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Harro Segeberg

Referenzen

Zur Aura des Analogischen

Blickt man zuriick, dann ist es einigermaflen tiberraschend, wie lange in der
als Medientheorie operierenden Filmtheorie kein Zweifel daran bestand, was
als die eigentliche Referenz des medialen Bilds zu gelten habe. In diesem Sin-
ne konnte zum Beispiel Siegfried Kracauer in seiner um 1960 abgeschlossenen
Theorie des Films die ausgezeichnete Stellung des Films unter allen anderen Me-
dien daran festmachen, dass dem Film als photographischem Bewegt-Bild ein
strikt analogisches Bezugssystem zwischen filmischem Zeichen und auflerfilmi-
schem Referenten eingeschrieben sein miisse.! Wie sehr man diese Theorie un-
terschitzt, wenn man ihr aus formalistischer Perspektive den Anspruch eines
wie immer moglichen naturalistischen Abbildungsrealismus unterlegt, dariiber
geben Kracauers eigene Erlauterungen unmissverstandlich Auskunft.

In unserem Zusammenhang muss der Hinweis gentigen, dass Kracauer im
Zeitalter des Farbfilms als Bewetis fiir seine Theorie den Schwarzweifl-Film an-
fihrt und auch «die Breitwand, das Fernsehen und dergleichen» (15) aus seinen
Uberlegungen nachdriicklich ausschlieit. Dies alles lisst keinen Zweifel daran,
dass Kracauer «die Grundeigentiimlichkeiten des Films» (16) zwar «aus der fo-
tografischen Natur des Films» (19) herleitet, fiir ihn die photographische Re-
produktion des Bewegtbilds aber die Abstraktion und Verwandlung des Wahr-
genommenen durchaus einschliefft. Denn gerade weil — so Kracauer — «Filme
unsere Umwelt [entfremden], indem sie sie exponieren» (105), konnen sie das
leisten, was im Untertitel dieser Theorie die Errettung der dufSeren Wirklich-
keit bezeichnet. Daflir miisse einzig gewihrleistet sein, dass Filme nicht wie
die anderen Kiinste «das Rohmaterial» einer physikalisch vorgegebenen Rea-
litat «verzehren», sondern wie auch immer bearbeitet «darbieten» (17). In die-
sem Sinne ist Kracauers Formulierung zu verstehen, dass «Filme sich selbst treu
sind, wenn sie physische Realitit wiedergeben und enthiillen» (17).

Obwohl Kracauer strikt ontologisch argumentiert und daher die Entde-
ckung des Realen keineswegs auf den bei thm «Tatsachenfilm» genannten Do-

1 Imfolgenden im Text zit. nach Siegfried Kracauer: Theorie des Films. Die Errettung der dufle-
ren Wirklichkeit. Hrsg. v. Inka Milder-Bach. Frankfurt a.M. 2005 (=Kracauer: Werke, Bd. 3).



Referenzen

kumentarfilm einschrinkt?, kann es nicht verwundern, dass der Kracauer in-
spirierende <Geist der Photographie> in der Geschichte des Dokumentarfilms
sich Uberall dort findet, wo Reales> als das gattungsbestimmende referentielle
Substrat eines durchaus gestalteten Dokumentarischen zu gelten hatte. So soll-
te sich dessen Vorrang vor dem Spielfilm darin erweisen, dass der Dokumen-
tarfilm «realer im philosophischen Sinne» dadurch sein konne’, dass er — so der
eben zitierte John Grierson weiter — «Fakten» nicht nur einfach reproduziert,
sondern «in eine lebendige, organische Beziehung zu einander [setze]», um auf
diese Weise «Sinn» und «wahres Wesen» im <Realen> zu entdecken.* Oder Do-
kumentarfilmer wie Klaus Wildenhahn sprechen noch in den 1970er Jahren von
einem Dokumentarismus, der «einer alltiglichen Existenz ihre spirbare, we-
sentliche, «poetische Bedeutung» entlockt» und darin «dichterische Arbeit»
leistet.> Die darin eingeschlossenen faktographischen Anspriiche werden dort
noch radikalisiert, wo das an der Echtheit des verwendeten Materials orientier-
te Wahrnehmungspathos eines Direct Cinema und Cinéma vérité auf das Kon-
zept eines so weit wie moglich mit «Originalrede und -situationen» arbeitenden
dokumentarischen Realismus hinarbeitet.®

Umso tberraschender ist die Prignanz, mit der in einer als Bilder des Wirkli-
chen (Eva Hohenberger) aufgefassten Theorie des Dokumentarfilms der 1980er
und 1990er Jahre das als selbstverstindliche Grofle vorausgesetzte Reale in die
Bezugsysteme eines nicht-filmischen, vorfilmischen, filmischen und nachfilmi-
schen Realen zerlegt wird; hinzu kommt die Realitdt Filmy, in der Film produ-
ziert, distribuiert und prisentiert wird. Thre duflerste Zuspitzung erreicht diese
von Autorinnen und Autoren wie Eva Hohenberger, Manfred Hattendorf oder
Roger Odin voran getriebene Diskussion dort, wo nicht mehr am Text des Films
selbst, sondern in einem tber den Text des Films geftihrten Kommunikations-
prozess zwischen Produzent und Rezipient dartiber entschieden wird, ob filmi-
sche Zeichen als <authentisch> wahrgenommene, ikonische Kurzschluss-Zei-
chen> (James Monaco) fiir auflerfilmische Referenten gelten konnen.” Als <Au-
thentisierungsstrategie> ist diese Theorie bis in die Darlegungen dieses Bandes
spurbar, und dies liegt sicherlich nicht zuletzt daran, dass die Radikalisierung
der Frage nach dem Status des <Realen> mit der Digitalisierung jedweder Form
von Zeichenwelten einherging.

2 Zur Auffassung Kracauers vom Dokumentarfilm vgl. das Kapitel «Tatsachenfilm», ebd., S. 306-337.

3 Vgl John Grierson: «Grundsitze des Dokumentarfilms» (1933). In: Eva Hohenberger (Hrsg.):
Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms. Berlin 2006, 3. Aufl. (zuerst 1998),
S. 92. Sowie zum nichsten Zitat ders.: «Die Idee des Dokumentarfilms» (1942), ebd., S. 105.

4 Vgl. zum folgenden Zitate aus den Schriften von John Grierson, zit. nach Hohenberger, ebd., S.
13 und 96.

5 Vgl. Klaus Wildenhahn: «Uber synthetischen und dokumentarischen Film» (1975), ebd., S. 137.

Wildenhahn, ebd., S. 133.

7 Vgl. James Monaco: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films
und der Medien. Reinbek bei Hamburg 1995 (erw. Neuausgabe), S. 161.
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Harro Segeberg

Ohne in das bei solchen Uberlegungen nahe liegende kulturkritische Pathos
zu verfallen, kann dazu in aller Kirze festgehalten werden, dass die Abkehr
vom photochemischen Aufzeichnungsverfahren den Verlust einer aus diesem
Verfahren abgeleiteten Aura des Analogischen einschloss, weshalb das, was fri-
her allenfalls als Retusche der Kunstphotographie erlaubt war, heute den Nor-
malfall einer jederzeit verinderbaren digitalen Bildproduktion darstellt. Hin-
zu kommt, dass «<hochgeschwinde Schaltvorginge und unanschauliche Rechen-
prozesse» (Rudiger Maulko s.o0. S. 27)) vor dem von Kracauer fiir unverzichtbar
gehaltenen vorfilmischen physischen Realititssubstrat keineswegs haltmachen,
sondern dieses selber in computergenerierte Datengebilde aus Personen, Ob-
jekten und Bewegungen verwandeln. Ob der fiir solche und andere Transfor-
mationen verantwortliche binire Code digitaler Aufzeichnungs- und Speicher-
verfahren deshalb auf eine Agonie des Realen und damit auf die Auflosung jed-
weder Referenz hinauslauft®, hingt jedoch ganz von der Perspektive ab, die der
Beobachter solcher Prozesse einnimmt.

Digitale Referenzen

Um dies zu zeigen, beginnt der erste unserer beiden Eréffnungsbeitrige mit
dem Zitat eines Statements, dem der Blick auf die Erzeugungstechnik digita-
ler Bilder ausreicht, um «die Frage nach einer Referenz» computergenerierter
Bilder als «sinnlos» zu bezeichnen. «Mimesis, das ungreifbare Menschenver-
mogen, erlischt in den Rechnungen hochaufl6sender digitaler Rastergraphiken»
(so Norbert Bolz, zit. u. S. 26). Dem steht gegeniiber die Annahme, dass in den
zur Produktion digitaler Bilder erforderlichen Mensch/Maschine-Interaktio-
nen die «anthropologischen Aspekte» (S. 27) einer auf Mimesis und Referen-
tialitdt ausgerichteten Bildsprache keineswegs verschwinden, sondern neu co-
diert werden.

Um dies zu veranschaulichen, heben die hier im einzelnen nicht zu referie-
renden Darlegungen Riidiger Maulkos hervor, in welch erstaunlichem Mafle
computerbasierte Bildgebungsverfahren dem Leitbild photographischer Realis-
musillusionen keineswegs nur folgen, sondern dessen Realititsanspruch noch
steigern. Die dazu einschligigen Verfahren reichen von der «illusionistischen
Remodellierung der phinomenalen Seite des Realen» (S. 29) uber die «illusi-
onistische Remodellierung von natiirlichen Gesetzmifligkeiten» im Realen (S.
31) bis hin zum «So-tun-als-ob-Konzept» (S. 35) von Ikonizititseffekten, die
physikalische Gesetze nicht linger nur nachahmen, sondern kreativ iiberspie-
8  So, zugegeben etwas verkiirzt, Jean Baudrillard z. B. in: Der symbolische Tausch und der Tod

(zuerst 1976). Miinchen 1982, S. 91ff., wobei zu sagen ist, dass fiir Baudrillard der digitale Co-

de De-Realisierung keineswegs erfindet, sondern radikalisiert und zuspitzt. Vgl. ders. mit der
schon im Titel Epoche machenden Arbeit: Agonie des Realen. Berlin 1978.
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len. Und sogar dort, wo auf die rechnerische Verarbeitung analoger Vor-Bilder
weitgehend verzichtet und statt dessen ganz auf Verfahren wie das Image Based
Modeling und Rendering (IBMR) gesetzt wird, soll das im photographischen
Sinn «niemals Dagewesene substantieller, authentischer und <realistischer> er-
scheinen» (S. 38). Mit dem darin eingeschlossenen Verweis auf die computer-
genierte Visualisierung von Phinomenen, die erst jenseits des analog Photo-
graphierbaren in den Blick kommen, spricht der Beitrag Probleme an, die im
zweiten Eroffnungsvortrag weiter ausgefithrt werden.

Hier wird unter Digitalisierung nicht nur die universale Integration und
Speicherung akustischer, optischer oder sprachlicher Zeichen in ein allumfas-
sendes elektronisches Speichersystem verstanden. Vielmehr werden jetzt vor al-
lem die mit der Digitalisierung gegebenen Moglichkeiten zur bildlichen, akus-
tischen und sprachlichen Darstellung von Prozessen angesprochen, die mit
den bisher uiblichen proportionalen Wiedergabeverfahren weder sichtbar noch
horbar gemacht werden konnten. In dieser Perspektive bedeuten die von der
Arbeitsgemeinschaft Medienwissenschaft und Wissenschaftsforschung erorter-
ten Bildgebungsverfahren der neuen Naturwissenschaften keineswegs (wie man
erginzen konnte) das Ende einer Lesbarkeir der Welr (H. Blumenberg, 1981),
sondern konnen verstanden werden als ein neuer Schub im Prozess der the-
oretischen Neugierde (Blumenberg, 1973)% sie hat seit der Aufklirung — mit
den Worten der Autoren der AG gesprochen — in der «Verkettung von techni-
schen Artefakten, menschlichen Handlungen und diskursiven Strukturen» (S.
52) menschliche Wissensneugier immer neu forciert.

Denn waren es im Zeitalter der Aufklirung Mikroskop oder Teleskop, die
in optischen Instrumenten das ohne diese Instrumente gar nicht Wahrnehmba-
re optisch-analog sichtbar machten, so sind es jetzt die nicht linger an die Vor-
gaben des photographisch Abbildbaren gebundenen digitalen Referentialita-
ten, die zusammen mit Fragen nach der Bezugsfihigkeit <epistemischer Dinge>
die Notwendigkeit einer naturwissenschaftlichen Forschung ohne ontologisch
vorgegebene Dinglichkeiten noch nachhaltiger als zuvor begriinden. In dieser
Perspektive kommt es darauf an, eine Position jenseits von Ding-Realismus und
referenzfreien Konstruktivismen zu finden, und dies kann am ehesten dort ge-
lingen, wo von Referentialitit gilt, dass sie weder vorgingig da ist noch im La-
bor einfach nur konstruiert wird, sondern sich in komplexen Mensch/Appa-
rat-Konstellationen <ereignet. Was genauer meint: sich in immer neuen Versu-
chen zur Widerstindigkeit materieller Referenzerfahrungen «im Dazwischen
von chemischen, physikalischen, diskursiven, experimentellen Anordnungen»
verfestigt (S. 61).

9  Hergeliehen sind damit natiirlich die Titel der seinerzeit Epoche machenden Biicher von Hans
Blumenberg.

11
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So etwas kann sich zum Beispiel dort ereignen, wo Bilder aus Messdaten ge-
wonnen werden, die aus den experimentellen Eingriffen eines Elektronenmikro-
skops entstehen und insofern aus einer materialen Bertihrung zwischen Appa-
rat und Referent hervorgehen. Solche Bilder kdnnen zwar nicht die untersuchte
Materie selber reprisentieren, aber doch deren materiale Widerborstigkeit vor-
stellen, und Wissenschaft hat es in diesem Sinn auch hier keineswegs ausschlief3-
lich mit selbst erzeugten Bedeutungen, sondern mit der «materialen Qualitdt»
(S. 74) zeichenvermittelter Referenzerfahrungen zu tun. Sie konnen in einander
immer neu tiberbietenden wissenschaftlichen «Inskriptionen» in die Referenti-
alitdt einer synthetisch erzeugten Welthaltigkeit tiberfithrt werden. In der Les-
art der Autoren konnte eine solche Betrachtungsweise, die nicht auf das einzel-
ne Bild, sondern auf die Gesamtheit der mit seiner Hilfe erzeugten Weltbilder
gerichtet ist, auch in den Referentialititsdebatten in der Medienforschung wei-
terhelfen. Darauf wird verschiedentlich zurtickzukommen sein.

Referenz und Historiographie

Vor diesem Hintergrund schildert Wolfgang Fuhrmann sehr anschaulich am
Beispiel von Ethnographie und Film in Deutschland das enge Zusammenspiel
von technischer Apparatur, wissenschaftlichen Forschungsinteressen und dis-
kursiven Netzwerken, das den frithen ethnographischen Film mit initiiert hat.
Charakteristisch hierfirr ist, wie nachhaltig das Interesse an der moglichst un-
verstellten Beobachtung visueller und akustischer Kulturpraktiken indigener
Volker den Wunsch entstehen lief3, die technischen Leistungen von Phonograph
und Kinematograph so mit einander zu verkniipfen, dass aus der Kombinati-
on dieser beiden Aufzeichnungssysteme das Gesamtbild einer dremden> Kultur
entstehen konnte. Daraus entwickelten sich noch vor dem auch in Deutschland
einflussreichen Klassiker NANUK, DER EskiMo (1922) die wissenschaftlich und
kommerziell ertragreiche Produktion und Distribution von ethnographischen
<Ansichten>, in denen sich die Kamera als Forscher, Tourist und Beobachter be-
wihrte. Und dies ereignete sich im Rahmen einer Rezeptionsform, in der — an-
ders als heute — Fragen nach dem Unterschied zwischen fiktionalen und nicht-
fiktionalen Aufzeichnungen (noch) nicht zum Diskursstandard eines Cinema
of attractions (T. Gunning) in der Frithzeit des Kinos gehorten. !

Wie sehr sich dies dort gedndert hat, wo sich der Tierfilm von heute im Grenz-
gebiet zwischen Reprisentation und Simulation bewegt, macht der Hinweis von
Nina Gerlach auf aktuelle Tendenzen in dieser Gattung deutlich. Dabei fillt auf,

10 Vgl. Tom Gunning: «The Cinema of attractions: Early Film, its Spactactors and the Avant-Gar-
de». In: Wide Angle Jg. 8, Nr. 3/4 (1986) S. 63—-70. Danach in: Thomas Elsaesser, Adam Barker
(Hrsg.): Early Cinema. Space, Frame, Narrative. London 1990, S. 56-62.

12
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wie sehr in der Diskussion um den Realitats-Anspruch des Tierfilms Fragen nach
der voyeuristischen Ausbeutung wehrloser animalischer Subjekte, nach der Zu-
lissigkeit von Dramatisierung, Narrativierung und (Spiel-)Filmisierung, nach
der Abgrenzbarkeit von Fake und Fiction, nach der immer stirker werdenden
Formatierung im Fernsehen sowie nach der Rolle hybrider Genremischungen
gestellt werden — alles Fragen, die (wie die nichste Sektion zeigen wird) Pro-
blemstellungen eines Dokumentarfilmverstindnisses tiberhaupt berithren (vgl.
dazu S. 157ff.) Der Hinweis darauf, dass der Gegenstandsbereich des Animali-
schen die Ausgrenzung der Gattung des Natur- und Tierfilms aus der Geschich-
te des Dokumentarischen nicht rechtfertigen kann, findet insofern nicht nur in
der quantitativen Relevanz der hier in Frage kommenden Programme und For-
mate eine Stiitze. Vielmehr spricht alles dafiir, dass im Blick auf den Tierfilm
Probleme deutlich werden, die in einer strukturell ihnlichen Weise auch die Ge-
schichte des auf das Humane konzentrierten Dokumentarfilms pragen.

Wie weit hier das Fernschen als <Fenster zur Welt> eine neue Qualitit da-
durch erreicht hat, dass es zugleich Fenster in die private Welt seiner Mensch-
Nutzer anbietet, demonstriert der auf zeitgendssische Fernseh-Formate ausge-
richtete Beitrag Joan Kristin Bleichers. Um zu zeigen, auf welche Weise hier das
Private das Authentische werden kann, ist es erforderlich, die aus der Diskus-
sion um den Dokumentarfilm bekannten Um- und Neuschichtungen des Re-
alen> (vgl. 0. S. 9) zunichst einmal in die Kategorie einer «auflermedialen Reali-
tat» zu Uberfihren (S. 111); sie kann (wie Natur- und/oder Wirtschaftskatastro-
phen) ganz unabhingig vom Medium Fernsehen dasein oder (wie Pressekonfe-
renzen) von nicht-medialen wie medialen Akteuren fiir das Medium Fernsehen
(mit-)geschaffen werden. Davon abzugrenzen sind «innermediale Realititen,
die aulerhalb des Mediums keine Existenz [haben]» (S. 112). Vor diesem Hin-
tergrund ldsst sich dann zeigen, wie sehr in neueren Mischformaten der zwi-
schen Sender und Empfinger auszuhandelnde Eindruck des <Authentischen»
von medialen Strategien abhingt, die in die eigens fiir das Fernsehen geschaffe-
nen innermedialen Realititen den Referenzbezug auf Auflermediales hineinbil-
den. Uberall dort, wo dies gelingt, konnen auflermediale> Laiendarsteller oder
«televisionire Heldengestalten» aus Talkshows oder Doku-Soaps (S. 112) tele-
visiondre Problemlosungen in tele-visionir <echt> gestaltete innermediale Le-
benswelten einspeisen.

Auch der daran anschlieflende Beitrag von Christian Hifinauer beginnt
mit einem systematisierenden Uberblick iiber das vielfiltige Panorama von
Reality>-Formaten, in denen das «wahre> Leben anscheinend ohne Unterlass
den Bildschirm erobert — eine Entwicklung, die (wie der Beitrag ausfihrt) gar
nicht so neu ist, sondern bereits in den 1970er Jahren einsetzte. Und, tiber-
schldgt man die Vielfalt und Heterogenitit der in den 1990er Jahren kulminie-
renden Reality-Sendungen, dann kann man sich des Eindrucks nicht erwehren,

13
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dass der in diesen Sendungen mediensozialisierte Fernsehzuschauer ein breites
Repertoire von Rezeptionsstrategien zur Einschitzung medial inszenierter Au-
thentizititsversprechen auszubilden hatte. Diese Professionalisierung von Re-
zeptionsstrategien wird in den eigens analysierten Geschichtsspielen dadurch
erleichtert, dass die hier einschligigen living history-Formate den Laborcharak-
ter ihrer historischen Lebenswelten keineswegs verdecken, sondern offen her-
ausstellen. Von Seiten der Darsteller geschieht das dadurch, dass sie den Wider-
spruch zwischen ihrer eigenen Gegenwart und der von ihnen darzustellenden
Geschichte artikulieren. Dies legt das auf den ersten Blick erstaunliche Restimee
nahe, dass die haufig als «Krisenexperimente» (S. 129) angelegten Geschichts-
spiele im Kern nicht auf die (nachtrigliche) Bewaltigung einer lingst vergange-
nen Geschichte, sondern auf die zukunftsorientierte Perspektivierung der eige-
nen Gegenwart abzielen.

Wie sehr ein solches Verfahren, das die Inszenierung des Authentischen of-
fensiv herausstellt, aus tiberholten Dichotomien herausfithren kann, gibt der
Beitrag von Ursula von Keitz anhand einer diving history> aus der unmittelba-
ren Gegenwart zu erkennen; es geht um die Referenzproblematik in Andres Vei-
els Film DERr Kick. Zur Sprache kommt dazu die filmische Adaption eines The-
aterstiicks, in der die von Dokumentarfilmern wie Eberhard Fechner szenisch
zugespitzte oral history der 1970er und 1980er Jahre in die «isthetische Form
des abstrahierenden Dokudramas» (S. 147) iberfiihrt wird. Erreicht werden soll
damit eine Asthetik des Dokumentarischen, in der sich das «dokumentarische
Arbeiten am Undarstellbaren» (S. 143) weder auf die mimetische Nachbildung
eines jegliche Vorstellungskraft tibersteigenden kollektiven Ritualmords noch
auf die nach unmittelbarer Authentizitit strebende, direkte Reproduktion von
Ton- und Schriftdokumenten einlisst. Stattdessen werden bei Andres Veiel Ge-
sprachs- und Verhorprotokolle, Prozessakten und Prozesspladoyers von zwei
Schauspielern gesprochen, die sich in die insgesamt sechzehn, jeweils neu auf-
zubauenden Sprecherrollen der Titer, Angehorigen, Freunde und Justizbeam-
ten hinein- und wieder herausspielen. Es ist diese «<bewegliche Referenz» jeweils
neu verkorperter Sprecherrollen (vgl. S. 151 u.6.), die den referentiellen Mehr-
wert einer Referenz ohne direkte empirische Referenzanspriiche darstellt.

Denn auch von diesem jenseits der Dichotomie von Fiktionalitdt und Nicht-
fiktionalitat operierenden referentiellen Mehrwert kann gelten, dass er weder
vorgangig da ist noch ausschliefllich konstruiert wird, sondern sich in der eben-
so kalkuliert wie kontrolliert aufgebauten Interaktion mit empirischen Primir-
Materialen <ereignet.. Insofern hat das, was Ursula von Keitz als die «imagina-
tive Reprasentation» (S. 1471.) einer selber nicht zuganglichen nichtfilmischen
Realitit bezeichnet, durchaus Analogien zu dem, was die AG Medienwissen-
schaft und Wissenschaftsforschung zur Moglichkeit materialer Referenzerfah-
rungen in den Konstrukt-Realititen moderner Laborwelten ausgefiihrt hat.

14
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Hybride

Solche und dhnliche Fragestellungen werden dort aufgenommen und weiter ge-
fihrt, wo die bereits mehrfach angesprochene Verkoppelung fiktionaler Illusio-
nierungsstrategien mit Anspriichen auf dokumentare Authentizitit in den aktuell
heftig diskutierten Hybrid-Formaten des Dokumentarfilms dezidiert und explizit
zum Thema gemacht wird. Dabei wird deutlich, dass das, was heute als Hybrid-
form des Dokumentarischen bezeichnet wird, in der Geschichte dokumentari-
scher, semidokumentarischer und pseudodokumentarischer Gattungen und Gen-
res doch etwas weiter zurtickreicht als vielfach angenommen. Dies ist jedenfalls
ein Eindruck, den der erste Beitrag der Sektion zur Entstehungsgeschichte doku-
mentarisch-fiktionaler Hybriden im Fernsehen der DDR zwischen dem Ende der
1950er und dem Anfang der 1960er Jahre mit Nachdruck vermittelt.

Was dabei sofort auffillt, das ist die erstaunlich vielgestaltige Fiille von do-
kumentarisch-fiktionalen Mischformen; ihr Spektrum umfasst «szenische Do-
kumentationen, Filmessays, kurze politische Fernsehspiele mit anschlieffendem
Rundtischgesprich, Fernsehfeuilletons, Dokumentarspiele», aber auch agitato-
rische Zweckformen (S. 159). Vor diesem Hintergrund widerlegen schnell und
sichtbar montierte Doku-Fiktionen mit <West>-Referenz (S. 160ff.) nicht nur
das Klischee eines bis heute als bediachtig bis langweilig eingeschdtzten DDR-
Fernsehens, sondern zeigen dartiber hinaus ganz generell ein von Programm-
schemata und Genrekonventionen noch nicht behindertes Formpotential. Mit
seiner Hilfe wird versucht, fiktionale Strategien (wie Introspektion oder inter-
agierende Erzihlerinstanzen) zur gezielten Verfremdung und Entlarvung ideo-
logisch konkurrierender Wahrheitsversprechen einzusetzen. In den Mischfor-
men mit DDR-Bezug dominiert demgegentiber ein Verfahren, in dem — wie am
Beispiel der fernsehfilmischen Adaption eines literarischen Klassikers aus dem
Umfeld des Bitterfelder Wegs gezeigt wird — die Strategien des Dokumentari-
schen die Wahrheit des Fiktionalen bestitigen sollen. Authentizitit soll hier aus
der Echtheit des <Kurzschluss-Zeichens> Fernsehbild entstehen.

Der Beitrag von Caroline Elias und Thomas Weber konfrontiert das Bild ei-
ner ideologisch gelenkten Dokumentarfilmproduktion mit Ansichten zur Ge-
schichte marktorientierter Hybrid-Formate aus den frithen 2000er Jahren. Auf-
fallt dabei anhand einer Stichprobe zu den Jahren 2000 und 2006 eine Verdoppe-
lung von Sendungen, die sich einem der vielen Doku-Formate zurechnen lassen.
Dies spricht — so die Autoren — dafiir, dass die in den neueren Hybrid-Forma-
ten kulminierende Verunsicherung vertrauter Authentizititsversprechen mit der
wachsenden Einsicht in die Moglichkeit digitaler Bildmanipulationen durchaus
einhergeht, beide Entwicklungen aber das Interesse des Publikums an dokumen-
tarischen Sendeformen eher steigen als schwinden lassen. Nimmt man an, dass
die dadurch gegebenen quantitativen Steigerungsraten einen Riickgang an Quali-
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taitsprodukten keineswegs aus-, sondern eher einschlieflen, so gewinnt die These
an Plausibilitit, dass die in neueren Hybrid-Formaten zu beobachtende Produk-
tion asthetischer Defekte exakt auf diese Zusammenhinge <referentiell> verwei-
sen mochte. Um dies zu demonstrieren, folgt auf die analytische Untersuchung
eines solchen Defekts als Referenz ein ausfihrlicher Einblick in die Arbeitssitu-
ation von Filmemachern; sie arbeiten unter immer hirteren Wettbewerbsbedin-
gungen nahezu ausschliefflich fiir Fernsehanstalten, begreifen den Dokumentar-
film im Kino aber immer noch als das eigentliche Ziel ihres Arbeitens.

Damit ist ein dsthetischer wie 6konomischer Rahmen angesprochen, in dem
sich das ereignet, was in entsprechenden Hybrid-Formaten als Integration fiktio-
nal inszenierter Re-Enactments gilt und den Eindruck von Authentizitit keines-
wegs schwichen, sondern verstirken sollte. Dazu zeigt der Beitrag von Andre-
as Wagenknecht, wie intensiv gerade in den als Herzstlick des Dokumentarischen
geltenden Genres der Reportage, Dokumentation und des Magazinbeitrags ver-
sucht wird, in inszenierten Szenen so etwas wie die fiktionale Beglaubigung his-
torischer Authentizititen zu erzielen. In den daraus entstehenden Gemengelagen
konnen Unterscheidungen zwischen <fiktional> und «nicht-fiktional> nicht von ei-
nem ohnehin nie einzulésenden Verifikationsanspruch ausgehen, sondern sich al-
lein auf produktionsseitig angelegte und rezeptionsseitig beglaubigte textuelle, pa-
ratextuelle und kontextuelle Indikatoren der Realisierung oder Irrealisierung be-
zichen. Insofern meint Referenz auch hier nicht etwas, was einfach da ist oder nur
fiktional erzeugt wird, sondern etwas, das sich in der «Unschirfe» (S. 207) eines
Dazwischen aus fiktionalen und nicht-fiktionalen Textsignalen ereignet.

Wie intensiv sich solche Argumentationen mit einer nach wie vor existenten
Rhetorik des Faktischen auseinandersetzen miissen, zeigt der Beitrag von Tho-
mas Waitz zum Dokudrama bei Hans-Christoph Blumenberg sehr anschaulich.
Dabei pladiert der Beitrag mit Nachdruck fiir eine differenzierte Einschitzung
von Problemlésungskompetenzen im Kino des Mainstreams dort, wo versucht
wird, zwischen einer (an Kracauer erinnernden) materialen Faktographie des
photographischen Aufzeichnungsverfahrens und dem Homogenititsanspruch
eines in sich geschlossenen filmischen Illusionismus zu vermitteln. Um die dar-
aus entstehenden Probleme zu veranschaulichen, werden zwei Fernsehproduk-
tionen, die Hans-Christoph Blumenberg koproduziert hat, untersucht, und die
Leitthese der Argumentation lisst sich dahin gehend zusammenfassen, dass in
der Hybridform dieser Dokudramen sowohl die Briiche und Friktionen fakto-
graphischer Rekonstruktionen wie auch die Homogenitat narrativ erzeugter Il-
lusionismen deutlich hervortreten. Dient ersteres dem bewussten Herausstellen
einer filmisch erzeugten Rhetorik des Faktischen, so letzteres der affektiv iiber-
zeugenden Konstruktion sinnerzeugender Erzidhlzusammenhinge.

Solche Unentschiedenheiten spielen dort keine Rolle mehr, wo aus dem Ne-
bel (eines) postmodernen Dokumentarfilms Strategien eines Dokumentari-
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schen hervortreten, mit deren Hilfe nicht wesenhafte Wahrheiten verkiindet,
sondern relative und kontingente Wahrheitsanspriiche tiberprift werden. Um
dies zu erreichen, operiert der von Matthias Steinle vorgestellte Oscar-Preistra-
ger Errol Morris mit einem Aufnahme-Dispositiv aus Telepromptern, das sei-
ne Interviewpartner dorthin befordert, wo sie sich am liebsten aussprechen: ins
Fernsehen. Welche Resultate man dabei erzielen kann, lasst im Dokumentarfilm
TuE Foc oF WAR der ehemalige amerikanische Verteidigungsminister Robert
Mc Namara erkennen; er hat im Zweiten Weltkrieg Brandbombardements vor-
herberechnet, die die Wirkung der beiden Atombombenabwiirfe auf Hiroshima
und Nagasaki bei weitem tiberboten, danach als Manager der Automobilmarke
Ford die ersten Sicherheitsgurte mitentwickelt und mochte sich im Kontext des
von ihm mit zu verantwortenden Vietnamkriegs nicht (wie allgemein angenom-
men) als Scharfmacher, sondern als Warner prisentieren.

Damit aber will der Film nicht die eine neue <entschuldende> Wahrheit ent-
decken, sondern darstellen, wie Menschen in Medien Wahrheit zugleich suchen
und vermeiden. Insofern versucht sich der Film nicht an einer von einem Medi-
enprofl wie McNamara aller Wahrscheinlichkeit nach ohnehin souverin abge-
wehrten direkten Entlarvung, sondern daran, in der ironie- und widerspruchs-
freien Art und Weise einer professionell inszenierten Medienprisentation die
in einer derart interessegeleiteten Medienkommunikation sorgsam verborgenen
Irritationen und Abgriinde herauszuarbeiten. Auch hier ereignet sich Wahr-
heit insofern nicht in entlarvenden oder ideologisierenden Einstellungen, son-
dern im Dazwischen eines Geflechts aus Ereignissen, Erinnerungen und medial
vermittelten Anschauungsbildern, und um dies zu zeigen, wird in diesem Film
nicht dokumentarisiert oder gar authentisiert, sondern ganz bewusst und offen
fiktionalisiert und derealisiert.

Solche Versuche zu einer umfassenden Neudefinition allzu vertrauter Begrif-
fe werden dort fortgesetzt, wo sich Franziska Heller von der Kino-Philosophie
Gilles Deleuze zu einem neuen Blick auf das Problem prozessualer Authenti-
sierungsstrategien inspirieren lasst. Herzstiick dieser theoretischen Neupositio-
nierung ist die Annahme, dass die herkdmmliche Unterscheidung zwischen do-
kumentarischen, weil nicht eigens fiir den Film konstruierten Bildern, und fik-
tionalen, weil nur fir den Film konstruierten Bildern, nicht ausreicht. Sie wi-
re vielmehr aufzugeben zugunsten eines Erklirungsmodells, in dem zwischen
der Gesamtheit moglicher «irtueller> Bilder und den in bestimmten Konstellati-
onen aktualisierten <realen> Bildern unterschieden werden sollte. Re-prisentation
meint dann endgiiltig nicht langer die Darstellung fingierter oder nicht-fingierter
Wirklichkeiten, sondern die Modellierung raum-zeitlicher Konfigurationen, in
denen Schauspieler die Entstehung «realer> Bilder als Aktualisierung virtuell mog-
licher Bilder darstellen. Und zwar so, dass im «singuliren Moment» eines aktua-
lisierten Bilds zugleich die zeitlich «unbegrenzte Wiederholbarkeit» (S. 242) ei-
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ner solchen Modellierung aufscheinen sollte. Fiir die technische Moglichkeit ei-
ner solchen Verdichtung von Zeit steht fiir Deleuze, wie man aus seinen Kino-
Biichern weifl, das Bewegungs- und Zeitbild des Kinematographen.

Damit fithrt diese duflerst produktive Adaption der Kino-Philosophie De-
leuze zurlick zu einer Auffassung von Referenz, die auf eine ganz neue Wei-
se von den (mit Kracauer zu sprechen) technischen und isthetischen «Grund-
eigentiimlichkeiten des Films» (s.o. S. 8) her denkt, damit die in der Geschichte
des Films erst nachtriglich etablierte Unterscheidung zwischen Spiel- und Do-
kumentarfilm nicht mitmacht und darin abermals strikt <ontologisch> argumen-
tiert. Vor diesem Hintergrund macht es Sinn, die Probe aufs Exempel einer sol-
chen Theorie anhand eines Dokumentarfilms zu machen, in dem Schauspiele-
rinnen iiber Prozesse der Selbst- und Fremdkonstitution im medialen Kontext
standig wechselnder medialer Erwartungen reflektieren («Das ist ja auch immer
so schwierig — das Bild, was die Leute von einem haben», S. 248). Ein solcher
die Erwartungen des Zuschauers stets einbeziehender Ansatz ermoglicht Ein-
blicke in die Paradoxien prozessualer Authentisierungsstrategien, in denen sich
die Authentizitit eines Schauspielers nicht in der Verschmelzung mit einer Rol-
le oder mit vielen besonders <echt gespielten Rollen verwirklicht, sondern im
prinzipiell nicht begrenzbaren Wechselspiel aus Aktualitat und Virtualitit von
Schauspieler-Rollen ereignet. In der Erweckung eines solchen Wahrnehmungs-
modus im Zuschauer ist, so der Beitrag abschlieffend zu Recht programmatisch,
ein an weiteren Beispielen zu tiberpriifender «dokumentarischer Mehrwert» (S.
252) zu erreichen.

Kritischer Dokumentarfilm

Neue Technologien und innovative asthetische Strategien waren in der Ge-
schichte der Medien immer wieder Anlass zu politischen Utopien. In ihnen
sollte eine von <Neuen Medien> moglich gemachte umfassende mediale Parti-
zipation einer mindestens ebenso universal gedachten politischen Partizipation
den Weg bereiten. Dabei spielte der Gedanke, dass Neue Medien Asymmetrien
in der Kommunikation zwischen Produzent und Rezipient einebnen oder Me-
dien-Konsumenten die Chance zur aktiven Aneignung neuer Medientechnolo-
gien erdffnen konnten, stets eine groffe Rolle. Hans Magnus Enzensberger, der
als Medienprognostiker dem Neuen bis heute immer ein wenig voraus sein will,
hat sich in seinem bertthmt gewordenen Bawnkasten zur Theorie der Medien des
Jahres 1970 als erster in diesem Sinne den damals in ihren Auswirkungen noch
kaum tiberschaubaren elektronischen und digitalen Medien zugewandt. Dass
diese dann doch eine etwas andere Entwicklung nehmen sollten, hat ihn im Jahr
1988 vom Fernsehen als dem zeitgemaflen Nullmedinm auf eine provokant ein-
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verstandliche Art und Weise sprechen lassen. Dazu hief§ es schon im Untertitel
des Essays: Warum alle Klagen iiber das Fernsehen gegenstandslos sind."

Insofern macht es durchaus Sinn, wenn sich Peter Zimmermann vom Enzens-
berger-Baukasten des Jahres 1970 zur Skizze einer moglichen Camcorder Revo-
lution inspirieren lasst, die zugleich die durchaus gegenldufigen politischen Ent-
wicklungen im Blick hat. Vor diesem Hintergrund sind politisch aktive Filme-
macher und Videoaktivisten aufgerufen, Handkameras als <Zeichenstift und di-
gitale Kommunikationstechnologien als interaktive Kommunikationsnetze zu
nutzen, woraus nicht nur fiir Filmemacher wie Michael Moore oder Errol Mor-
ris, sondern auch fir NGOs (=Non Governmental Organisations) wie Men-
schenrechts- und Umweltgruppen und Globalisierungsgegner ebenso innovati-
ve wie allgemein zugingliche, weil erschwingliche neue mediale Basistechnolo-
gien entstehen sollen. Der Hinweis darauf, dass im World Wide Web aber nicht
nur Greenpeace und subversive Videoaktivisten tatig sind, sondern «terroristi-
sche, rassistische, pornografische, gewalttitige usw. Videos» (S. 261) verbreitet
werden, was politische und staatliche Netzkontrollen auf den Plan ruft, macht
zugleich aufmerksam darauf, wie schwer tiberschaubar sich die Zukunftsaus-
sichten von Video im Netz und Web 2 gegenwirtig darstellen.

Was in dieser Situation Mut machen kann, ist eine Einschitzung wie die von
Kay Hoffmann, die von einer Ruckkehr des Politischen im Dokumentarfilm aus-
geht. Belege hierfur sind nicht nur auch kommerziell erfolgreiche Produktionen
wie Sonke Wortmanns DEUTSCHLAND. EIN SOMMERMARCHEN (2006) oder Na-
turdokumentationen wie DEEP BLUE (2004) und UNsSeERE ERDE (2008). Hinzu
kommen neue Prisentationsmoglichkeiten, wie sie sich in den dokumentarischen
Spartenkanilen im Fernsehen, in der statistisch belegten Zunahme des Dokumen-
tarfilmmarktes, der bereits von Peter Zimmermann herausgestellten Verinderung
der Produktionstechnik und dem Erproben neuer dramaturgischer Gestaltun-
gen in Hybrid-Formaten wie Doku-Soap, Zeitreise oder Living-Science erdff-
nen. Der Blick auf einige neuere, politisch wie dsthetisch eher radikale Produktio-
nen veranlasst aber auch hier dazu, die medienpolitische Lagebeschreibung offen
zu halten. In Kontexten, in denen hiufig nahezu ausschliefllich von einer durch
nichts aufzuhaltenden Globalisierung und Kommerzialisierung die Rede ist, eine
keineswegs iberflussige, sondern dringend gebotene Erwagung.

Vernetzte Referenzen

Wenn es, wie die bisherigen Beitriage nahe legen, richtig ist, dass Referenzzu-
schreibungen aufgrund von Textmerkmalen auf nichts anderes als eine Ver-

11 Gesammelt sind diese Essay in Hans Magnus Enzensberger: Baukasten zu einer Theorie der
Medien. Kritische Diskurse zur Pressefreiheir. Hrsg. v. Peter Glotz. Miinchen 1997.
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doppelung von vorgegebenen Textsignalen hinauslaufen und wenn es wei-
ter mindestens ebenso richtig ist, dass Versuche zur empirischen Verifikation
von Textmerkmalen in die Falle nicht beweisbarer externer Wahrheitsanspri-
che hineintappen, dann konnte der Eindruck entstehen, dass iiber Referenzan-
spriiche allein dort entschieden wird, wo in den dazu erforderlichen diskursi-
ven Verhandlungen zwischen Produzenten und Rezipienten die entsprechen-
den Macht- oder gar Verblendungspotentiale zur Verfiigung stehen. Wenn dem
so wire, dann liefle sich zwischen dem Wahrheitsanspruch eines Leni Riefen-
stahl-Parteitagsfilms und den Wahrheitsverhandlungen eines Errol Morris kei-
ne begriindbare Abwigung oder gar Entscheidung fallen.

Wie um diesem Eindruck entgegenzuwirken, zeigt der Beitrag von Martin Doll
iiber dDokumente, die ins Nichts verweisen> ein weiteres Mal, wie unentbehrlich es
ist, Erorterungen iiber den diskursiven Charakter von Wahrheitsentscheidungen
medientheoretisch zu fundieren. Um dies zu demonstrieren, will der Beitrag zu-
nichst einmal klarstellen, dass die Entlarvung von Filschungen als Fakes keines-
wegs darauf hinauslauft, in einer Agonie des Realen (fir die dann Jean Baudrillard
verantwortlich zeichnet) die Frage nach dem Realen fiir obsolet zu halten, sondern
ex negativo anzeigt, wie sehr die Feststellung eines Fakes die Frage nach der Bedin-
gung der Moglichkeit von etwas Realem> einschlieffit. Um diese diskursiv offen-
kundig nie still zu stellende Frage nicht beliebig, sondern methodisch kontrolliert
anzugehen, schligt der Beitrag eine Definition von Medienwahrnehmung vor, in
der nicht die Aufzeichnung eines fiir sich genommen auflermedialen Wahren, son-
dern ein medial vermittelter «Prozess des Wahr-Werdens» (S. 276) dartiber ent-
scheidet, ob etwas als wahr oder falsch gelten konne. Dabeti ist strikt zwischen der
Wahrheit einer technisch einwandfreien Signaliibertragung und der Wahrheit ei-
ner semiotisch verankerten Sinnzuschreibung zu unterscheiden.

Fiir beide gilt in einer Kracauer mit Peirce luzide fortschreibenden Argumen-
tation die Zuschreibung eines Wahrheitsanspruchs, der von der Beschreibung der
«photochemischen Produktionsbedingungen der (Bewegt-)Photographien» (S.
278) ausgeht: er sei indexikalisch darin, dass der Rezipient von den vom wahrge-
nommenen Objekt ausgehenden, photochemisch aufgezeichneten Lichtstrahlen
wisse und dieses Wissen anwende. Ikonisch werde dieses Wissen dann, wenn die
in diesem Aufzeichnungsmodus tibermittelten Lichtdaten im Prozess ihrer pho-
tochemischen Entwicklung und Fixierung: In Zeichengebilde transskribiert wer-
den, aus denen sie in eine in sich geschlossene Ahnlichkeitsbezichung mit dem
wahrgenommenen Objekt tiberfiihrt werden konnen. Unterscheidet man so zwi-
schen der physikalisch determinierten Ubermittlung bedeutungsfreier Lichtda-
ten und dem proportionalen «In-Eins-Bilden» (S. 279) der von diesen Lichtdaten
generierten Zeichen, dann entsteht aus dieser «Zweiheit» eines photochemischen
Aufzeichnungsverfahren das, was man die antimimetische Mimesis eines Zeichen
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und Bezeichnetes in eins setzenden photographischen bis bewegt-photographi-
schen Kurzschluss-Zeichens> nennen konnte.

Trennt man so zwischen der Perzeption nicht-mimetischer Sinnesdaten und
der Apperzeption dieser Lichtdaten zu mimetischen Ahnlichkeitsbezichungen,
dann riicken <analoge> Medien und «digitale> Medien ein weiteres Mal dann zu-
sammen, wenn richtig ist, dass auch die fiir sich genommen unanschaulichen Re-
chenvorginge eines Computers sinnfreie Datengebilde generieren, die erst dann
verstindlich werden, wenn sie mit mimetisch hergeleiteten Ahnlichkeitsbeziehun-
gen verknlipft werden konnen. Was so gesehen in den digitalen Medien als neu
erscheint, ist insofern nicht dieses Verfahren an sich, sondern seine Fortfiihrung
dort, wo im Computer erzeugte Animationsbilder ohne die Lichtsignale vorge-
gebener physischer Referenten auskommen. Wird auch dabei (so bereits Rtdiger
Maulko) nach dem Muster eines photographischen Illusionismus verfahren, dann
gilt auch hier der realistische Ikonizititseffekt eines «Das-ist-gewesen» (Martin
Doll, S. 281) und damit die Simulation medial generierter Wahrheitseffekte.

Darauf deutet die Diskussion um den Geltungsanspruch aktueller Authen-
tizitatscodes in Film, Fernsehen und Internet, die in dem Beitrag von Susanne
Regener vorgestellt wird. Dazu beginnt der Beitrag mit einem Uberblick iiber
die Aufzeichnungsintensitit von Webcams, Digicams oder Handycams und er-
ortert sodann Verstandigungsprozeduren tiber die Geltung von Wahrheits- und
Authentizititscodes; diese werden selbst dort, wo nicht linger von Fiktionen,
sondern von Simulacren gesprochen wird, mit ikonischen Authentizititseffek-
ten («ich bin es, ich bin echt, ich bin au naturel» beglaubigt (vgl. S. 300). Danach
kommt das filmische Selbstportrit eines danischen Filmemachers zur Spra-
che, in dem fremdes Filmmaterial, animierte Familienphotos, kaleidoskopartige
Bildmontagen, Ausschnitte aus wissenschaftlichen Filmen und Bild-Mapping
eine unendlich erscheinende Vielfalt an Spielraumen zur Wahrheitsprodukti-
on einer Lebensgeschichte bereitstellen. Blicke in die Hyperrealitit Fernsehen
fuhren danach ein in den Deutungs-«Kampf um Individualitait und Wahrheit
der Performance» (S. 306), wie er im frithen 21. Jahrhundert mit den Mitteln
des Fernsehens und des Computers gefithrt wird. Dieser Deutungskampf kann
in einem derart groflen Einverstindnis mit den Mitteln einer «realistic fictional
story» (S. 312) geftihrt werden, dass die Entlarvung eines Video-Blogs als Fake
die Attraktivitit des Blogging nicht schmilert, sondern steigert (vgl. ebd.).

Solche Einblicke setzen sich fort in der Beschreibung und Analyse von Web-
logs, V-Blogs und Online-Tagebiichern, wie sie im weit ausholenden Beitrag
von Karin Bruns vorliegen. Hier wird deutlich, dass aus der «Verschrinkung
und Ver-Linkung von dokumentierendem (Film- und Foto-)Footage und (au-
to-)biographischen Narrativen» (S. 314) nicht nur die Utopie einer neuen Form
von «herrschaftsfreier Kommunikation» (S. 315) entsteht, sondern daraus auch
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(wie schon von Peter Zimmermann herausgestellt) herrschaftskonforme kon-
servative Medienverbiinde aus Print, Radio, TV, Online-Zeitschriften, Mailing-
listen und Blogs resultieren. Umso wichtiger wird es, in der Analyse der Per-
sonal-, Sketch-, Business-, Science- oder Photo- und Video-Blogs die medien-
technischen Maoglichkeiten zur Enthierarchisierung wie Rehierarchisierung
medialer Kommunikationsformen so genau wie moglich zu beobachten. Beti ei-
nem solchen Herangehen zeigt sich in der Praxis der Personal Blogs eine Domi-
nanz von Kiirzestnarrationen, Link-Listen, Verzeichnissen und Sammelalben,
Emoticons, Akronymen und Icons, deren Adaption mit Erzahl- und Darstel-
lungskonventionen von sehr verschiedener Herkunft versetzt werden.

Der Blick auf solche und andere Konstellationen und Kontinuititen kann
am ehesten erhellen, wie im Aufbau und Ausbau einer «Blog-Personlichkeit»
zu einer «symbolisch und sprachlich strukturierten Identitat» (S. 332) Verfahren
wirksam sind, wie sie aus Text, Schrift, Typografie, Fotografie, Film, Fernsehen
und Computerspielen bekannt sind, jetzt aber in die Virtualitit eines ebenso of-
fenen wie unendlichen Textes tiberfithrt werden. In ihm garantiert nicht ein ein-
zelner Textbaustein, sondern die synthetische Welthaltigkeit immer neu gene-
rierbarer <epistemischer> Identititen das Vertrauen darauf, dass auch im Netz
<Authentisches> immer dann gelingt, wenn es als eine iiberzeugend hergeleitete
Realisierung aus einer prinzipiell unbegrenzten Anzahl von Authentisierungs-
moglichkeiten inszeniert wird. Wenn dies gelingt, kann man sogar von Fakes
sagen «who cares ... it’s the internet» (S. 312).

Restimee

Sieht man die Dinge so, dann lasst sich jetzt noch entschiedener als bisher nicht
linger die Wahrnehmung eines fiir sich genommen auflermedialen <Realen> von
der Wahrnehmung eines davon zu unterscheidenden innermedialen Realen>
trennen. Hilfreicher ist es stattdessen, von der Annahme eines stets medial ver-
mittelten dynamischen «Prozess des Wahr-Werdens» (S. 276) auszugehen. Hier
meint Realitdt dann endgiiltig nicht linger etwas irgendwie dinglich Vorgege-
benes, sondern den Prozess, in dem «irtuell> mogliche Bilder zu aktuell «ealen
Bildern werden (so, wie erinnerlich, die Deleuze-Adaption Franziska Hellers).
In einem solchen Prozess lassen sich in der Form einer relativ stark abstrahie-
renden Typologie die folgenden Stadien unterscheiden:

Diese Typologie beginnt — erstens — mit der technischen Realitat sinnfrei
produzierter Datensignale, und darin unterscheiden sich, wie gezeigt, analoge
wie digitale Medien nicht grundsatzlich. Daran schliefit sich an — zweitens — die
semiotische Realitit einer Transformation sinnfreier Zeichen in bedeutungsge-
ladene Zeichenwelten, und die dazu erforderlichen Prozeduren zur Herstellung
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von Ahnlichkeitsbezichungen halten sich auch dort, wo digitale Medien ohne
physische Referenten auskommen (vgl. o. S. 108f., 205f.). Darauf kann — drit-
tens — aufbauen die textuelle Realitit einer das einzelne Zeichen tiberschreiten-
den Beschriftung> von Zeichen. Hieraus entstehen die Gattungen und Genres,
von deren dokumentarischer bis dokumentarisch-fiktionaler Gestaltung die
Mehrzahl der Beitrige in diesem Band handelt.

Geht man davon aus, dass die genannten Realititsebenen in jedem Medien-
artefakt mehr oder weniger explizit miteinander verkntipft werden, dann lasst
sich fiir den Bereich der klassischen Kino- und Fernseh-Dokumentation sa-
gen, dass die dazu erforderlichen Mischungen illusionistisch kaschiert werden
konnen (eine Leni Riefenstahl nannte dies <«Gestaltungy), sich referentiell oder
selbstreferentiell ausstellen lassen (ein Errol Morris machte darin die media-
le Professionalitit im Wahrheit Darstellen und Wahrheit Vermeiden deutlich)
oder in erkenntniskritischer Absicht durchbrochen werden (dafiir konnte der
mehrfach angesprochene Anti-Illusionismus eines Alexander Kluge geltend ge-
macht werden). Demgegeniiber wird das Aufdecken nicht kenntlich gemach-
ter Manipulationen immer dann als Fake inkriminiert, wenn es darum geht, das
daran sichtbar gewordene Potential weithin tblicher Referenzmanipulationen
wieder zu verdecken.

Vor diesem Hintergrund kann es nicht verwundern, dass auch in den Netz-
medien das, was als Fake die nicht erkannte Manipulation kennzeichnet, nur
dann perhorresziert wird, wenn — so einige Making-of-Blogs — «Ehrlichkeit,
Glaubwirdigkeit, Transparenz» (vgl. S. 324) der bis dahin erlaubten bis tole-
rierten Bearbeitungsmoglichkeiten gefahrdet erscheinen konnen. Geschieht das
nicht, dann kann, wie gesagt, gelten: «it’s fake ... who cares ... it’s the internet»
(vgl. S. 312). Darin zeigt sich — vielleicht — eine mit dem frithen Cinema of at-
tractions vergleichbare Faszination an den technisch wie dsthetisch neuen Mog-
lichkeiten zur Transformation des Virtuellen ins Reale.

Was mit anderen Worten meint, dass Referenz immer dann zur Sprache
kommt, wenn Referenzanspriiche nicht mehr oder noch nicht als selbstver-
stindlich gelten. Ob dies die Stunde einer theoretisch wie methodisch kompe-
tenten Medienwissenschaft ist, dariiber kann am besten der Leser der Beitrage
in diesem Band entscheiden.
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