einer Zeitung ausgeschnitten hat — wenn es ihn noch gibt oder je gege-
ben hat —, in seiner Materialitit fiir einen Status hat oder hitte: Ist er ein wertvolles
Dokument? Eine Art Original, das in Biichern nur abgebildet wird? Ein Kunstwerk,
das man bestaunen kann?

41 Was im Umkehrschluss dazu fihrt, dass wir Gegenstinden und Handlungen,
deren Ursachen, Motive oder Interessen unbekannt oder unklar sind, manchmal
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haben also ein Interesse an der Interesselosigkeit. Damit hangt ein weiteres Nar-
rativ zusammen, das mindestens so alt ist wie das der Autonomie (und vielleicht
sogar bis zur Abhandlung des Pseudo-Longinos iiber das Erhabene aus dem ers-
ten nachchristlichen Jahrhundert zuriickgefiihrt werden kann), nimlich das der
Authentizitit bzw. des authentischen Ausdrucks, durch das Fragen von Macht
und Gerechtigkeit im Feld der Kunst von soziopolitischen und ékonomischen
Debatten in solche iiber Identitit und Anerkennung (Stichwort: cultural appro-
priation) transformiert werden.*

5.4. Kommunikationskontexte: Miindliche und schriftliche Sprachhandlun-
gen spielen bei der Zuordnung von Gegenstinden, Zeichen und Handlungen
zum Kunstfeld, also bei Kunstwerdung und -interpretation, eine entscheidende
Rolle: Gesetzestexte, Aussagen von Kiinstler*innen, Gespriche, Verhandlungen,
Kunstkritiken, literarische Texte, Autorenhomepages, Einladungskarten, Kata-
logtexte etc.; Sprachhandlungen ganz unterschiedlicher Art sind also — wenn
auch meist in einer indirekten Art und Weise — performativ bei der Frage, ob
wir etwas als Kunst oder Nicht-Kunst wahrnehmen und ob wir etwas, das uns
als Kunst begegnet, als beachtenswert oder uninteressant wahrnehmen. Aller-
dings gibt es auch Formen, wo Sprachhandlungen eine direktere Rolle bei der
Zuschreibung von Bedeutung spielen, wenn man etwa an Werksignaturen oder
Werktitel denke, an Bildlegenden oder an die Beschreibungen, die in Museen
neben den Kunstwerken zu finden sind.** Auch auf Kunstwerken friiherer Jahr-
hunderte sind oft Signaturen oder (etwa auf dem Rahmen) Bildlegenden und
Erlauterungen zu finden, aber heute sind diese konstitutiv bei der Frage, welche
Bedeutung wir einem Kunstwerk zuordnen, weil wir ohne Erliuterungen uns
keinen Reim auf eine kiinstlerische Hervorbringung machen konnen oder nicht
ecinmal wissen, ob wir es mit Kunst oder Nicht-Kunst (Miill, Alltag, Politik etc.)
zu tun haben. Kunstmarke, Sozialisation, (Aus-)Bildungssysteme oder auch
individuelle Rezeptionsgewohnheiten sind Teil des Prozesses, in dem Sprach-
handlungen erfolgen. Zu den Rezeptionsgewohnheiten heute zihlt, dass wir
etwas (sei es Kunst oder auch ,die Natur, z. B. im Tourismus) nicht einfach mit
unseren Sinnen wahrnehmen, sondern dartiber in der Regel vorber mit Hilfe von
Texten ein bestimmtes Wissen generieren: Man liest etwa einen Museumsfiihrer,

Kunstcharakter unterstellen nach dem Motto: ,,Ich habe auch nach lingerem Nach-
denken und Nachforschen keine Ahnung, was das sein soll, also wird es wohl Kunst
sein:

42 Was unter Umstinden in ein Dilemma fithren kann, gehért doch die Aneignung
(z.B. das In-andere-Rollen-Schliipfen) etwa im Theater, in den Performancekiinsten
oder im Karneval wesentlich dazu. Eine Gefahr des Gerechtigkeitsdiskurses in der
Kunst ganz generell besteht sicherlich auch im Neutralisieren widerstindiger, provo-
kativer und grenzgingerischer Impulse, was natiirlich nicht heifdt, dass man Fragen
der Ungerechtigkeit und ungleicher Machtverteilungen nicht im Kunstdiskus stel-
len sollte, im Gegenteil.

43 Wenn The Vertical Column of Accelerated Air von Michael Asher The Horror of the
Holocaust hiefle, dann bekime die Leere im Galerieraum eine vollkommen andere
Bedeutung.
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informiert sich im Internet oder hat vor einem Besuch des Pergamonaltars in
Berlin Die Asthetik des Widerstands von Peter Weiss gelesen. Kunst ist heute in
einem so umfassenden Sinne in ein Textuniversum eingebettet, dass diese Texte
die Kunst nicht nur begleiten und sie vermitteln, sondern die Bedeutung der
Kunst, ja sogar die Kunst als solche, erst herstellen.*

Grenzen zwischen Kunstformen, klare Definitionen und gingige Leitdiffe-
renzen werden briichig. Einige seien stark vereinfacht genannt: Bei Musik und
Literatur weise die Rezeption eine deutliche zeitliche Erstreckung auf, wihrend
wir bildende Kunst mit einem Blick anschauen kénnen®; beim Lesen (Intelligi-
bles, Immaterielles, Sagen) spicle die Sinneserfahrung eine marginale Rolle (die
sinnliche Qualitit von Texten sei also vernachlissigbar), bei der Wahrnehmung
von bildender Kunst (Sensibles, Materielles, Zeigen) und Musik stehe diese im
Vordergrund; literarische Texte verstehen wir (kognitiv), bildende Kunst und
Musik erfahren wir (somatisch); Phinomene der bildenden Kunst seien Origi-
nale, literarische Texte zirkulieren in mehreren Exemplaren; Kunst und Litera-
tur seien etwas Fiktionales und Autonomes, Gebrauchstexte und -gegenstinde
unmittelbar mit der uns umgebenden faktischen Realitit verkniipfc*; Literatur
bleibe an die Bedeutungsstrukturen der Verbalsprache gebunden (wenn niche,
werde sie unverstindlich), bildende Kunst sei nicht (oder nicht mehr) an Bedeu-
tungsstrukturen im Sinne von Ahnlichkeitsbeziehungen zur Wirklichkeits-

wahrnehmung gekniipft.

5.5. Grenzfille: Deutlich wird das Briichig-Werden von Grenzen an literari-
schen Texten/Kunstwerken, die Text und Bild unaufloslich miteinander ver-
schrinken oder bei denen nicht ganz klar ist, ob es ein literarischer Text, ein
Werk der bildenden Kunst oder tiberhaupt so etwas wie ein Werk ist. Es seien
nur zwei Beispiele kurz angerissen.

Der US-amerikanische Konzeptkiinstler Wade Guyton ,malt’ am Compu-
ter mit Photoshop grofifformatige abstrakte Gemilde, die mit Inkjet-Druckern
ausgedruckt werden. Fir sein Buch #/G3031 mit 360 Seiten hat Guyton ein

44 Die Bedeutung von Kunst kann auch von teils sehr fliichtigen Parametern abhingen
wie — wenn man etwa an einen Ausstellungsbesuch denkt — der Tagesverfassung der
Besucher*innen, der Richtung und der Geschwindigkeit der Bewegungen im Raum,
den (zufilligen) Begegnungen mit anderen Besucher*innen etc. Letztlich entspricht
das Wahrnehmen eines Kunstwerks in einem Galerieraum dem Erleben eines Kon-
zerts oder ciner Theaterauffithrung, und das materielle Substrat dabei (ein Text,
ein Gemilde, eine Performance etc.) ist allenfalls so etwas wie ein Angebot, eine
sart proposition” (Joseph Kosuth zit. n. Buchloh. Conceptual Art (wie Anm. 10).
S.108).

45 Barnett Newman lief§ bei Ausstellungen grofiformatige Bilder in engen Gingen
authiingen, wodurch man sie nicht als Gesamtes (und auf cinen Blick) betrachten
konnte und gezwungen war, an den Bilder vorbeizugehen, was in den Akt der visuel-
len Wahrnehmung eine deutlich ausgeprigte zeitliche Ausdehnung einfiihrte.

46 Was nicht heiflt, dass man einen Gebrauchstext nicht unter bestimmten Umstinden
als Literatur wahrnehmen kann, wie man an Peter Handkes Fufiballgedicht schen
kann.
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solches Gemilde sozusagen in hunderte Teile zerlegt, die im Maf3stab 1:1 Seite
fur Seite und Blatt fuir Blatt randabfallend ,reproduziert® werden — wobei man
von Reproduktion eigentlich gar nicht sprechen kann, denn der Terminus setzt
ein Original voraus, das aber aufierhalb des Buches méglicherweise tiberhaupt
nicht (mehr) existiert oder von dem unklar ist, ob es jemals ausgestellt wurde.
Wenn man das Gemilde i fozo haben wollte, miisste man aus zwei Exemplaren
des Buches — zwei deshalb, weil die Vorder- und Riickseiten der Blitter bedrucke
sind — gewissermaflen alle Seiten nebeneinanderlegen und zusammenkleben. Das
Buch ist also keines tiber ein Bild oder eines, das Bilder zur Abbildung bringen
wiirde, sondern sz das Bild. Das Bild zwingt durch seine Form — bewusst ist hier
von Form und nicht von (Re-)Prisentation der Reproduktion die Rede - die
Rezeption in einen zeitlichen Verlauf: Man muss das Bild gleichsam durchblit-
tern. Dieser Prozess wird durch die Tatsache verstirke, dass in WG3031 — mit
der Ausnahme der Titelaufnahme auf der letzten Seite — keinerlei Text zu fin-
den ist. In der Titelaufnahme ist nicht einmal der Name des Kiinstlers/Autors
genannt, dieser ist nur auf dem Buchriicken festgehalten. Auch wenn Bildmate-
rial dadurch natiirlich noch nicht in einen Text transformiert wird, so werden
doch interessante Fragen zur Art und Weise der Rezeption von Bildern (und der
Lektiire von Texten) aufgeworfen.

Ein anderes Beispiel ist das Kunstwerk/Buch Christine Lavant. Das Kind von
Michael Birkl, ein vom Kiinstler selbst aufwindig gebundenes Buch, in das er
mit der Hand den kompletten Text Das Kind von Christine Lavant abschrieb,
und zwar auf der einen Seite (im buchstiblichen Sinne) fortlaufend auf dem
Papier, auf der anderen in Form von Kaltnadelradierungen. Die Metallplatte, die
Birkl fir die Radierungen verwendete, diente ihm vorher als Arbeitsunterlage
und war daher zerkratzt, wies also Spuren seiner Arbeit als Buchbinder auf. Auf
diese Platte ritzte er ein paar Zeilen des Lavant-Textes, machte einen Abdruck,
tiberschrieb dieselbe Platte mit der Fortsetzung des Lavant-Textes und machte
wieder einen Abdruck davon, iiberschrieb die Platte wieder usw. — der Text auf
den Radierungen, die alle in das Buch eingebunden wurden, wird schnell unles-
bar, und auf dem letzten der Abdrucke ist nur mehr eine dunkle Fliche zu sehen.
Das heiflt, der Prozess der Herstellung des Buches und des Ab- und Uberschrei-
bens wird im Buch sichtbar gemacht. Christine Lavant. Das Kind ist eine Form
der Literaturrezeption und -interpretation sowie eine Reflexion des Lese- und
Schreibprozesses. Es ist (und bleibt) ein literarischer Text — allerdings ist klar,
dass sich niemand, der den Lavant-Text nur lesen will, sich an Michael Birkl
wenden wird — und gleichzeitig ein Original, das es nur einmal gibt. Der litera-
rische Text von Lavant wird solchermaflen gleichsam auratisiert und fur dieje-
nigen, die mit der Erfahrung von Birkls Kunstwerk Das Kind von Lavant lesen,
wird der Text eine andere Bedeutung annehmen. Wir haben es mit einer Form
der Literaturrezeption zu tun, die erstens den Leser Michael Birkl beeinflusst,
zweitens aber auch die Birkl-Kenner*innen unter den Lavant-Leser*innen.

5.6. Materialititen: Elisabeth Tonnard hat 2012 7he Invisible Book in einer
Auflage von 100 Stiick herausgegeben, ein Buch, dessen Klappentext im Inter-
net zu finden war und das man tber das Internet zum Gegenwert von 0.- Euro
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kaufen konnte. Die per E-Mail zugesandte Rechnung wies die Kaufer*innen als
Besitzer*innen des Buches aus, das aber ,weder als Manuskript noch als phy-
sisches Buchobjekt noch als digitaler Datensatz“? existierte. Die Auflage war
bald vergriffen, die bereits verkauften Exemplare wurden im Internet angeboten
und gegen ,richtiges’ Geld weiterverkauft, wobei dabei bis zu 16,82 € pro Exem-
plar verdient wurden, womit ,an interesting aspect of the art market®, so die
Kiinstlerin, demonstriert werde: ,the speculator makes money while the artist
gets zero: ™

Eine Beschiftigung mit diesem und vergleichbaren Phinomenen kann den
Blick schirfen fiir die Materialitidt des Buches, die ja beim Lesen immer cine
Rolle spielt und in der Komparatistik in der Regel hinter das immaterielle Werk
zurtickeritt, wie auch fir die Erméglichungsbedingungen von Literatur ganz
generell, die unaufléslich mit Kommodifizierungsmechanismen und Prozessen
der okonomischen Wertschopfung zu tun haben. Gerade dann, wenn es gar
nichts Materielles mehr gibt und dieses Immaterielle Wertschopfungsprozesse
initiiert, wird deutlich, wie stark Kunst und ihre Wahrnehmung imagined ist. Ob
man 7The Invisible Book noch Literatur nennen kann, ist zweitrangig, vor allem
dann, wenn es eine Frage nach bestimmten (ontologisch fixierbaren) Merkma-
len ist, die ein Etwas zu etwas Literarischem machen. Entscheidend ist in dem
Falle, dass es als Literatur gehandelt wird und dadurch auch die Konnotationen
des Begriffsfeldes Literatur die Wahrnehmung dieses Etwas beeinflussen.

6. Kunst als Komparatistik?

Die Komparatistik als wissenschaftliche Disziplin und als Praxis des Verglei-
chens kann also als eine Form der Poiesis verstanden werden.”” Umgekehrt
nihern sich bestimmte Formen der Gegenwartskunst Prozessen wissenschaftli-
cher Forschung an und verletzten die seit mehr als 250 Jahren giiltige Grenze
zwischen Kunst und Wissenschaft. Generell konnen Kunst und Wissenschaft
als Forschungspraktiken verstanden werden, aber erst im 21. Jahrhundert sind
sie manchmal nur mehr durch die Tatsache unterscheidbar, in unterschied-
lichen institutionellen Kontexten verankert zu sein. In den Methoden (etwa:

47 Gilbert. Im toten Winkel (wie Anm. 24). S. 60.

48 Tonnard zit. n. Gilbert. Im toten Winkel (wie Anm. 24). S.71.

49 Damit ist aber noch lange nicht gemeint — und das sollte nach den bisherigen Aus-
fithrungen klar zum Vorschein gekommen sein —, dass Wissenschaft in irgendeiner
Form fiktional wird oder Anspriiche auf Prizision und Klarheit aufgeben sollte.
Gemeint ist vielmehr die ,schlichte® Tatsache, dass Wissenschaft immer performativ
ist und konstruiert — und das auch bewusst tun sollte. Daher sind auch Uberlegun-
gen zu Macht, Ethik und Engagement in der Wissenschaft zu stellen, was wiederum
»starke” Theorien im Sinne Byung-Chul Hans notwendig macht. Solchen Theorien
Lliegt ein Denken im emphatischen Sinne zugrunde. Die Theorie stellt eine wesent-
liche Entscheidung dar, die die Welt ganz anders, in einem ganz anderen Licht
erscheinen lasst” (Byung-Chul Han. Agonie des Eros. Betlin: Matthes & Seitz, 2012.
S.62).



196 Martin Sexl

Recherche, Dokumentation etc.), im Anspruch (etwa: Wissensgenerierung,
Aufklirung, Information, moglichst objektive Darstellung etc.) oder in der Aus-
bildung gibt es manchmal keine substantiellen Differenzen mehr.

Der Gegenwartskunst ,,wird nicht im Hinblick auf die Moglichkeiten einer
asthetischen Erfahrung, sondern vermehrt im Hinblick auf ihren Erkenntnis-
gehalt, ihr kritisches Vermogen und die Bereitstellung eines anderen Wissens
beurteilt“*® Dies hat auch damit zu tun, dass sich Kunstausbildungen in den
letzten Jahren und Jahrzehnten zunehmend akademisiert haben. Die Akademi-
sierung ,zwingt’ Kiinstler*innen in eine wissenschaftliche Logik, d.h. etwa zu
Verschriftlichungsprozessen und zur ,kritisch-analytischen Distanz zum eigenen
Schaffen“>! So haben Kunsthochschulen das Doktorat fiir Kiinstler*innen ein-
gefithrt oder sind berechtigt, bei Forschungsforderungsinstitutionen, in denen
wissenschaftliche geschulte Gutachter*innen entscheiden, Mittel zu beantragen,
was unter anderem zu bislang ungewohnten Formen der Konkurrenz zwischen
Kiinstler*innen fithrt — und zwar einer Konkurrenz, in der wissenschaftliche
Argumentationsstrategien entscheidend sind.>*

Trotz der Anniherungen bzw. bestechender Schnittmengen von (Gegen-
warts-)Kunst und Komparatistik sollte man jedoch zwei Dinge nicht vergessen:
Erstens macht es Sinn, dass eine wissenschaftliche Disziplin einer anderen Logik
folgt als eine kiinstlerische Hervorbringung, selbst wenn der einzige feststellbare
Unterschied in der institutionellen Verankerung zu finden sein sollte. Und zwei-
tens gibt es auch weiterhin (und vollkommen zu Recht) Formen der Kunst, die
ein Werk hervorbringen, das mit den Sinnen erfahren werden kann.>®

50 Kathrin Busch. ,,Asthetische Amalgamierung. Zu Kunstformen der Theoric®. Wie
verindert sich Kunst, wenn man sie als Forschung verstehr? Hg. Judith Siegmund. Bie-
lefeld: Transcript, 2016. S. 163-178, hier S. 165.

51 Vgl. Cornelia Sollfrank. ,A Pervert’s Guide to Artistic Research®. Wie verindert
sich Kunst, wenn man sie als Forschung verstehr? Hg. Judith Siegmund. Bielefeld:
Transcript, 2016. S. 87-104, hier S. 96. Kiinstler*innen, die keine akademische
Ausbildung vorweisen kénnen, haben es auf dem Arbeitsmarke schwer. Viele Ins-
titutionen und Interessensvertretungen, in denen sich Kiinstler*innen zusammen-
schlieflen oder in die man als Kiinstler*in eintreten kann, setzen einen akademischen
Abschluss als Aufnahmebedingung voraus.

52 Sollfrank. A Pervert’s Guide (wie Anm. 51). S. 93.

53 Madelaine Schweiffigut sei fiir die Durchsicht des Manuskripts und fir wichtige
Hinweise gedanke.



Isabelle Stauffer (Eichstitt)

Ein mediales Spiel um das Erkennen und Verkennen
von Gefithlen

Briefe in Max Ophils’ Letter from an unknown woman
und Joe Wrights Atonement

Briefe, das Gesprich zweier Abwesender miteinander!, spielen in vielen Filmen
eine grofe Rolle. Sie werden eingeblendet oder per voice over vorgelesen, man
sicht Lese- und Schreibszenen, die mit der Vieldeutigkeit des Geschriebenen
spielen. Der Brief sei, so Christina Bartz, ,wegen der kommunikativen Verbin-
dung iiber zeitliche und riumliche Distanzen hinweg® ,besonders anschluss-
fahig fir den Film®, der ebenfalls durch die Montage raumlich und zeitlich
Getrenntes zusammenbringt. Im Gegensatz zum Film ist der Brief jedoch kein
Massenmedium sondern Individualkommunikation.> Das Zeigen des Mediums
Brief oder das Ersetzen dieses historischen Mediums durch ein aktuelleres im
Film bietet immer auch die Méglichkeit der Medienreflexion.

In meinem Beitrag mochte ich anhand zweier prominenter Beispicle zum
einen beobachten, wie in filmischen Adaptionen briefgeprigter literarischer
Texte mit Briefen umgegangen wird, und zum anderen, wie anhand der Brief-
thematik eine Medienreflexion stattfindet. Ich stelle dazu zwei Melodramen
vor, in denen Briefe und das damit einhergehende Erkennen und Verkennen
cine zentrale Rolle spiclen: Max Ophiils’ Lezter from an unknown woman (USA
1948), der Verfilmung von Stefan Zweigs Novelle Brief einer Unbekannten
(1922), und Atonement (2007), die Adaption von Ian McEwans gleichnamigen
Roman von 2001.

Das Genre des Melodramas ist von exzessiven Gefithlen geprigt und soll das
Publikum zu Trinen rithren. Dies erreicht es wesentlich iiber Diskrepanzen
von Wissen und Point of View zwischen Zuschauer und Figuren einerseits und
zwischen den Figuren andererseits. Die Figuren wissen voneinander oft nicht,
dass der andere sie liebt, und sie konnen sich haufig nicht finden, sehen oder sich
nicht erkennen. Das Filmpublikum aber weif8 um diese Dinge sehr wohl und
hat die Ubersicht.’ Zugleich spielt der Zeitfaktor eine zentrale Rolle, nimlich

1 Vgl. Annette C. Anton. Authentizitit als Fiktion. Briefkultur im 18. und 19. Jabrhun-
dert. Stuttgart 1995, S. 8.

2 Christina Bartz. ,,Antwortlos. Brief, Postkarte und E-Mail in filmischer Reflexion®.
Medienreflexion im Film: ein Handbuch. Hg. Kay Kirchmann/Jens Ruchatz. Biele-
feld: transcript, 2014. S. 243-256, hier S. 244.

3 Vgl. Bartz. Antwortlos (wie Anm. 2). S. 246.

4 Vgl. Steve Neale. ,Melodram und Trinen®. Und immer wieder gebt die Sonne auf:
Texte zum Melodramatischen im Film. Hg. Christian Cargnelli. Wien: PVS Verlag,
1994. S. 146-166, hier S. 147, 154.

5 Vgl. Neale. Melodram und Trinen (wie Anm. 4). S. 148-149.
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dass — falls noch ein Erkennen stattfindet — es zu spat kommt.® Zugleich wird fiir
die Zuschauer eine Position konstruiert, in der sie sich einen anderen Ausgang
wiinschen sollen.”

Neben dem Genre verbindet die beiden Filme, dass_4tonement in den 1930er
Jahren spielt und insbesondere im Schauspielstil und in den romantischen Ver-
satzstiicken an die Melodramen der 1930 und 1940er Jahre erinnert.® Zudem
wird von beiden Filmen gesagt, dass sie Elemente des fi/ noir enthalten.’

1. Ein Brief und Bilder jenseits der Zeit

Der Brief in Max Ophiils’ Verfilmung wird tief in der Nacht zum Pianisten
Stefan Brand gebracht, der aus dem Ausgang zurtickkommt und am nichsten
Morgen frith zu einem Duell soll. Das Duell konnte fir Stefan durchaus tod-
lich verlaufen, Stefans Kontrahend ist nimlich ,ein ausgezeichneter Schiitze®."
Wihrend der Brief in der Erzihlung sowohl von der intradiegetischen Figur,
dem Schriftsteller R., als auch dem extradiegetischen Leser gelesen wird, lebt
der Film von der Illusion der Prisenz, und es wire fiir den Filmzuschauer zu
langweilig, die gesamte Lektiire des Briefes mitansehen oder ihn sogar mitlesen
zu mussen. Deshalb wird der Briefinhalt bei Ophiils grofitenteils dramatisiert,
begleitet von einem voice over der Briefeschreiberin, in diesem Fall der Stimme
von Joan Fontaine. Dieser Brief macht — abgesehen von der Rahmenerzihlung
mit dem Duell — den gesamten Film aus.

6 Vgl. Neale. Melodram und Trinen (wie Anm. 4). S. 149, 151, 163.

Vgl. Neale. Melodram und Trinen (wie Anm. 4). S. 154, 163, 165.

8 Vgl. Christine Gerathy. ,Foregrounding the Media: Atonement as an Adaptation®.
A Companion to Literature, Film, and Adaptation. Hg. Deborah Cartmell. Wiley
Blackwell, 2007. S. 359-373, hier S. 361.

9 Barbara von der Lithe erwihnt Ophiils’ Darstellung von Wien als dunkel, geheim-
nisvoll und labyrinthartig, den negativen Ausgang der Filmstory, der schon zu
Beginn in der Rahmenerzihlung preisgegeben wird, und die anfangs akusmatische
Stimme Lisas als hiufig angewandte Erzihltechniken des fi/ noir und wichtige Ele-
mente in Ophiils’ Film vgl. Barbara von der Lithe. ,Transformationen der Einsam-
keit. Max Ophiils’ und Xu Jingleis filmische Adaptionen von Stefan Zweigs Brief
ciner Unbekannten®. In: Literaturstrafe 16, (2015): S. 377-395, hier S. 385. Ulrike
Hanstein bezeichnet die tddliche Macht der posthumanen Stimme als ein Element,
aufgrund dessen man Letter from an unknown woman als film noir verstehen konne,
vgl. Ulrike Hanstein. ,,The purloined letter: Ophuls after Cavell. Melodrama afer
Tears. Hg. Scott Loren. Amsterdam: Amsterdam University Press, 2016. S. 127-154,
hier S. 149. Giselle Bastin beschreibt, dass Joe Wright bei David Leans zoir-Ein-
flassen Anleihen mache vgl. Giselle Bastin. ,,Precursor Texts in the Novel and Film
Atonement”. The Shadow of the Precursor. Hg. Diana Glenn. Newcastle upon Tyne:
Cambridge Scholars Publ., 2012. S. 188-201, S. 199.

10 ,He’s an excellent shot*. Max Ophiils. Letter from an unknown woman (USA 1948),
00:01:38. Deutsche Fassung unter dem Titel Brief einer Unbekannten (1950).

~
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Der Brief hat eine Art Absenderadresse, namlich ,,St. Catherine’s Hospital "
Er beginnt mit den Worten ,,By the time you read this letter, I may be dead:'*
Diese Worte werden nicht per voice over gesprochen, sondern in einer Nahauf-
nahme dem Zuschauer gezeigt, so dass er sie selbst lesen kann und muss.

Abb. 1: Briefbeginn

Durch diesen Briefbeginn steht die Vermutung im Raum, dass es sich um den
Brief einer Toten handeln konnte, was ein Zusatz am Briefende bestitigt. Die
Nonnen des Krankenhauses, in dem sich Lisa befand, haben dem Brief einen
Zettel beigefuigt. Insofern kann man mit Stanley Cavell sagen, dass eine Geist-
frau den Film erzihlt.!?

Auf dem Zettel (Abb. 2) steht in Schreibmaschinenschrift die Information:
»Ihis letter was written by a patient here. We believe it was meant for you as
she spoke your name just before she died:** Unter dieser Notiz hat eine Nonne
handschriftlich hinzugefiigt: ,May god be merciful to you both, Mary Theresa,
Sister in Charge®."® Auch diese Notiz muss gelesen werden. Damit wird ofhiziell
bestitigt, dass die Briefeschreiberin inzwischen verstorben ist.

11 Ophiils. Letter (wie Anm. 10). 00:03:47-00:03:51.

12 Ophiils. Letter (wie Anm. 10). 00:03:47-00:03:51.

13 Vgl. Stanley Cavell. Contesting Tears: the Hollywood Melodrama of the Unknown
Woman. Chicago: Univ. of Chicago Press, 1996. S. 108.

14 Ophiils. Letter (wie Anm. 10). 01:18:18-01:18:28.

15 Ophiils. Letter (wie Anm. 10). 01:18:18-01:18:28.
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Abb. 2: Zettel der Nonnen

Die Lektiire des Briefes hilt Stefan davon ab, sich dem Duell zu entziechen und
fordert somit hochstwahrscheinlich noch einen weiteren Tod - denjenigen
Stefans.'® Einer Toten, die einem schreibt, kann man nicht antworten. Es sei
denn, man geht dahin, wo sie ist: in den Tod. Deshalb vertritt Clara Rowland
die These, dass Selbstmord eine mégliche Antwort auf einen posthumanen Brief
sei.’” Und sowohl der Tod als auch die Medien entziehen sich der Zeitstruktur
des menschlichen Lebens. Der Brief der unbekannten Frau iiberwindet somit
die Zeit und iiberbringt dank seiner Speicherfunktion ihre Nachricht und ihre
Lebensgeschichte dem intradiegetischen Leser Stefan. Zugleich wird diese
Geschichte fiir kiinftige Leserinnen gespeichert und letztlich auch den extradie-
getischen Zuschauerinnen gezeigt.

Der Film betont das Immerwihrende, Zeitlose der Liebe, das in Zweigs Text
ansatzweise auch vorhanden ist, stirker. Anders als Zweigs Text beginnt der
Film nachts. Die Nacht mit ihrer Dunkelheit und als Hort der Traume liegt von
ihrer Symbolik niher beim Tod als der Tag. Dadurch wird das Todesmotiv, das

16 Vgl. Hanstein. The purloined letter (wie Anm. 9). S. 145, 149; Clara Rowland.
»Deliveries of absence: epistolary structures in classical cinema®. Zhe Writer on Film.
Hg. Judith Buchanan. New York: Palgrave and Macmillan, 2013. S. 193-205, hier
S.200; Gaylyn Studlar. ,Masochistic Performance and Female Subjectivity in Lezzer

from an Unknown Woman“. Cinema Journal 33/3 (1994): S. 35-57, hier S. 50.

17 Vgl. Rowland. Deliveries of absence (wie Anm. 16). S. 203, 195.
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den Film durchzieht, verstirkt. Durch den Brief iiberwindet die Liebe den Tod.
Zugleich aber bringt der Brief Stefan héchstwahrscheinlich den Tod.

Franz Kafka schreibt in einem seiner Briefe an Milena, Briefeschreiben als
entkorperlichte Kommunikation sei etwas fiir Gespenster nicht fir Lebende.!®
Auch das Kino hat eine, wie Laura Mulvey sagt, ,unsichere Bezichung zum
Leben und Tod*, weil es alle, die es je aufgenommen habe, ,in perfeke fossiler
Form*" reanimiere. Das verewigende, geisterhafte Potential der Medien Brief
und Film wird in Letter from an unknown woman verstirkt durch den Plot.
Avrom Fleishman spricht davon, dass Ophiils’ Geschichte in eine ,, Transaktion
mit den Toten* trete. Etwa in der Mitte des Films wird aus der Dramatisierung
in die Lesesituation zuriickgeblendet und werden in einer medialen Collage
Lisas Brief und die ihm beigelegten Fotos von Lisas und Stefans gemeinsamem
Sohn gezeigt; auf einem davon ist er zusammen mit Lisa zu sehen.”!

Abb. 3 : Mediale Collage mit Fotografien

18 Vgl. Franz Kafka. Briefe an Milena. Erweiterte und neu geordnete Ausgabe. Hg. Jiir-
gen Born u. Michael Miiller. Frankfurt a. M.: Fischer, 1986, S. 301.

19 ,the cinema’s uncertain relation to life and death®, ,in perfect fossil form®, Laura
Mulvey. Death 24 x a second. London: Reaktion Books, 2006, S. 18.

20 ,a transaction with the dead, Avrom Fleishman. Narrated Films: Storytelling Situa-
tions in Cinema History. Baltimore, MD: Johns Hopkins University Press, 2004,
S. 150.

21 Vgl. Edward Gallafent. Lezters and Literacy in Hollywood Film. New York: Palgrave
and Macmillan, 2013, S. 11.
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Auch diese Fotos sind im Sinne von Roland Barthes’ Fotografieverstindnis eine
\Wiederkehr des Toten* Der fotografierte Junge ist ein fotografisches spect-
rum.” Er wurde nicht nur in einem Moment fotografiert, den es nicht mehr
gibt*, sondern ist auch tatsichlich verstorben. Diese Fotografien spiegeln das

Medium Film, denn auch der Film sendet uns Simulacren von Personen, die

verstorben sind oder es eines Tages sein werden.*

Der Brief endet bei Ophiils mit den Worten: ,,If this letter reaches you, believe
this — that I love you now as I have always loved you. [...] ... if only you could
have recognized what was always yours ... could have found what was never lost
... if only“.** Das zweimal erwihnte ,Immer® dominiert gegeniiber dem ebenfalls
vorhandenen ,,Nie“. Mit dem Deiktikon ,jetzt spricht der Brief von Jenseits des
Todes aus einer entzeitlichten Sphire.

Im Unterschied zu Zweigs Erzihlung wird die Liebe in Ophiils’ Film ver-
eindeutigt. Denn diese Liebe bleibt nicht unerkannt und diffus ,wie eine ferne
Musik“?, wie es in Zweigs Text heifst, sondern wird bei Ophiils fir Stefan
identifizierbar. Wihrend sich in Zweigs Text ,kein Bild“*® aus R.s verworrenen
Erinnerungen herauskristallisiert, hat Stefan ein Foto von Lisa und zudem nach
der Lektiire des Briefes eine Reihe von Flashbacks, die ebenfalls Bilder von Lisa
zeigen. Vor diesen Flashbacks weint Stefan und danach schligt er entsetzt die
Hinde vor das Gesicht, zugleich miindet die extradiegetische Walzer-Musik
in einen dissonanten Klang. Wihrend in Zweigs Text die Unbekannte keinen
Namen hat, enthiillt Stefans stummer Diener John ihm Lisas Namen, indem
er ihn auf ein Stiick Papier schreibt. Auch wenn Stefans Reaktion zeigt, dass
er selbst nicht fihig gewesen wire, den Namen seinen Erinnerungen zuzuord-
nen, ist er nun — dank Johns Hilfe — fihig, diese Verbindung herzustellen. Inso-
fern findet ein Erkennen in einem doppelten Sinne statt: Stefan erkennt Lisa
und erkennt zugleich, dass dies die wahre Liebe in seinem Leben gewesen wire.
Damit greift die fiir Melodramen typische Zeitstrukeur des ,,[Z]u spat“.*’

22 Vgl. Iris Darmann. Tod und Bild: eine phinomenologische Mediengeschichte. Miin-
chen: Fink, 1995, S. 402. Da die Fotografien so klein sind, braucht Stefan noch ein
weiteres optisches Gerit, eine Lupe, um den Jungen zu ,erkennen’.

23 Vgl. Dirmann. Tod und Bild (wie Anm. 22). S. 402. Und Roland Barthes. Die
helle Kammer: Bemerkung zur Photographie. Ubersetzt von Dietrich Leube. Frank-
furt a. M.: Suhrkamp, 1989, S. 22.

24 ,Es stimmt, das Foto ist ein Zeuge, aber ein Zeuge dessen, was nicht mehr ist. Selbst
wenn das Subjekt noch lebt, wurde dennoch ein Moment des Subjekts fotografiert,
und dieser Moment ist nicht mehr Roland Barthes. ,Uber Fotografie. Interview
mit Angelo Schwarz (1977) und Guy Mandery (1979)“. Paradigma Fotografie. Hg.
Herta Wolf. Frankfurt a. M.: Suhrkamp, 2002. S. 82-88, hier S. 85.

25 Zum geisterhaften Effeke des Films vgl. Hanstein. The purloined letter (wie Anm. 9).
S.138.

26 Opbhiils. Letter (wie Anm. 10). 01:17:41-01:18:06.

27 Stefan Zweig. ,Brief ciner Unbekannten®. Meistererzihlungen. Frankfurta.M.:
Fischer, 1970. S. 151-197, hier S. 197.

28 Zweig. Brief (wic Anm. 27). S. 196.

29 Vgl. Hanstein. The purloined letter (wie Anm. 9). S. 145 und Neale. Melodram und
Trinen (wie Anm. 4). S. 151-152.
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Diese Vereindeutigung der Liebe in Ophiils’ Film bewirkt jedoch auch eine
Uberwindung der Zeit. Indem die Liebe nicht mehr von einer Unbekannten
ausgeht, sondern einer bestimmten Frau zugeordnet werden kann, wird auch
eine Art Antwort oder Reaktion wie die folgend Geschilderte méglich. Als Ste-
fan zum Duell aufbricht, steckt er sich eine der weifSen Rosen an, die ihm Lisa
bei ihrer letzten Begegnung gebracht hatte. Dazu erklingt als geisterhaftes voice-
over Lisas Stimme, die den Schluss ihres Briefes nochmals wiederholt. In der
deutschen Synchronisierung ist der gesprochene Text signifikanterweise vollig
anders: Anstelle des wunschbetonenden ,,if only“ greift Lisas Stimme das Thema
des Verkennens nochmals auf: ,Nur Du ... Du hast mich nicht erkannt!“*°

Unten bei der Tiir sicht Stefan die dreizehnjahrige Lisa in einem weiteren
Flashback. Dieses geisterhafte Bild hat einen Status jenseits der Zeit, wie Stanley
Cavell formuliert”, und kann als Vorausdeutung von Stefans Tod im Duell ge-
lesen werden. Durch die Vereindeutigung und Andeutung einer nachtriglichen
Gegenseitigkeit wird diese Liebe der Namenlosigkeit und Fliichtigkeit entrissen,
tiberwindet den Tod und damit die zeitliche Begrenzung des Menschenlebens.
Der posthumane Brief iberwindet somit die Zeit durch die unsterbliche Liebe,
die er enthalt.”> Dariiber hinaus zeigt Ophiils, dass nicht nur Briefe, sondern
auch das Kino ein Medium ist, das die Zeit iiberwindet.

So zum Beispiel, wenn sich Lisa und Stefan bei ihrer ersten Liebesbegegnung
in ein Diorama in Form ecines Zugwaggons setzen (Abb. 4).* In diesem Dio-
rama schen sie, scheinbar in einem Zug reisend, vor ihrem Fenster die ganzen
Sehenswiirdigkeiten Europas, so etwa Venedig oder die Schweiz, auf einer Lein-
wand an sich voriiberziehen. Das Diorama ist eine Vorform des Kinos. In diesem
Dorama erleben Lisa und Stefan in fantastisch kurzer Zeit eine virtuelle Euro-
pareise.** Dabei erzihlt Lisa Stefan, sie sei frither mit ihrem Vater viel gereist,
um kurz darauf zuzugeben, dass das nur imaginire Reisen anhand von Reise-
prospekten waren, die ihr Vater von einem Freund, der im Reisebiiro arbeitete,

30 Opbhiils. Letter (wie Anm. 10). 01:21:32-01:21:37.

31 ,the image of the young Lisa in place, beyond time®, Stanley Cavell. ,,Postscript
(1989): To Whom It May Concern®. Critical Inquiry 16/2 (1990): S. 248-289, hier
S.266. Hanstein erwihnt, dass die Konstellation, des sich umwendenden Stefan und
der geisterhaften Erscheinung von Lisa an Orpheus und Eurydike erinnert vgl. Han-
stein. The purloined letter (wie Anm. 9). S. 149.

32 Vgl. Rowland. Deliveries (wie Anm. 16). S. 199.

33 Zum Diorama vgl. James von Hiiningen. ,,Diorama I: Illusionsszenen®. Lexikon der
Filmbegriffe. https://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det
&id=661, [letzter Zugriff: 29.05.2020]. David Lusted spricht von einem cyclorama
dies meint aber einer Rundleinwand ohne Bewegung vgl. David Lusted. ,,Fantasy
Disguise: Where New Communications Meet Old Entertainments®. Screen Methods:
Comparative Readings in Film Studies. Hg. Jaqueline Furby and Karen Randell. Lon-
don: Middleton Press, 2005. S. 157-166, hier S. 162. Zum Cyclorama oder Zyklo-
rama vgl. Ludger Kaczmarek: ,Zyklorama®“. Lexikon der Filmbegriffe. hteps://film-
lexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=3905, [letzter Zugriff:
29.05.2020].

34 Vgl. Lusted. ,Fantasy Disguise (wie Anm. 33). S. 162.


https://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=661
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Abb. 4: Das Diorama

erhalten hatte. Als sie alles gesehen haben, beginnen sie nochmals von vorn, um
die Bilder ihrer Jugend wieder zu sehen, wie Stefan Brand sagt. Insofern reisen
sie nicht an Orte, sondern in die eigene imaginire Vergangenheit, und das Dio-
rama dient ihnen als imaginires Erinnerungsmedium. Zugleich enthalt diese
kurze Szene ein selbstreflexives Moment® und ein augenzwinkerndes Betrach-
ten der zeitlichen Manipulationen, die das Kino leistet, da man in ihm Reisen
der Vergangenheit wiederholen kann und dies deutlich schneller, als wenn man
wirklich reisen wiirde. Ophiils Film prisentiert somit den zentralen Brief von
Lisa an prominenten Stellen des Films (Anfang, Mitte, Ende), zeigt seine zeit-
tiberwindende Kraft und seine Geisterhaftigkeit und seine Funktion als Erin-
nerungsmedium. Er kombiniert ihn mit anderen Medien, wie Fotografie und
Diorama, wodurch er den Zuschauer dazu einlidt, tiber die Méglichkeiten und
Grenzen dieser Medien im Verhiltnis zum Brief nachzudenken.

2. Ecriture automatique und die Macht des Kinos

In Joe Wrights Literatur-Verfilmung Atonement spielen Briefe eine zentrale
Rolle. Es ist ein doppelter Brief, der die Handlung ins Rollen bringt. Er lasst die
Hauptfiguren, Cecilia Tallis und Robbie Turner, einander ihre Liebe offenbaren

35 Vgl. Susan M. White. The Cinema of Max Ophuls: Magisterial Vision and the Figure
of Woman. New York: Columbia University Press, 1995. S. 171.
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und trennt sie zugleich. Zentral ist zudem der titelgebende Abbitte-Brief.
Diese Briefe eroffnen — wie in Ophils’ Film - ein Spiel von Erkennen und
Verkennen.

Der Film beginnt in einem heiffen Sommer Mitte der 1930er Jahre. Cecilia
und Robbie, Sohn der Putzfrau der Familie Tallis, streiten sich am Brunnen
im Garten des Anwesens. Dabei geht eine teure und erinnerungstrichtige Vase
zu Bruch. Ein Teil davon fillt in den Brunnen. Cecilia zieht sich bis auf den
Unterrock aus und springt in den Brunnen, um das Vasenbruchstiick herauszu-
holen. Wie eine Nixe taucht sie zwischen den Seerosen. Als sie aus dem Brun-
nen steigt, erscheint sie in ihrem nassen, hautfarbenen Unterkleid wie nacke.
Sie zicht sich wieder an und liduft wiitend weg. Es ist eine erotisch hochex-
plosive Szene, die zweimal direkt hintereinander aus unterschiedlichen Pers-
pektiven gezeigt wird. Einmal als POV-shot der dreizehnjahrigen Briony, die
Cecilia und Robbie von ihrem Zimmerfenster aus beobachtet, und einmal mit
einer allwissenden neutralen Kamera. Durch die beiden Varianten der Brun-
nenszene wird deutlich, dass der noch kindliche Blick von Briony die Gescheh-
nisse in diesem Sommer weder vollstindig noch akkurat erfassen kann. Nach
beiden Brunnenszenen blicke Briony jeweils vor einem verschwommenen und
dadurch nicht lokalisierbaren Hintergrund wie durch eine Glasscheibe direke
in die Kamera. Diese Rahmung deutet Brionys Autorschaft der gesamten
Geschichte an.* Insofern steht auch die scheinbar neutrale Variante der Brun-
nenszene unter ihrer Regie, aber nicht des halbwiichsigen Kindes, sondern der
erwachsenen Frau.

In der ersten Briefszene wird gezeigt, wie Robbie zwei Briefe an Ceci-
lia schreibt, die er miteinander verwechselt, was entscheidend zur Tragédie
beitragt. Beide Briefe, ein Entschuldigungs- und ein erotischer Brief, sind an
Cecilia gerichtet und eine unmittelbare Reaktion auf das Missgeschick in der
Brunnenszene. An seinem Schreibtisch am Fenster sitzend, tippt Robbie auf
der Schreibmaschine einen Entschuldigungsbrief an Cecilia, der durch ein
voice over mit seiner Stimme wiedergegeben wird. Es fallt Robbie schwer, er fin-
det nicht die richtigen Worte. Er reifit den unfertigen Brief aus der Maschine,
zerkniillt ihn und wirft ihn hinter sich. Dann legt er eine Schallplatte auf sein
Grammophon. Es ist das Duett ,,O soave fanciulla® aus Giacomo Puccinis

36 Effektiv soll in dem Film das Gefiihl eines omniprisenten Autors erzeugt werden.
Dies wird jedoch selten durch direkte Blicke Brionys in die Kamera erzeugt. Oft
wird dies tiber die Tonspur gemacht, auf der hiufig ein rhythmisches Klicken, das
an die Tippgeriusche ihrer Schreibmaschine erinnert, zu horen ist vgl. James Schiff.
»Reading and Writing on Screen: Cinematic Adaptation of McEwan’s Atonement
and Cunningham’s The Hours*. Critique: Studies in Contemporary Fiction 53/2
(2012): S. 164-173, hier S. 170; Yvonne Griggs. ,Writing for the movies: Writing
and Screening Atonement (2007)“. 4 Companion to Literature, Film, and Adapta-
tion. Hg. Deborah Cartmell. Malden Mass.: Wiley-Blackwell, 2007. S. 345-358, hier
S.351 und Beatrix Hesse. ,Point of View in Atonement — Novel and Film®. Anglistik
21/2 (2010). S. 83-91, hier S. 90.
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Oper La Bohéme.” In diesem Duett gestehen sich die beiden Hauptfiguren
Mimi und Rodolfo ihre Liebe. Das Duett setzt an der Stelle ein, wo es um die
dullerste Sifligkeit (der Liebe) geht, die in der Seele bebt. Begleitet von der
sinnlichen, schmelzenden Opernmusik zieht Robbie ein neues Blatt ein und
tippt einen neuen Briefentwurf. In der folgenden Parallelmontage sicht man
abwechselnd Robbie und Cecilia. Cecilia raucht vor dem Spiegel in ihrem
Zimmer sitzend, partiell verschleiert von weiffen Strauflenfedern, Zigaretten-
rauch oder Lichtreflexen. Sie schminkt ihre Lippen ab. Auch Robbies Gesicht
erscheint manchmal im Spiegel. Er raucht ebenfalls. Beide reden leise vor sich
hin. Thre Gesichter sind hiufig in Groflaufnahme zu sehen. Auch der zweite
Briefentwurf wird von Robbie aus der Maschine gezogen und zerrissen. Es ist
unklar, wieviel Zeit wihrend dieser Briefentwiirfe vergeht. Robbie hort das
Duett immer wieder von Neuem. Schliefllich schreibt er einen neuen Brief. Es
wird in einer Detailaufnahme gezeigt, wie er den Brieftext tippt. Der Text wird
nicht per voice over vorgetragen, man muss ihn selbst lesen: ,,In my dreams I
kiss your cunt, your sweet wet cunt:*® Anders als bei Ophiils wird nicht der
fertige Text, sondern in einer Detailaufnahme der Schreibprozess gezeigt.

Abbildung S: Der erotische Brief

37 Dieintermediale Bezugnahme auf La Bohéme mit ihrer Geschichte einer ungliick-
lichen Liebe weise auf das tragische Ende von Atonement voraus, vgl. Griggs. Wri-
ting for the movies (wie Anm. 36). S. 353. Im Roman ist Robbie unmusikalisch,
und daher kommen andere Medien in dieser Szene vor, wie das Kino und die Bil-
der eines Anatomiebuches, vgl. Tan McEwan. Atonement. London Vintage, 2001.
S. 80, 85, 94.

38 Der Brief ist noch um einen Satz linger: ,,In my thoughts I make love to you all day
long™* Joe Wright. Atonement. (GB 2007). 00:22:33-00:22:48. Dass der Brief linger
als der eine vom Filmpublikum lesbare Satz ist, kann in einer spiteren Szene nur bei
sehr genauem Schauen entdeckt werden.
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Wahrenddessen singen Mimi und Rodolfo aus La Bohéme zusammen , Amor*.
Die diegetische Opernmusik verdeutlicht, dass das teilweise vulgirsprachlich
formulierte Begehren von Liebe motiviert und getragen wird.”” Robbie lacht
und beginnt dann von Hand den Entschuldigungsbrief zu schreiben. Auf dem
Weg zum Dinner bei der Herrschaft tibergibt er Briony den Brief mit der Bitte,
ihn Cecilia zu bringen. Er hat jedoch den falschen Brief eingestecke, und die
neugierige Briony liest ihn, bevor sie ihn tibergibt. Wie in Stephen Frears Dange-
rous Liaisons (1988) wird der Brief zuerst von jemand anderem gelesen, mit fata-
len Folgen fiir die richtige Adressatin.* Briony spricht mit ihrer Cousine Lola
iiber den Brief, und die beiden kommen zum Schluss, dass Robbie ein Triebtiter
sein miisse. Als Lola wihrend einer nichtlichen Suchaktion vergewaltigt wird,
behauptet Briony, sie hitte geschen, dass Robbie der Tater war. Briony sucht
in Cecilias Sachen nach Robbies erotischem Brief und bringt ihn ihrer Mutter.
Dieser Brief dient als weiteres Indiz fiir Robbies Schuld. Robbie wird von der
Polizei verhaftet, verurteilt und muss ins Gefingnis.

Es gibt somit zwei Briefe, einen offiziellen, konventionellen, von Hand
geschriebenen und einen geheimen, begehrenden und unverschimten, der auf
der Schreibmaschine geschrieben wurde.* Die Handschrift wird im Roman
wegen ihres personlicheren Effektes gewihlt.*” Der getippte Brief fungiert als
cine Art éeriture automatique.”® Der geheime, getippte Brief ist somit chrlicher
als der offizielle, handschriftliche. Die Handschrift ist kein Garant fiir Wahrheit.
Fatalerweise gelangt der geheime Briefan die Offentlichkeit, die im Kontext von
Lolas Vergewaltigung das darin so explizit gedufierte Begehren als Gewaltandro-
hung missdeutet. Die Liebesgeschichte von Cecilia und Robbie existiert darauf
fast nur noch in ihren Briefen, die sie einander schreiben und die von der Gefing-
nis- und Militirverwaltung zensuriert und manchmal auch konfisziert werden.*

39 Wihrend im Roman die scheinbar heterodiegetische Erzihlinstanz berichtet, dass
Robbie verliebt ist, vgl. McEwan. Atonement (wie Anm. 37). S. 90.

40 Vgl. Isabelle Stauffer. ,Korperspuren und Ornament. Schrift in den Briefroman-
Adaptionen Dangerous Liaisons und Cruel Intentions”. Schrift und Graphisches im
Vergleich. Hg. Monika Schmitz-Emans u.a. Bielefeld: Aisthesis, 2019, S. 497-509,
hier S. 499.

41 Der Entschuldigungsbrief, heifdt es in Jan McEwans Roman, sei eine ,,conventional
apology*, McEwan. Atonement (wie Anm. 37). S. 85. Der erotische Brief; insbeson-
dere das Wort ,,cunt®, wird als ,typographical demon® bezeichnet, McEwan. Atone-
ment (wie Anm. 37). S. 114.

42 ,He [...] wrote his letter in longhand, confident that the personal touch fitted the
occasion. McEwan. Atonement (wie Anm. 37). S. 86.

43 Zum Schreibmaschinenschreiben als éeriture automatique vgl. Friedrich Kittler.
Grammophon, Film, Typewriter. Berlin: Brinkmann & Bose, 1986, S. 298. Diese
These stiitzt auch eine Textstelle aus dem von Ideen der Psychoanalyse durchzogenen
Roman: , Then, after a few moments reverie, [...] he dropped forwards and typed
before he could stopp himself“, McEwan. Atonement (wie Anm. 37). S. 85-86.

44 Vgl. Monica Spiridon. ,The (meta)narrative paratext: coda as a cunning fictional
device®. In: Neohelicon 37 (2010): S. 53-62, hier S. 59 und McEwan. Atonement
(wie Anm. 37). S. 204-205.
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Aus dem Krankenhaus Sz. Thomas, in dem Briony ihre Ausbildung als Kran-
kenschwester macht, schreibt sie von Hand einen Brief an Cecilia, in dem sie
andeutet, dass sie das Ausmafl ihrer Tat zu begreifen beginne und bittet um ein
Treffen. Von Brionys Brief erzihlt Cecilia Robbie im letzten ihrer Briefe, der
ihn an der Front in Frankreich noch erreicht, bevor die Post zusammenbricht.®®
Briony fihrt nach Balham fiir das Treffen mit ihrer Schwester. Dort trifft sie
zudem Robbie an, der gerade zu Besuch ist. Beim diesem Treffen willigt Briony
ein, ihr falsches Zeugnis zu widerrufen und verspricht Robbie einen Brief zu
schreiben. Darin soll sie darlegen, wie sie dazu kam zu behaupten, er sei der Titer
gewesen und warum sie bis zu seiner Verurteilung daran festgehalten hatte. Aber
dieses Treffen und ihren Brief, in dem Briony 6ffentlich Abbitte leisten sollte,
hat es nie gegeben. Stattdessen hat Briony ihr Leben lang an einen autobiogra-
phischen Roman geschrieben, den sie als alte Dame angesichts der Diagnose
vaskulirer Demenz vollendet und unter dem Titel Atonement veroffentlicht. Im
Roman allerdings ist es Briony nicht moglich, zu ihren Lebzeiten ihren autobio-
graphischen Roman zu veréffentlichen, da sie und ihr Verlag befiirchten, dass
Lola dagegen prozessieren wiirde.* Insofern ist die Erzahlinstanz des publizier-
ten Buches, wie in Ophiils’ Film, auch schon tot.

In einem Fernseh-Interview am Ende des Films gesteht Briony, die eine
erfolgreiche Schriftstellerin geworden ist, dass sie viel zu feige gewesen sei, im
Juni 1940 zu ihrer Schwester zu fahren. Die Aussprache zwischen Cecilia, Rob-
bie und ihr sei erfunden gewesen. Sie konnte sich nicht linger vorstellen, was es
bringen wiirde, chrlich zu sein.”” Die Erzahlinstanz hat gelogen und rechtfertige
ihre Unehrlichkeit mit den Bediirfnissen der Leser. Diese konnen angesichts der
realen, historischen Geschichte keine Hoffnung schopfen oder Befriedigung
erlangen.® Mit der Enthiillung, dass die Erzahlinstanz unzuverlissig ist, wird
auch das Filmpublikum in das Spiel um Erkennen und Verkennen verstricke.”’
Diese Unzuverlissigkeit [ost weitere Fragen aus®: Wenn es das Treffen nicht
gegeben hat, hat es dann den Brief von Briony an Cecilia gegeben? Der Flash-
back im Interview zeigt Briony jedenfalls an der Schreibmaschine tiber ihrem
Romanentwurf und nicht beim Briefschreiben.

45 Die Briefe der Liebenden sind in die Archive des Imperial War Museum gelangt und
werden dort aufbewahrt, heifit es im Roman, McEwan. Atonement (wie Anm. 37).
S.371.

46 Vgl. McEwan. Atonement (wie Anm. 37). S. 359, 361, 370.

47 I couldn’t any longer imagine what purpose would be served by [...] honesty or
reality’ Wright. Atonement (wie Anm. 38). 01:45:01-01:45:14.

48 ,[W]hat sense of hope or satisfaction could a reader drive from an ending like that?*
Wright. Atonement (wie Anm. 38). 01:47:58-01:48:05.

49 Zur Unzuverlissigkeit der Erzihlinstanz vgl. Spiridon. The (meta)narrative paratext
(wie Anm. 44). S. 57.

50 Vgl. auch Sabine Schlickers. ,Auto- and Author-Fiction in Literature and Film®
Authorship revisited: conceptions of authorship around 1900 and 2000. Hg. Gillis J.
Dorleijn. Leuven: Peeters, 2010. S. 155-173, hier S. 173.
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Abbildung 6: Briony schreibt von Hand an Cecilia

Abbildung 7: Briony an der Schreibmaschine

Wias die Kamera gezeigt hat, erscheint nun nicht mehr neutral, sondern entpuppt
sich als Verfilmung von Brionys Roman. Robbie und Cecilia, gesteht Briony in
diesem Interview, haben sich nicht mehr wiedergesehen. Robbie ist in der Nacht
vor der Evakuierung von Diinkirchen und Cecilia bei der Blitzbombardierung
von London gestorben. Dass Briony die Abbitte-Szene erfunden hat, bezeich-
net sie als einen ,letzten Akt der Giite“.>! Sie habe den beiden zu ihrem Gliick
verholfen.5> Dabei blicke sie mit schiefgestelltem Kopf in einer GrofSaufnahme

51 ,[A] final act of kindness“. Wright. Atonement (wie Anm. 38). 01:48:20-01:48:22.
52 ,Igavethem their happiness: Wright. Atonement (wie Anm. 38).01:48:25-01:48:31.
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in die Kamera. Es ist eine unangenchme Nihe, in die man als Filmzuschauer
da gerit. Diese unangenchme Nihe lisst die (unfreiwillige) Ironie des Gesagten
umso stirker hervortreten und festigt den Eindruck, dass sich Briony in einem
umfassenden und destruktiven Sinne zur Autorin des Lebens anderer gemacht
hat und dies auch noch als Freundlichkeit tarnt.> Insofern gibt es in diesem Film
keine ,letzte Ehrlichkeit’: weder vor dem Tod noch im Medium des Fernsehens.>

& nf? | F &

Abbildung 8: Kein Moment der Wahrheit: Briony im Fernschstudio

Der doppelte Brief von Robbie in Atonement hat auch eine doppelte Funktion:
Er lisst die Liebenden ihre Liebe zueinander erkennen und zugleich ihre soziale
Umwelt diese Liebe verkennen. Er bringt sie zusammen und trennt sie gleichzei-
tig fiir immer. Es wiren Brionys Briefe gewesen, die sie wieder hatten zusammen-
bringen kénnen. Gemif! den temporalen Gesetzen des Melodramas kommt die
Abbitte zu spit. Der Film endet mit dem ostentativen Zeigen, welche Macht das
Kino hat, die Toten wieder lebendig zu machen: Robbie und Cecilia haschen
sich gliicklich und spielerisch am Strand bei dem Cottage in Wiltshire, wo es
ihnen real verwehrt war, zusammen Zeit zu verbringen. Sie erleben das Glick,
das ein verwechselter und ein nie gesandter Brief ihnen verwehrt haben.

53 Dazu, dass Briony sich selbst als gottgleich inszeniert vgl. Griggs. Writing for the
movies (wie Anm. 36). S. 349. ,,[H]ow can a novelist achieve atonement when, with
her absolute power of deciding outcomes, she is also God?*“ McEwan. Atonement
(wie Anm. 37).S.371.

54 Die These, dass das Fernschen (im Gegensatz zu Literatur und Kino) eine ,,Quelle
der Ehrlichkeit (a source of truth) sei, vertritt Christine Gerathy, vgl. Gerathy. Fore-
grounding the Media (wie Anm. 8). S. 369.
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3. Fazit: Ein mediales Spiel um das Erkennen und Verkennen

von Gefiithlen

In Letter from an unknown woman werden entscheidende Sitze aus und Para-
texte zu Lisas Brief gezeigt, das Meiste wird per voice over vorgetragen und dra-
matisiert. Aus dem Brief heraus spricht die Stimme einer Verstorbenen aus einem
jenseitigen ,,Jetzt“ und beschwort das Inmerwihrende ihrer Liebe, das ein Echo
und eine Bestitigung findet in der narrativen Rahmung durch das hochstwahr-
scheinlich tddliche Duell. Der Brief iiberwindet damit die Beschrinktheit der
menschlichen Lebenszeit, fungiert als imaginires Erinnerungsmedium und
wirkt aber auch tédlich. Er erscheint in einer medialen Collage mit der eben-
falls an den Tod gemahnenden Fotografie. Seine Funktion als imaginires Er-
innerungsmedium teilt er mit dem Kino, auf das iiber die Diorama-Szene selbst-
reflexiv angespielt wird.

In Atonement wird der entscheidende katastrophenauslosende Brief von Rob-
bie ebenfalls gezeigt.”® Seinen harmloseren und den vielleicht erfundenen Brief
von Briony mit der Bitte um ein Treffen an ihre Schwester werden per voice over
vorgetragen, wihrend sie geschrieben werden. Der erfundene Abbitte-Brief von
Briony an Robbie existiert nur als Robbies Auftrag, man sicht ihn Briony nicht
schreiben, bevor sie aufdecke, dass es das Treffen und den Auftrag nie gab. Azo-
nement zeigt zudem, dass handschriftliche Briefe weder personlicher noch ehrli-
cher sind als maschinengeschriebene. Die Polyvalenz und das Fiktionspotential
aller Medien wird hervorgehoben. Wihrend die Briefe und Schrift Strafe und
Tod bringen und als Erinnerungsmedium fungieren, inszeniert das Fernsehen
Aufklirung und Diskursmacht, wihrend das Kino nostalgisches, fiktives Gliick
verspricht.

Somit sind in beiden Verfilmungen die Briefe und ihre modernen Aquiva-
lente, Fotografie, Film und Fernschen, verflochten in ein mediales Spiel um
das Erkennen und Verkennen von Gefithlen. Waihrend ihre Figuren daran
zerbrechen, stellen die Verfilmungen dadurch ihren reflexiven Umgang mit
Intermedialitit und ihre kunstvolle Verfasstheit zur Schau.*

55 Gerathy schreibt, dass in Aronement die michtigsten Worter als Schrift und in
Detailaufnahmen erscheinen vgl. Gerathy. Foregrounding the Media (wie Anm. 8).
S. 366.

56 Bastin schreibt tiber Wrights Atonement von ,narrative awareness” vgl. Bastin. ,Pre-
cursor Texts (wie Anm. 9). S. 194.






Dominik Schrey (Freiburg)
Medienglaziologie

Kartierungen einer Medialitdt der Gletscher

1. Einleitung

Wie kaum ein anderes Bildmotiv machen schmelzende Gletscher den Klima-
wandel sichtbar. Sie spielen deshalb eine zentrale Rolle fiir die Klimaforschung
selbst, fiir die Popularisierung ihrer alarmierenden Erkenntnisse sowie fir die
zeitgenossische Kunst, die im Lichte dieser Einsichten nach einer adiquaten
neuen Asthetik sucht. Entsprechend umfangreich fillt inzwischen auch die kul-
turwissenschaftliche Auseinandersetzung mit Gletscherbildern aus. Zahlreiche
Ausstellungskataloge’ und umfangreiche Studien’ verfolgen deren Entwick-
lung vom frithen 17. Jahrhundert, auf das die ersten bildlichen Darstellungen
datiert sind, bis in die Gegenwart, in der Gletscher und ihr Verschwinden zum
Emblem der globalen Erwirmung geworden sind. Der Heuristik des Vergleichs
kommt dabei eine wichtige Funktion zu: Nicht nur bildet sie die Basis etwa fiir
klassisch kunsthistorische Untersuchungen, deren Augenmerk dem Wandel der
Ausdrucksformen und Abbildungskonventionen von Gletscherbildern (etwa
auf einer Skala zwischen Idealisierung und Realismus) gilt. Uberdies und ins-
besondere ist auch der Prozess des Verschwindens auf den vergleichenden Blick
angewiesen, denn dieser offenbart sich ja erst auf diese Weise in seiner ganzen
Dramatik.?

Dieser Aufsatz jedoch wihlt eine andere Perspektive: In begrifflicher Anleh-
nung an Jussi Parikkas ,Mediengeologie* und vor dem Hintergrund des umfas-
senden Felds der Medienokologie wird im Folgenden eine ,,Medienglaziologie®

1 Vgl. etwa Monika Faber und Klaus Albrecht Schroder (Hg.). Die Weite des Eises.
Arktis und Alpen 1860 bis heute. Ostfildern: Hatje Cantz 2008; Barbara C. Matilsky.
Vanishing Ice. Alpine and Polar Landscapes in Art, 1775-2012. Bellingham: The
Whatcom Museum, 2013; Heinz J. Zumbiihl, Samuel Nussbaumer und Hanspeter
Holzhauser (Hg.). Die Grindelwaldgletscher. Kunst und Wissenschaft. Bern: Haupt
2016.

2 Vgl. jungst etwa Peter G. Knight. Glacier. Nature and Culture. London: Reaktion
Books, 2019.

3 Vgl. Birgit Schneider. ,Zeit im Bild. Wie Bildvergleiche den Klimawandel vor Augen
fithren! In: Matthias Bruhn und Gerhard Scholtz (Hg.): Der vergleichende Blick.
Formanalyse in Natur- und Kulturwissenschaften. Berlin: Reimer, 2017, S. 125-146;
Rodney Garrard und Mark Carey. ,,Beyond Images of Melting Ice. Hidden Histories
of People, Place, and Time in Repeat Photography of Glaciers: In: Jordan Bear und
Kate Palmer Albers (Hg.): Before-And-Afier Photography. Histories and Contexts. Lon-
don und New York: Bloomsbury, 2017, S. 101-122.

4 Jussi Parikka. 4 Geology of Media. Minneapolis/MN: University of Minnesota Press,
2015.
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umrissen, die Gletscher selbst als Medien versteht. Ganz im Sinne des medien-
komparatistischen Forschungsparadigmas, dass sich spezifische Medialititen
erst aus einer medienvergleichenden Perspektive erschliefen’, wird der Frage
nachgegangen, wie sich dieses ,,Medien-Werden® der Gletscher im und durch
den Vergleich mit anderen (technischen) Medien vollzieht. Dabei konzentriere
ich mich zeitlich auf das 19. und frithe 20. Jahrhundert und regional auf die
Alpengletscher, deren wissenschaftliche Erforschung die Disziplin der Glazio-
logie begriindete.

2. ,Einst in jener schonen Zeit, so lautet die Sage, gab es noch
nirgendwo Gletscher

1851 tragt der deutsche Reiseschriftsteller Johann Georg Kohl fur seine Nazur-
ansichten aus den Alpen nicht nur das Wissen seiner Zeit tiber die Entstehung
der Felsformationen, die Beschaffenheit ihrer Schneedecke und ihre spezifischen
Klanglandschaften zusammen, sondern in einem langen Kapitel auch regionale
Sagen und Mythen. Zwar seien die Alpen ein erzarmes Gebirge und somit selbst-
verstandlich drmer an ,poetischem Aberglauben® als etwa das Erzgebirge oder
der Ural, wo ganze Scharen von Fabelwesen sagenhafte Gold- und Silberschitze
bewachen. Auch habe es der Alpenregion historisch an groflen Dichtern geman-
gelt, die die bauerliche Folklore in Erzihlungen von Weltrang transformiert hit-
ten. Dennoch gebe es durchaus auch im alpinen Kulturraum einige interessante
Mythen, die sich vor allem um naturgewaltige Phinomene des Hochgebirges
und insbesondere die Gletscher drehen. Als den ,eigenthiimlichsten und am
allgemeinsten verbreiteten Mythus der Alpen“® benennt Kohl in diesem Kon-
text die Erzahlung von einem goldenen Zeitalter, als es noch keine Gletscher
gegeben habe und auch die hochsten Alpenhinge noch von fruchtbaren griinen
Wiesen gesiaumt gewesen seien.

Die Veroftentlichung von Kohls Naturansichten fillt zeitlich zusammen mit
den ersten fotografischen Zeugnissen der Alpengletscher’” und dem Beginn
eines weiteren ,goldenen Zeitalters, nimlich dem des Alpinismus®, der die
Alpengipfel zum Ziel sportlichen Ehrgeizes werden lasst. Vor allem aber markiert

5 Lisa Gotto und Annette Simonis. ,,Medienkomparatistik. Aktualitit und Aufgaben
eines interdisziplindren Forschungsfelds Medienkomparatistik. Beitrige zur Verglei-
chenden Medienwissenschaft. 1.1 (2019), S. 7-20, hier S. 18.

6 Johann Georg Kohl. Naturansichten aus den Alpen. Leipzig: Arnoldische Buchhand-
lung, 1851, S. 317.

7 Die ersten Fotografien von Schweizer Gebirgsgletschern wurden wahrscheinlich
1849/50 von Jean-Gustave Dardel und Camille Bernabé angefertigt, vgl. Daniel Stei-
ner, Heinz J. Zumbiihl und Andreas Bauder. ,,Two Alpine Glaciers over the Past Two
Centuries. A Scientific View Based on Pictorial Sources:” In: Benjamin S. Orlove,
Ellen Wiegandt und Brian Luckman (Hg.): Darkening Peaks. Glacier Retreat, Science,
and Society. Berkeley/CA 2008: University of California Press, S. 83-99, hier S. 88.

8 Ann C. Colley. Victorians in the Mountains. Sinking the Sublime. Farnham/MA: Ash-
gate, 2010, S. 40.
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der Beginn der 1850er Jahre den letzten Hohepunke der Ausbreitung der Alpen-
gletscher und das Ende der sogenannten ,,Kleinen Eiszeit®. Wihrend dieser ver-
gleichsweise kalten Phase, deren Beginn meist auf das 15. oder 16. Jahrhundert
datiert wird, bedroht das Vorstofen der Gletscher im Alpenraum immer wieder
hoher gelegene Siedlungen und Weidegriinde oder 16st sogar dramatische Uber-
schwemmungen aus. Thre zerstorerische Kraft wird deshalb mitunter mit jener
von Vulkanen verglichen.” Das unauthaltsame Wachsen der Eismassen stellt in
den von Kohl gesammelten Erzihlungen eine himmlische Strafe fiir Arroganz
oder andere moralische Verfehlungen der Alpenbewohner*innen dar.

Trotz ihrer teils wichtigen Rolle fiir die regionale Wasserversorgung wurden die
europdischen Gletscher lange Zeit vorwiegend als unheimliche und unwirtliche
Orte angeschen, die von Menschen gemieden wurden, bevor sie ab dem 18. Jahr-
hundert zum Gegenstand wachsenden wissenschaftlichen und im 19. Jahrhundert
zunehmend auch touristischen Interesses wurden. Im lokalen christlichen Aber-
glauben wurden sie einst dem Fegefeuer gleichgesetzt: Eingeschlossen ins ewige
Eis warten die Armen Seelen verstorbener Siinder*innen dichtgedringt und unter
Qualen auf ihre Erlosung, wihrend der Strom ihrer gefrierenden Trinen die Eis-
massen stetig anwachsen lasst.!” Berichte von zeremoniellen Gletscherbannun-
gen sind aus dem Alpenraum bis ins 19. Jahrhundert und zum Teil sogar dariiber
hinaus tberliefert. 1678 legten etwa die Bewohner*innen des Fieschertals vor
Papst Innozenz XI. ein Geliibde ab, jedes Jahr eine Prozession abzuhalten und
fur das Zuriickweichen des Groflen Aletschgletschers zu beten. 2010 erhielten
sie von Papst Benedikt XVI. nach einer dringenden Eingabe schliefilich offi-
ziell die Erlaubnis, ihre Prozession umzuwidmen und die gottliche Hilfe fortan
stattdessen fuir ein rasches Wachstum der inzwischen akut vom Klimawandel
bedrohten Eisformation zu erbitten.

Bereits im Jahr 2000 hatten die Alpengletscher gut die Halfte ihrer Fliche
von 1850 eingebiifdt, seither beschleunigt sich der Riickgang fiir die meisten der
verbliebenen Gletscher bestindig, einige sind bereits komplett verschwunden.!
Je nach Berechnungsmodell und angenommener Temperaturerhohung ist bis
spatestens Ende dieses Jahrhunderts mit weitgehend eisfreien Alpen zu rech-
nen — eine Vorstellung, die freilich lingst keine Assoziationen eines goldenen
Zeitalters mehr hervorruft, sondern vielmehr das worst case-Szenario ungebrems-
ter globaler Erwirmung darstellt. Das Holozén, jenes klimatisch relativ stabile
und warme Erdzeitalter, dessen Beginn mit dem Riickgang der gigantischen
ciszeitlichen Gletscher vor gut 11.000 Jahren angesetzt wird und unter dessen
Umweltbedingungen ,,alles entstanden ist, was wir als menschliche Zivilisation

9 Vgl Silvia Flubacher. ,,Gefiihlswelten und Gebirgslandschaften! In: Tina Asmussen
(Hg.): Montan-Welten. Alpengeschichte abseits des Pfades. Ziirich: Intercom, 2019,
S.EI1-E15, hier S. E9.

10 Martin Scharfe. Berg-Sucht. Eine Kulturgeschichte des frithen Alpinismus 1750-1850.
Wien: Bohlau, 2007, S. 83ff.

11 Vgl. Stefan Rahmstorf und Hans Joachim Schellnhuber. Der Klimawandel. Dia-
gnose, Prognose, Therapie. Miinchen: C.H. Beck, 2018, S. 55.
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kennen®'?, gilt fur viele Wissenschaftler*innen inzwischen als beendet, abgelost
von der geochronologischen Epoche des Anthropozins, in der diese menschli-
che Zivilisation selbst zum mafigeblichen Einflussfaktor auf das gesamte plane-
tare Okosystem geworden ist.

Der Beginn des Riickgangs der Alpengletscher in den 1850er Jahren wird
heute nicht nur mit dem Ende der natiirlichen Klimaschwankungen der ,,Klei-
nen Eiszeit® erklirt, sondern auch mit anthropogenen Einflissen: Im Zuge der
rasanten Industrialisierung Europas werden im 19. Jahrhundert enorme Mengen
Kohle verbrannt, deren Ruf sich als feine Schicht auch auf dem Fis und Schnee
in den Alpen ablagert und so die Riickstrahlfihigkeit der Oberflichen reduziert,
was schliefflich zu einer erhohten Temperatur und damit zum beschleunigten
Schmelzen der Gletscher fithrt.”® Um diese Dynamik abzuschwichen, werden
inzwischen zahlreiche bedrohte Gletscher in den Sommermonaten mit weifSen
Planen abgedecke, die in der zeitgendssischen kiinstlerischen Auseinanderset-
zung mitunter mit Leichentiichern assoziiert (etwa in den Fotografien Ester
Vonplons) oder selbst als Bildtriger fiir materialdsthetische Selbstreflexionen
verwendet werden (etwa bei Douglas Mandry). Die einst erhabene Erscheinung
der ,,majestitischen Gletscher® weicht so der Einsicht in die Verwundbarkeit der
Natur: ,,,Der Berge wachsend Eis', das Albrecht von Haller in seinem Preislied
auf die Alpen 1729 besungen hatte, ist dramatisch am Schwinden", wie die
Schriftstellerin Gertrud Leutenegger feststellt.

Diesem Prozess des Verschwindens kommt in den Diskussionen um Anthro-
pozin und Klimawandel aus gleich mehreren Griinden eine zentrale Rolle zu: Die
Gletscher gelten als wichtigstes Frithwarnsystem der Klimaentwicklung' und als
wvisuelle Kronzeugen des Klimawandels“’¢, denn die tauenden Eismassen verlei-
hen der globalen Erwdrmungjene ,,sinnlich-sichtbare Evidenz,”"” die den diagram-
matischen Visualisierungen statistischer Modelle von wahrscheinlichen langfris-
tigen Entwicklungen und komplexen globalen Dynamiken weitgehend abgeht.'®
Bilder schmelzenden Eises sind daher emblematisch fiir eine ganze Reihe von eng
miteinander verflochtenen, grofStenteils aber unmittelbar kaum sichtbaren Pro-
zessen, was sie zu einem wichtigen Element der Klimawandelkommunikation
macht. Dabei zeigen sie die bereits sichtbaren Folgen der globalen Erwirmung,

12 Eva Horn und Hannes Bergthaller. Anthropozin zur Einfiihrung. Hamburg, 2019,
S. 10.

13 Vgl. Thomas H. Painter et al. ,,End of the Little Ice Age in the Alps Forced by Indus-
trial Black Carbon:* Proceedings of the National Academy of Sciences of the United
States of America. 110.38 (2013), S. 15216-15221.

14 Gertrud Leutenegger. ,Ruinen’ Neue Ziircher Zeitung, 30.4.2016. hteps://www.
nzz.ch/feuilleton/buecher/arthur-rimbaud-auf-dem-gotthard-ruinen-ld.17131
[11.06.2020].

15 Rahmstorf und Schellnhuber. Klimawandel, S. 55.

16 Birgit Schneider. Klimabilder. Eine Genealogie globaler Bildpolitiken von Klima und
Klimawandel. Berlin: Matthes & Seitz, 2018, S. 207.

17 Schneider. ,Zeit im Bild* S. 138.

18 Vgl. Schneider. Klimabilder, S. 40f. zur Unterscheidung von Sichtbarkeit und Visua-

lisierbarkeit.
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sagen aber — anders als etwa statistische Kurven — wenig tiber dessen Ursachen
aus.' In der Diskussion um diese Bilder werden deshalb immer wieder auch die
ihnen inhédrenten Probleme betont. Hingewiesen wird in diesem Kontext etwa
auf die Gefahr, die sichtbar gemachten Verinderungen als unwiederbringliches
und unvermeidliches Verschwinden der Natur darzustellen und so eine fatalisti-
sche Haltung zu befordern.”® Ein weiterer Einwand betrifft das Gefiihl von Dis-
tanz, das Bilder tauender Eismassen evozieren konnen, denn das Hochgebirge
oder die Polarregionen sind fiir die allermeisten Menschen so weit entfernt, dass
ihre Relevanz fiir die unmittelbare Lebenswelt gering erscheint. Damit verbun-
den ist auch die Kritik, dass die Gletscher in ihrer Verwendung als Ikonen des
Klimawandels ihrer sozialen und kulturellen Kontexte beraubt werden und ver-
cinfachend als Maf$stab fir die Veranderungen angefiihrt werden, wodurch sie
letztlich zu sinnbildlichen Thermometern degradiert wiirden.*! Und schlieflich
wird jiingeren kiinstlerischen Darstellungen einer ,,ruinierten® Natur oft vorge-
worfen, letztere zu dsthetisieren, indem ausgerechnet in Bildern der anthropoge-
nen Zerstorung jener romantische Topos der Erhabenheit aktualisiert werde, der
einst dem Anblick gerade solcher Naturgewalten zugeschrieben wurde, die die
Maf$stibe menschlicher Wahrnehmung in neue Perspektiven riickten.

3. Gallery of Glacial Doom: Gletscher als Speichermedien
und Archive

Wie bereits die Ausfithrungen tiber die Ruffablagerungen aus den 1850er Jahren
beweisen, verschwindet mit dem Eis der Gletscher mehr als nur gefrorenes Was-
ser: Denn solche Aussagen tiber die Klimageschichte und die Folgen menschli-
cher Einflisse werden erst méglich durch die Untersuchung von Gletschereis in
seiner Eigenschaft als ,,Zeitmedium, das durch seine Stofflichkeit in direktem
Verhaltnis zur Temperatur steht” Das Eis der Kryosphire ist in dieser Perspek-

19 Ebd.,, S.208.

20 Eva Nothen. Spiegelbilder des Klimawandels. Die Fotografie als Medium in der
Umuweltbildung. Bielefeld: transcript, 2018, S. 122. Vgl. auch Julie Doyle. ,,Picturing
the Clima(c)tic. Greenpeace and the Representational Politics of Climate Change
Communication® In: Birgit Schneider und Thomas Nocke (Hg.): Image Politics of
Climate Change. Visualizations, Imaginations, Documentations. Bielefeld: transcript,
2014, S. 225-247.

21 Mark Carey etal. ,Glaciers, Gender, and Science. A Feminist Glaciology Framework
for Global Environmental Change Research: Progress in Human Geography. 40.6
(2016), 5. 770-793, hier S. 773.

22 Vgl. T.]. Demos. Against the Anthropocene. Visual Culture and Environment Today.
Berlin: Sternberg Press, 2017. Vorgeworfen wurde dies etwa dem Oscar-nominier-
ten Dokumentarfilm CHASING ICE (2012) tiber das Extreme Ice Survey-Projeke
des Fotografen James Balog, vgl. Margret Grebowicz. ,Glacial Time and Lonely
Crowds. The Social Effects of Climate Change as Internet Spectacle! Environmental
Humanities. 5.1 (2014), S. 1-11.

23 Schneider. ,,Zeit im Bild“ S. 138.
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tive ein planetares geochronologisches Aufschreibesystem, das indexikalische
Spuren aufzeichnet und konserviert: Es besteht aus unzihligen Schichten von
gefrorenem und zusammengepresstem Schnee und ist in dieser Hinsicht den
Jahresringen cines Baumes vergleichbar. In diesem natiirlichen ,Geo-Archiv?®
des Eises enthalten sind demnach Zeugnisse tiber die langfristige Temperatur-
entwicklung, die chemische Zusammensetzung der Atmosphire, vulkanische
Aktivititen, Spuren der Industrialisierung, das Vorkommen von Mikroorganis-
men etc.”> Um die so sedimentierten Daten ,,lesbar” zu machen, miissen aus dem
(metaphorischen®) natiirlichen Archiv Proben entnommen werden, die dann
in tatsichlichen Archiven eingelagert werden, um schliefflich ausgewertet und
in Klimadiagramme tibersetzt werden zu kénnen.””

Ab den 1960er Jahren werden dafir systematisch Eiskernbohrungen vorge-
nommen, bei denen extrem unhandliche zylindrische ,Datentriger® anfallen,
fur deren langfristige Sicherung ironischerweise enorme Energiemengen auf-
gebracht werden miissen und die — um im Bild der Speichermedien zu blei-
ben - in der Regel lediglich einen einmaligen lesenden Zugriff erlauben: Die
Extraktion der enthaltenen big data fihrt bei den meisten Analyseverfahren zur
Zerstorung des Bohrkerns.”® Zwar spielen die alpinen Gletscher Mitteleuropas
in der Forschung an solchen natiirlichen Klimaarchiven eine untergeordnete
Rolle gegeniiber den Polarregionen, wo der Eisschild erheblich massiver ist und
sich entsprechend tiber grofere Zeitraume hinweg akkumuliert hat. Doch sie
haben den Vorteil, einen Zeitraum von ,nur’ maximal tausend Jahren (gegen-
tiber mehreren hunderttausenden fiir die Polarkappen)® in ,héherer Auflosung’
abzudecken und vor allem deutlich naher an den Emissionsquellen des industri-
alisierten Europas zu sein, deren spezifischer Einfluss auf die Klimaentwicklung
fur die Forschung von groflem Interesse ist.** Entsprechend wichtig ist hier die

24 Shannon Mattern. ,,The Big Data of Ice, Rocks, Soils, and Sediments: Places Jour-
nal. (November 2017). https://placesjournal.org/article/the-big-data-of-ice-rocks-
soils-and-sediments/ [11.06.2020].

25 Vgl. Susi K. Frank und Kjetil A. Jakobsen. ,,Introduction. The Arctic as an Archive!
In: Dies. (Hg.): Arctic Archives. Ice, Memory and Entropy. Bielefeld: transcript, 2019,
S.9-17.

26 Wolfgang Ernst weist auf die Problematik und Grenzen der Beschreibung solcher
Prozesse natiirlicher Konservierung als Archivierung hin, denn es findet keinerlei
bewusste Selektion statt und auch die Aufbewahrung erfolgt nicht intentional. Vgl.
Wolfgang Ernst. ,Archival Metahistory and Inhuman Memory: In: Susi K. Frank
und Kjetil A. Jakobsen (Hg.): Arctic Archives. Ice, Memory and Entropy. Bielefeld:
transcript, 2019, S. 37-47.

27 Ein Vorgang, der sich ganz analog zu dem in Latours Pedologenfaden von Boa Vista
dargestellten Forschungsprozess beschreiben lisst, vgl. Bruno Latour. Die Hoffnung
der Pandora. Untersuchungen zur Wirklichkeir der Wissenschaft. Frankfurta. M.
2015, S. 36-95.

28 Vgl. Mattern. ,,Big Data®.

29 Vgl. Bernhard Stauffer und Ulrich Schotterer. ,,Untersuchungen an Eisbohrkernen
von Alpengletschern’ Geographica Helvetica. 4 (1985), S. 223-229.

30 Vgl. Pascal Bohleber. ,,Alpine Ice Cores as Climate and Environmental Archives: In:
Hans von Storch (Hg.): Zhe Oxford Research Encyclopedia of Climate Science. Oxford:
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komparatistische Heuristik, denn erst der systematische Vergleich der Klima-
daten aus unterschiedlichen Eiskernen erlaubt gesicherte Erkenntnisse. Mit
dem Steigen der Temperaturen schreibt dieses Archiv jedoch zunehmend sein
cigenes Verschwinden an, was demnach auch die zukiinftige wissenschaftliche
Untersuchung der Klimageschichte erschwert, die auf die im Eis gespeicherten
Daten angewiesen ist. Der Verlust ist demnach ein doppelter.

Gletscher sind jedoch nicht nur ein Archiv der klimatischen Bedingungen,
denen sie unterworfen sind. Thomas Elsaesser betrachtet sie auch als ,natiirliche
Medien' historischer Topografien. Er versteht Gletscher (genauso wie auch z. B.
Permafrost, Bernstein oder Moore) als die plausibleren genealogischen Vorliu-
fer der analogen Aufzeichnungsmedien und schligt so ein alternatives medien-
historiografisches Modell vor, in dem Film und Fotografie nicht mehr innerhalb
der Entwicklung symbolischer Notationssysteme verortet werden miissen.”!
Insbesondere die medientheoretische Auseinandersetzung mit der Fotogra-
fie greift oft auf glaziale Metaphorik zuriick, prominent etwa in Peter Wollens
medienkomparatistischem Essay Feuer und Eis aus dem Jahr 1984, aber auch
in jiingeren Publikationen ist beispielsweise von der ,eingefrorenen Zeitkapsel
der Fotografie“*® die Rede.

Dabei sollte allerdings nicht tibersehen werden: Gletscher konservieren
Gegenstinde und sogar ganze Lebewesen in einer Art Momentaufnahme,
geben sie aber in der Regel zu einem spiteren Zeitpunkt wieder frei, sie spei-
chern — zumindest in dieser Hinsicht — nicht einen Abdruck, sondern das Ding
selbst, das aber eben nur temporir: Der grundsitzliche Mechanismus dieser
willkiirlichen Konservierung wird bereits in den ersten protoglaziologischen
Studien beschrieben: Da Gletscher alle Fremdkérper, die sie sich einverleiben,
irgendwann auch wieder ausstof8en, wird ihnen die Fahigkeit zur Selbstreini-
gung zugesprochen.’® Diese wird im 19. Jahrhundert bisweilen metonymisch
auf die gesamte Alpenregion tibertragen, die in der romantischen Imagination
nachhaltig zum Anderen der urbanisierten und industrialisierten Zivilisation
stilisiert wird.

Paradoxerweise ist es gerade das Schmelzen der Gletscher bzw. ihre daraus
resultierende Riickzugsbewegung, die dazu fithrt, dass im Eis Konserviertes
heute vermehrt zutage gefordert wird. Besondere Berithmtheit erlangt hat in die-
sem Zusammenhang die ,,Gletschermumie* Otzi, die vor ca. 5.300 Jahren in den
Stdtiroler Alpen eingeschneit wurde und deren guter Erhaltungszustand neue

Oxford University Press, 2019, https://oxfordre.com/climatescience/view/10.1093/
acrefore/9780190228620.001.0001/acrefore-9780190228620-e-743 [11.06.2020)].

31 Thomas Elsaesser. ,, Trapped in Amber. The New Materialitics of Memory:' Panopti-
kum. 19 (2018), S. 144-158.

32 Peter Wollen. ,,Feuer und Eis. In: Wolfgang Kemp und Hubertus von Amelunxen
(Hg.): Theorie der Fotografie I-IV. 1839-1995. Komplett in einem Band. Miinchen:
Schirmer/Mosel, 2006, S. 355-361.

33 Katharina Sykora. Die Tode der Forografie II. Tod, Theorie und Fotokunst. Paderborn:
Wilhelm Fink, 2015, S. 385.

34 Vgl. etwa Louis Agassiz. Untersuchungen iiber die Gletscher. Nebst einem Atlas von
32 Steindrucktafeln. Solothurn: Jent & Gassmann, 1841, S. 4.
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Erkenntnisse iiber das Leben in der Jungsteinzeit ermoglichte.”® In der Popu-
larkultur finden sich jedoch schon lange vor der Entdeckung Otzis vergleich-
bare Szenarien dessen, was sich in Anlehnung an André Bazin als ,kryonischer
Mumienkomplex® beschreiben lisst.* Insbesondere im Rahmen jener Fantasien
globaler Abkithlung, die Eva Horn als das ,wohl ilteste Klimakatastrophen-
Szenario der Moderne” beschreibt, gibt es eine Vielzahl von in dieser Hinsicht
aufschlussreichen Erzihlungen. Eine Kurzgeschichte aus dem goldenen Zeit-
alter der Pulp—Ara der Science Fiction imaginiert gar eine ,Gallery of Glacial
Doom®: ein tiefgefrorenes Museum der Menschheitsgeschichte, kuratiert von
verfiithrerisch schonen — aber emotional buchstiblich eiskalten — aufSerirdischen

Invasorinnen, die die Erde per Terraforming in eine neue Eiszeit zu tiberfithren
versuchen.’ (Abb. 1)

This was the most amaxing
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Abb. 1: Brady: Titelillustration zur Kurzgeschichte ,,Gallery of Glacial Doom*, 1945

35 David Turnbull. ,Out of the Glacier into the Freezer. Otzi the Iceman’s Disruptive
Timings, Spacings, and Mobilities: In: Emma Kowal und Joanna Radin (Hg.): Cryo-
politics. Frozen Life in a Melting World. Cambridge/MA: MIT Press, 2017, S. 157-
178.

36 Vgl. André Bazin. ,Ontologie des photographischen Bildes: In: Ders.: Was ist Film?
Herausgegeben von Robert Fischer. Mit einem Vorwort von Tom Tykwer und einer Ein-
leitung von Frangois Truffant. Berlin: Alexander Verlag, 2004, S. 33-42, hier S. 33.

37 EvaHorn. Zukunft als Katastrophe. Frankfurt a. M.: S. Fischer, 2014, S. 140.

38 Frances M. Deegan. ,Gallery of Glacial Doom In Amazing Stories 19.4 (1945),
S. 146-157.

39 https://archive.org/details/Amazing_Stories_v19n04_1945-12_capel736_/page/
nl145/mode/2up [11.06.2020].
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4. Tiefenzeit: Gletscher als Schreibmedien

Bei dieser Metaphorik wird freilich ein wesentlicher Aspeket der Gletscher
ignoriert, namlich die Tatsache, dass sie alles andere als statisch sind: ,,Flow is
what glaciers are all about™, heifdt es bei Lutz Koepnick. Tatsichlich sind sie
stets in Bewegung, wobei die Fliegeschwindigkeit keineswegs an allen Stellen
eines Gletschers gleich ist — das Zentrum bewegt sich schneller als die Rander,
zwischen den Eisschichten gibt es teils grofle Unterschiede. Bereits im frii-
hen 18. Jahrhundert werden diese Bewegung und ihre extreme Langsamkeit
beschrieben und erste Spekulationen iiber ihre Ursachen prisentiert. Um die
Geschwindigkeit zu messen, legen Glaziologen um die Wende zum 19. Jahrhun-
dert Felsbrocken auf die Gletscher und vermessen deren sich langsam verschie-
bende Position teils geduldig tiber einen Zeitraum von mehreren Jahre hinweg.*!

Die langsame, aber unerbittlich gewaltige Gletscherbewegung wird in der
Folge als Ursache fiir eine Reihe von Phinomenen wie etwa die sogenannten
»Findlinge“ erkannt. Mit diesem Begriff werden weit entfernt vom Gebirge vor-
kommende riesige Felsblocke bezeichnet, die aufgrund ihrer nicht zum Fundort
passenden mineralogischen Zusammensetzung und ihres enormen Gewichts,
das einen Transport durch Menschen ausschliefit, lange als Inbegriff des wis-
senschaftlichen Ritsels galten.” Die Konsequenzen aus dieser Erkenntnis sind
duflerst weitreichend, bedeuten sie doch, dass grofle Teile Europas einst von
cinem ,ungecheure[n] Eismeer*® bedeckt gewesen sein miissen, was wiederum
zur Einsicht fihrt, dass es auch Gletscher waren, die die Topografie der Land-
schaft einst iberhaupt erst geprigr haben. Viele Tiler in gletscherfernen Alpen-
gebieten werden im 19. Jahrhundert als ehemalige Endmorinen erkannt. Louis
Agassiz, der mafSgeblich fir die Durchsetzung der sogenannten Eiszeittheorie
verantwortlich war, beschreibt den Einfluss der Gletscher auf die Landschaft
in seinen 1840 erschienenen und fiir das Feld der Glaziologie wegweisenden
Etudes sur les glaciers folgendermaflen:

Oft schon habe ich bei mir diese schwachen Spuren, die letzten Reste der machti-
gen Einwirkung, welcher unser Erdkérper in einer gewissen Periode seines Daseins
ausgesetzt war, mit den kaum sichtbaren Zeichnungen eines lithographischen
Steines, welchen man zum Aufheben zubereitet hat, verglichen; nur wer die Sache
kennt, versteht ihre Bedeutung zu entziffern und ihren Werth zu schitzen.™

40 Lutz P. Koepnick. On Slowness. Toward an Aesthetic of the Contemporary. New York:
Columbia University Press, 2014, S. 86.

41 David ]J. A. Evans. Glaciation. A Very Short Introduction. Oxford: Oxford University
Press, 2018, S. 31.

42 Ebd., S.119.

43 Agassiz. Untersuchungen, S. 241.

44 Agassiz. Untersuchungen, S. 221f. Aufmerksam geworden bin ich auf diesen Ver-
gleich iiber Mirzoefts Auseinandersetzung mit Agassiz als zentraler Figur der Ver-
strickung der Geologie des 19. Jahrhunderts in rassentheoretische Uberlegungen.
Er schreibt Agassiz in diesem Zusammenhang die Erfindung des entkérperlichten
Blicks des (minnlichen) modernen Naturforschers zu, der die Welt gleichsam aus
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Auch hier werden die Gletscher also mit einer Reproduktionstechnik verglichen
(es ist anzunchmen, dass die Passage noch vor der Veréffentlichung der Daguer-
reotypie im Jahr zuvor verfasst wurde) und als natiirliches Medium der Topo-
grafie beschrieben, wenn auch in einem ganz anderen Sinn. Anders als Elsaesser,
fur den die Gletscher ein aufnehmendes Medium sind, das Objekte tiefgefroren
konserviert und so — zumindest fiir eine gewisse Zeit — fixiert, betont Agassiz
den gegenteiligen Prozess, der sich als Prigung oder Schreibvorgang begreifen
lisst.> Von Interesse ist in dieser Perspektive nicht das Objeke, das im Gletscher
»gespeichert wird und so aus seiner eigenen Zeit in eine andere transportiert
wird. Vielmehr geht es um die Spur, die die Gletscher dort hinterlassen haben,
wo sie eben nicht mehr sind, um den Abdruck ihrer erodierenden Bewegung,
durch die ihre einstige Prisenz belegbar ist. Die Landschaft wird so gleichsam
zum Abdruck ihrer eigenen wechselhaften Geschichte: Sie ist das Medium, das
tiber Jahrtausende hinweg in unzihligen Schreibvorgingen immer wieder umge-
staltet wird, wobei die Gletscher als geomorphologische Akteure auftreten.

Der Glaziologe — tatsichlich bleibt das Feld bis weit ins 20. Jahrhundert hin-
ein ein nahezu exklusiver Minnerverein, dominiert von Narrativen minnlich-
heroischer und oft auch nationalistisch gepragter Triumphe tiber widerspens-
tige Natur*® — muss die Landschaft lesen und die Spuren entziffern, die ihre
Geheimnisse erst seinem Forscherblick offenbaren: ,processes of transmission
and recording are already present in the earth itself, a vast library waiting to be
deciphered“”, wie Jussi Parikka das Selbstverstindnis geologischer Forschung
Mitte des 19. Jahrhunderts zusammenfasst.

Ganz diesem Gedanken verpflichtet ist auch der euphorische Bericht von
James David Forbes tiber einen Alpengletscher aus dem Jahr 1843:

Itis an endless scroll, a stream of time, upon whose stainless ground is engraven the
succession of events, whose dates far transcend the memory of living man. Assum-
ing, roughly, the length of a glacier to be twenty miles, and its annual progres-
sion 500 feet, the block which is now discharged from its surface on the terminal
moraine may have started from its rocky origin in the reign of Charles 1.4

gottlicher Perspektive betrachtet. Vgl. Nicholas Mirzoeft. ,It’s Not the Anthropo-
cene, It’s the White Supremacy Scene; or, The Geological Color Line: In: Richard
Grusin (Hg.): After Extinction. Minneapolis/MN: University of Minnesota Press,
2018, S.123-149, hier S. 134.

45 Etwas kontraintuitiv erscheint zunichst der Vergleich des Wirkens von Gletschern
auf Landschaften ausgerechnet mit dem Flachdruckverfahren der Lithographie,
doch der vielleicht niherliegende Vergleich mit Kupferstich oder Gravur (s. auch das
Zitat von James David Forbes weiter unten) geht insofern nicht auf, als die Druck-
triger hier nicht verblassen.

46 Carey et al. Glaciers, S.777.

47 Parikka. Geology of Media, S. 41f.

48 James David Forbes. Travels through the Alps. New Edition Revised and Annotated by
W.A. B. Coolidge. London: Adam and Charles Black, 1900, S. 22.
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Hier wird zwar explizit beschrieben, wie das Gletschereis etwas konserviert
und spiter wieder freigibt, doch der Steinblock selbst ist dabei nicht von
besonderem Interesse. Er veranschaulicht lediglich die These, dass der Glet-
scher ein kontinuierlicher Zeitstrom sei, in dessen endloses Band sich die
Abfolge historischer Ereignisse gleichsam selbst ,eingraviert” habe. Anders
als etwa Felsformationen, denen ja auch immer wieder cine (stumme) Zeit-
zeugenschaft zugeschrieben wird, ist der Gletscher in stetiger Bewegung, was
ihn in den Augen des Viktorianers Forbes zum idealen Chronisten macht.
Der Gletscher ist fiir ihn Materie gewordene Geschichte. Der — oftensichtlich
nicht ganz zu Ende gedachte® — Vergleich erinnert daher aus heutiger Sicht
am chesten an erst deutlich spiter realisierte filmische Aufzeichnungsverfah-
ren und reiht sich damit in das protokinematographische Imaginarium seiner
Zeit ein.>®

So ist die frithe wissenschaftliche Untersuchung der Gletscher und ihrer
Bewegung ein wichtiger Faktor fir jene epistemologische Wende, die als
»Entdeckung der geologischen Tiefenzeit® beschrieben wird.>' Diese wissen-
schaftliche Revolution erschiittert im 19. Jahrhundert nachhaltig die Mafistibe
historischer Wahrnehmung, indem sie vollig inkommensurable Zeitskalen
aufeinanderprallen lisst. Auch im Rahmen der jiingeren Diskussionen um
das Anthropozin spielen diese Skalierungsfragen eine zentrale Rolle, legen sie
doch eine Dezentrierung des Menschen nahe.” Balke, Siegert und Vogl haben
in diesem Zusammenhang zuletzt die Frage nach den Medien gestellt, ,,die die
Ausweitung des Geschichtshorizonts tiber das Maf§ anthropogener Interven-
tionen hinaus denkbar werden lassen:>* Wie sich in den bisherigen Ausfiih-

49 Fir Koepnick sind Beschreibungen wie die von Forbes letztlich zum Scheitern ver-
urteilte Versuche, die ritselhaften Eisformationen zu rationalisieren. Diese entzie-
hen sich solchen Vergleichen jedoch, indem sie sich eben gerade nicht verhalten wie
Bilder, vgl. Koepnick. Oz Slowness, S. 89.

50 Ahnliche Vorstellungen eines direkten Zugriffs auf eine Erdgeschichte, die sich
gleichsam selbst aufzeichnet, finden sich etwa zur selben Zeit auch in Felix Ebertys
Vorstellung eines kosmischen ,,Lichtbildarchivs®, in dem es moglich ist, die von der
Erdoberfliche reflektierten Sonnenstrahlen wie einen Film zu betrachten. Vgl. Karl
Clausberg. Zwischen den Sternen: Lichtbildarchive. Was Einstein und Uexkiill, Ben-
Jjamin und das Kino der Astronomie des 19. Jabrhunderts verdanken. Berlin: Akade-
mie Verlag 2006. Auch Charles Babbages Idee, dass Schallwellen nie ganz verklingen
und irgendwann wieder horbar gemacht werden kénnten, fillt in dieselbe Zeit. Vgl.
John Durham Peters. ,,Space, Time, and Communication Theory: Canadian Jour-
nal of Communication. 28.4 (2003), S. 397-411.

51 So der deutsche Titel von Stephen J. Gould. Time’s Arrow, Time’s Cycle. Myth and
Metaphor in the Discovery of Geological Time. Cambridge/MA: Harvard University
Press, 1987. James Hutton, der in Goulds Studie cine zentrale Rolle spielt, ist 1795
einer der ersten, die die ,,Findlinge” mit der Bewegung chemaliger Gletscher erkli-
ren und so mit dem vorher gingigen physiktheologischen Erklirungsansatz brechen,
demzufolge die biblische Sintflut die Steine bewegt habe.

52 Vgl. Horn/Bergthaller. Anthropozin, S. 196-212.

53 Friedrich Balke, Bernhard Siegert und Joseph Vogl. ,Editorial® In: Dies. (Hg.): Mik-
rozeit und Tiefenzeir. Paderborn: Wilhelm Fink, 2018, S. 5-8, hier S. 5.
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rungen gezeigt hat, lassen sich Gletscher selbst als geochronologische Medien
verstehen, die eine solche Ausweitung zu leisten imstande sind. Zentral hierfur
ist ihre komplexe Eigenzeitlichkeit und ihr Oszillieren zwischen der paradoxen
Vorstellung einer unvorstellbar langsamen, aber unaufhaltsamen und mit ihrer
schieren Gewalt ganze Landschaften umpfliigenden Flielbewegung einerseits
und der Warnung vor einem aus menschlicher Perspektive ebenfalls extrem
langsamen, in geologischen Maf$stiben jedoch unglaublich schnellen Auflé-
sungsprozess andererseits. Letzterer ist Resultat jenes sich tiber Jahrhunderte
akkumulierenden anthropogenen Einflusses, der von Robert Nixon als ,,slow
violence® charakterisiert wurde:

In this cultural milieu of digitally speeded up time, and foreshortened narrative,
the intergenerational aftermath becomes a harder sell. So to render slow violence
visible entails, among other things, redefining speed: we see such efforts in talk
of accelerated species loss, rapid climate change, and in attempts to recast ,gla-
cial’ — once a dead metaphor for ,;slow’ - as a rousing, iconic image of unacceptably
fast loss.>

5. Gletscherkomparatistik

Wihrend es bislang darum ging, wie die Medialitdt der Gletscher sich tiber den
Vergleich mit anderen — technischen — Medien konturieren lisst, soll der Fokus
nun ausblickend darauf gerichtet werden, wie andere Medien diese komplexe
Temporalitit der Gletscher im doppelten Wortsinn dsthetisch werden lassen.
Denn offensichtlich lisst sie sich nicht einfach im (einzelnen) Bild festhalten.
Lange Zeit steht dies auch gar nicht im Zentrum der kiinstlerischen Aufmerk-
samkeit. Von Interesse ist stattdessen die morphologische Vielfalt des Eises
sowie vor allem die tiberwiltigende riumliche Grofie der Gletscher — also eine
andere Skalierungsproblematik. Um einen Eindruck von ihrer Gréflendimen-
sion zu vermitteln, werden in vielen romantischen Gletscherdarstellungen und
auch in der frithen Gletscherfotografie hdufig Menschen mit abgebildet, die als
diskreter Vergleichsmaf3stab dienen.>> (Abb. 2 bis 4)

Dass diese Surrogatfiguren, mit denen wir als Betrachter*innen gemeinsam
tiber das dargebotene Naturschauspiel staunen kénnen, mitunter zu schwar-
zen Flecken auf hellem Grund werden, betont in der Romantik deren Bedeu-
tungslosigkeit im Angesicht des Erhabenen. In der Fotografie jedoch ist dieser
Umstand nicht zuletzt auch der technischen Herausforderung des hohen Kon-
trastumfangs geschuldet, denn die grofien weiflen Flichen lassen die Details
der Schattenpartien verschwinden. Bis Anfang der 1850er Jahre hilt sich die
Meinung John Ruskins, der zufolge aus technischen Griinden ,,keine Fotografie

54 Robert Nixon. Slow Violence and the Environmentalism of the Poor. Cambridge/
MA: Harvard University Press, 2011, S. 13.
55 Matilsky. Vanishing Ice, S. 55.
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ADbb. 2, oben links: Johann Heinrich Wiiest: Der Rhoneglerscher, um 1775
Abb. 3, unten: Carl Gustav Carus: Das Eismeer bei Chamonix, um 1825%
Abb. 4, oben rechts: Auguste-Rosalie und Louis-Auguste Bisson:

La crevasse (Départ), 1862°

56 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/b/bb/Johann_Heinrich_W%
C3%BCest_001.jpg [13.06.2020].

57 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/f/fd/Carl_Gustav_Carus_-_
Das_Eismeer_bei_Chamonix.jpg [13.06.2020].

58 https://upload.wikimedia.org/wikipedia/commons/5/54/Fr%C3%A8res_Bis-
son_-_1862_-_La_crevasse_%28D%C3%A9part%29.jpg [13.06.2020].
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oberhalb der Schneegrenze moglich sei®” Um diesen modernen Wettstreit zwi-
schen Malerei und Fotografie zugunsten der letzteren zu entscheiden, setzen die
Briider Bisson, Pioniere der Gletscherfotografie, verschiedene Filter ein, die es
ihnen erlauben, detailreiche und plastisch wirkende Bilder zu erzeugen. Bereits
1856 arbeiten sie auch mit extrem grofiformatigen Panoramaaufnahmen von
fast zwei Metern Bildbreite®, die den zu dieser Zeit beliebten grolen Gemilden
von Eislandschaften Konkurrenz machen.

Schwieriger darstellbar ist die Dimension der Tiefenzeit, die insbesondere in
stereoskopischen Fotografien reliefartig zerfurchter ehemaliger Gletscherkanile
zwar zum Teil absichtsvoll aufgerufen wird®', aber dennoch immer nur implizit
im Bild figuriert. Abhilfe soll in dieser Hinsicht die Chronofotografie schaffen.
1891 beschreibt Etienne-Jules Marey sie als ,unschitzbares Mittel zur Erfor-
schung der Natur-Phinomene®. Besonders dann, wenn Prozesse so schnell oder
so langsam ablaufen, dass der menschliche Wahrnehmungsapparat sie nicht
mehr adiquat registrieren kann, kann die Methode nach Marey ihre spezifischen
Stirken ausspielen. Wahrend aber die Fotografie zu dieser Zeit bereits tief in die
mikrotemporale Dimension vorgedrungen ist, bleibt die Sichtbarmachung der
Tiefenzeit seinen Ausfithrungen zufolge noch ein Desiderat: ,,Die Hoffnung ist
ja nicht ausgeschlossen, dass es uns dermaleinst mit Hilfe von in sehr langen
Zwischen-Riumen aufgenommenen Bildern gelingen werde, die langsamen
Ortsverdnderungen der Gletscher und die geologischen Umgestaltungen der
Oberfliche ganzer Lander zu verfolgen:

Tatsichlich beginnt bereits zwei Jahre vor Mareys Ausfithrungen eine For-
schergruppe um den Mathematiker und Geoditen Sebastian Finsterwalder
damit, dessen fotogrammetrische Verfahren zur Vermessung von Gletschern
so weiterzuentwickeln, dass auch zeitliche Verinderungen genau dokumentiert

59 Milan Chlumsky. ,.Victoria! Die fotografische Eroberung des Montblanc:* In: Ders.,
Ute Eskildsen und Bernard Marbot (Hg.): Die Briider Bisson. Aufstieg und Fall eines
Fotografenunternehmens im 19. Jahrbundert. Amsterdam und Dresden: Verlag der
Kunst, 1999, S. 157-169, hier S. 161.

60 Ebd. Dennoch beklagt Georg Simmel 1911, dass keine Abbildung ,den Eindruck
der tiberwiltigenden Masse der Alpen” erreiche, die doch erst dort richtig zur Gel-
tung komme, wo alle Spuren sowohl des Menschen als auch der Vegetation verges-
sen seien: ,Soweit man von einer Landschaft sagen kann, dafl sie transzendent wire,
gilt es von der Firnlandschaft — freilich nur dort, wo nur noch Eis und Schnee, aber
kein Griines, kein Tal, kein Pulsschlag des Lebens mehr besteht: Ganz im Gegensatz
zu Agassiz und Forbes sind die Gletscher fur ihn eine ,absolut unhistorische Land-
schaft®, vollig unberiihrt von der ,zeitlichen Bewegtheit, die die Form des Lebens
ist" Die gewaltigen Krifte geologischer Prozesse sind ihm zwar bewusst, aber auch
sie verschwinden ihm zufolge unter der dichten Schneedecke des Hochgebirges.
Georg Simmel. ,,Die Alpen: In: Ders.: Philosophische Kultur. Uber das Abenteuer, die
Geschlechter und die Krise der Moderne. Gesammelte Essais. Mit einem Vorwort von
Jiirgen Habermas. Berlin: Wagenbach, 1998, S. 125-130.

61 Vgl. etwa Dimitrios Latsis. ,Landscape in Motion. Muybridge and the Origins of
Chronophotography* Film History. 27.3 (2015), S. 1-40, hier S. 12.

62 Etienne-Jules Marey. Die Chronophotographie. Aus dem Franzésischen iibersetzt von
Dr. A. von Heydebreck. Berlin: Mayer & Miiller, 1893, S. 38.
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werden konnen. Von 1889 bis 1928 nehmen sie eine Serie von Aufnahmen auf,
die den langsamen Riickzug (und gelegentlichen Vorstof8) des Vernagtferner
Gletschers detailliert festhilt. Dafiir werden die Bilder immer von exakt den-
selben Standorten aus aufgenommen und nicht nach klassischen asthetischen
Kriterien, sondern in Hinblick auf ihre spitere wissenschaftliche Auswertung
gestaltet.” Die mit Jahreszahlen markierten Reihenbilder Finsterwalders
begriinden gewissermaflen ein spezifisches Subgenre des Bildvergleichs, das als
»Gletscherkomparatistik“ bezeichnet werden kénnte und heute zu den wichtigs-
ten Instrumenten der Klimawandelkommunikation gehort.

Birgit Schneider hat dieses Genre der Vorher-Nachher-Bildvergleiche, fuir
die inzwischen systematisch (nicht nur fotografische) Darstellungen von Glet-
schern archiviert werden, ausfithrlicher untersucht.®* Doch anders als bei den
von ihr analysierten Beispielen, fur die Bilder unterschiedlicher Provenienz
erst mithsam ,aktiv homogenisiert” werden miissen, um tiberhaupt vergleich-
bar zu werden®, handelt es sich bei den fotogrammetrischen Aufnahmen Fins-
terwalders (und dhnlichen Projekten in dessen Nachfolge) um Bilder, die von
vornherein exklusiv fiir den Zweck des Vergleichs erstellt werden und aufier-
halb dieser Operation des Vergleichens keinen eigenstindigen Wert haben. Auf
den Bildern sind zwar Landschaften zu sehen, aber es sind keine ,,Landschafts-
fotografien®. Vielmehr handelt es sich, mit Harun Farocki, um ,operationale
Bilder*, bei denen nicht mehr die klassische Reprisentation eines Objekts im
Vordergrund steht, sondern die Operationen, an denen sie durch ihre mathema-
tische ,,Lesbarkeit® beteiligt sind.

Eine Bilderserie des Malers Rudolf Reschreiter aus dem Jahr 1911 karikiert
das Vermessungsprojekt von Finsterwalder und stellt dafiir den untersuchten
Tiroler Gletscher als wildes und (im Wortsinn) unberechenbares Tier oder
Monstrum dar, das sich dem Rationalisierungsversuch aktiv widersetzt. (Abb. 5)

Bei seinem Vorstof§ droht dieses Tier einen der beiden abgebildeten For-
scher zu verschlingen, nachdem dieser ihm mit seinen optischen Instrumenten
zu nah auf den Leib geriicke ist, lisst aber schliefllich doch von ihm ab — der
Gletscher stof8t Fremdkorper bekanntlich wieder aus, um sich selbst zu reinigen.
Der andere Wissenschaftler wird auf den ersten sechs Abbildungen unverandert
von hinten gezeigt. Er ist so sehr in sein kartografisches Material vertieft, dass er
den gesamten Vorgang und damit den Vorstof$ und Riicklauf des Gletschers, den
zu dokumentieren sein eigentliches Ziel ist, nicht einmal bemerkt. Im letzten
Bild der Serie hat sich das Gletscherungetiim weit zuriickgezogen und scheint

63 Markus Weber. ,Dokumentation der Verinderungen des Vernagtferners und des
Guslarferners anhand von Fotografien: Zeizschrift fiir Gletscherkunde und Glazial-
geologie. 45/46 (2012), S. 49-84.

64 Schneider. ,,Zeit im Bild*

65 Inzwischen gibt es dafiir jedoch auch spezialisierte Algorithmen, die automatisiert
Timelapse-Videos aus heterogenen Bildquellen desselben Motivs generieren kén-
nen. Vgl. Ricardo Martin-Brualla, David Gallup und Steven M. Seitz. ,,Time-Lapse
Mining from Internet Photos ACM Transactions on Graphics. 344 (2015), S. 1-8.
Das Beispiel, mit dem das Verfahren erldutert wird, ist eine Gletscherabbildung.

66 Harun Farocki. ,Phantom Images:* Public. 29 (2004), S. 12-24.
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Abb. 5: Rudolf Reschreiter: Vorstof§ und Riicklauf des Vernagtferners beobachtet
von Prof. Dr. S. Finsterwalder, 19117

67 https://de.m.wikipedia.org/wiki/Vernagtferner#/media/Datei%3ARESCHREI
TER_1911_Vernagtferner_01.jpg (resp. _02.jpg; _03.jpg ctc.) [13.06.2020].
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(wie schon im ersten Bild) wieder zu schlafen. Der wissenschaftliche Versuch der
Vermessung wird nach dieser unheimlichen Konfrontation mit seinem offenbar
unzihmbaren Untersuchungsobjekt abgebrochen.

Anders als die oben abgebildete Karikatur zeugen die zeitgendssischen Ver-
gleichsbildreihen nicht mehr von einem Scheitern der Versuche, eine unbere-
chenbare Natur technisch und wissenschaftlich zu biandigen, vielmehr wird im
Nebeneinander von Vorher und Nachher der Prozess des Verschwindens sicht-
bar: Zwischen den Bildern liegt ,,die abgriindige Unvorstellbarkeit des systemi-
schen Wandels, der sich in den Bildern als Spur zeigt und seinen Schatten in
die Zukunft wirfc®® Sie zeigen vordergriindig nicht die geologische Tiefenzeit,
sondern anthropogene ,,slow violence® — jedoch ohne deren Ursachen zu the-
matisieren. Wihrend der Gletscher in der Karikatur als eigenstindiger Akteur
auftrite, fehlt dieses Element der Agency in den vergleichenden Bildreihen der
Klimawandelkommunikation, die den Verlust zu rationalisieren versuchen. Ziel
einer ,,Naturisthetik in Zeiten einer unnatiirlichen Natur“® kénnte es deshalb
sein, sich mit diesem rationalisierenden Blick operationaler Bilder auseinan-
derzusetzen und ihnen eine Form der Darstellung entgegenzusetzen, die der
komplexen geochronologischen Medialitit der Gletscher gerecht zu werden
versucht.

68 Schneider. ,,Zeit im Bild*, S. 140.
69 Horn/Bergthaller. Anthropozin, S.21.
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