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- davon abgestofenen »unverstande-
nen Dichter« am liebsten zum bloRen
“Kitsch” perhorreszieren wiirden.
Was aber ist es dann das, was
nicht in seiner Wirkung als Kitsch
aufgeht, wiewohl es wie Kitsch auf

Editorial

Liebe Leserinnen und Leser,

Die Schriftsteller und das Kino

Zur Literatur- und Mediengeschichte der

Inhalt

Schwerpunktthema: Medien und Literatur

Weimarer Republik

die ti i i s Die Schri 3 W es : ]

le:-‘wef{;el:is;f&agfe erscheint diesmal etwas verspitet - mitt- Harro Srelfit:rllex und das Kino 3 die Zuschauer einwirkt? Es ist, so ein
sehien dois ie Computerprobleme aber behoben und wir S anderer Kritiker, die “demokratische
o er néchsten Ausgabe gelassen entgegen. Zwischen Faszinati - Kultur” eines Films, “aufgebaut auf
Wintersemester 2001/2002 wurden zahlreiche €N Faszination und Kritik 7 den Herzen und auf den Sinnen der

Medienkultur-Veranstaltun, i
tenkultur- gen angeboten, die sich mit g
Verhaltnis zwischen Medien und Literatur beschiftigten &

Joan Kristin Bleicher

Masse”: Diesen in allen Klassen auf
alle Sinne zielenden “klassenlosen”

Daraus i : Radio und Liti
i Dsafzidzaesi icﬁw}t]erpunktthema dleSfBS Heftes entstan- Horst Ohde G 12 Film, “nennen wir [...] Kitsch”, (4)
als die so he].ie%)t:: i e 1? - Tl;ernank mehr zu bieten hat und mit ihm muR auch rechnen, wer
i wie verbrauchten Vergleiche zwisch wie Brecht, mit seinen Filmprojekten
literarischer Vi Ami % . Spurensuche. Der Ru ieafri - e )
Spektrum an :srzlnzgki;né?}}m:ch: U“flS;tzung. Einbuntes | Peter von Riiden nofunkautor Siegiied Lenz 14 Der folgende Text geht zuriick auf eine Vorlesung im Rahmen der mehrteili-  nicht im Kitsch aufgehen, sondern
i ert sich auf. Harro Segeber, auf das im Kitsch heimisch gewordene
stellt dar, wie die Schrift ; °1g o . 1 s S
auf das neue Medium Fih:igsgiifieze?;u: (l;iep Xﬁ]hk Erzahlerische Unzuverlissigkeit in Literatur und Film gen Vorlesungsreihe Literatur im Medienzeitalter. Er skizziert Um- und Neu-  Publikum lmhs}fh-auﬂdarend
i ; : durch die Arbeit Tom Kind und Fil 17 einwirken méchte.
1m neuen M : s t o
Tec}mikenn sce)iliiné’ied ;Seﬁiiig:il;en ?:m s;her ;I;hkemen und schichtungen innerhalb der Literatur, die sich in der Auseinandersetzung An solchen und dhnlichen Fest-
isti au? die Spezifika von Lite- | Zur ialits ; stellungen aus der Kino-Debatte der
ratur. Jo. i 2 o s I Intermedialitit raE g
zeitgené:gsg::oieaﬁ: ‘andagpiglchd}ﬂﬁ}i: eine Vielzahl Miriam Rohde von Literatur und Fitm in Japan 20 mit Horfunk und Fernsehen wiederholen und insofern die Literaturgeschich-  zwanziger Jahre 18Rt sich erkennen,
iedliche B o inlunen unter dak sich durch alle kulturindustriel-
schiedliche Bild = a. indu
Gehr fiir die mféigf: Iie:;;i}:ns' Hors 9hde SCl}aIft dafs Autorenphotos te des 20. Jahrhunderts insgesamt pragen. len Wandlungen eine Faszination des
Peter von Riiden o ung von Literatur im Radio. Daniel Herrmann 23 Films durchgehalten hat, die nach
funkautor Sieqri I;ic e an. gie SuCh.e nach dem Rund- Von Harro Segeberg wie vor darin besteht, daR hier - nach
Explikation dsqurzéi?;sT:ﬂfS & ent‘;_“;k-eu e.ine. P ré:me Medien allgemein Hugo von Hofmannsthal (1874-1929)
ratur und Film. Die Japanologin ;;f::m:;g?:iletﬂg tIieltte- inam man es denn iiberhaupt noch hgren? - “Mienen und Blicke, aus denen die
iiber di " i : 26 anze Seele hervorbricht”, direkt “vor
iiber die Besonderheit. sl ; namaria Benckert g .
und Film in Japan gla:?e{j:elntermegmhtat i L{teratur Der eifrige Kinogédnger und Autor standenen Dichter, die unter Ausschluf den Augen des Traumenden” “leben
Autor (inn)enphotz;s auf, S RS hathqitdey Das Medien-Dispositiv oder eine Theori zahlreicher Filmerzéhlungen, Drehbii-  der Offentlichkeit vortragen. Der Irrtum und leiden, ringen und vergehen”; es
Im allgemeinen medi;:ntheor tisch i des Mediensubjekts - eine Erwiderun 2 cher und Treatments Bertolt Brecht der Dichter aber, die Filme fiir Kitsch hal- ist diese unmittelbare Wirkung auf die
ria Benckert iiber den Begriff d : S5C R nh ?Imarna- Knut Hickethier ; ® (1898-1956), der von sich selbst gesagt ~ten und Filme schreiben, ist unverzeihlich. ~ Sinne, mit deren Anschaulichkeit die
mit dem sich die 34. Ta egder M?’ paf;gesellscha.f'? ach, hat “Stiirze mich auf Filmstiicke” (1), Es gibt wirksame Filme, die auch auf Leute  mit der Abstraktion von Ziffern-Buch-
einandersetzten Knilt I'EI;ickethi sovey QmSEh-KI.mk o Universitat Hamburg hat in einer knappen Notiz aus dem wirken, die sie fiir Kitsch halten, aber wirk-  staben arbeitende Schriftsprache nicht
die Jan Hans imiletztem Heft ane; anAn:-]lDr'tEt IS Knt:k Projektseminar Wochenschay Jahre 1922 iiber den damaligen Film same Filme, die von Leuten stammen, die  mithdlt. (5) Denn, so sogar Thomas
tiv-Begriffs durch die deutsch erh. Elgnu:ng d.es Disposi- 3 chne eigene Tonspur, den sogenann- sie fiir Kitsch halten, gibt es nicht. (2) Mann (1875-1955), der angesichts der
geduBert hat sprachige Medienwissenschaft | Das Archiv der "Neuen Deutschen Woch, . ten Stummfilm, und die Chancen des Verfilmung seines Romans Die Budden-
Neues von. der Hamburger Medienwd . Interview mit Wilfried Wedde sacha 3 Schriftstellers im Filmgeschaft festge-  Daraus Rt sich folgern: Der Film, mit  brooks meint, daR er “mit dem Kino
Semester hat ein Projekts g;rin ; zlem‘;lss;nsch;ft: €1eses von Chrissovalantou Dalakj und Sarah Maass halten: dem sich die Schriftsteller der Weima-  bisher nicht viel Gliick gehabt” habe:
i ur Wochenschau begon- Republik auseinandersetzen, das Der “Film ist nicht Kunst, er ist Leben
nen, bereits letzt . : . ) 5 § rer Rep ’ 7 t
dem "Fih“j(lurna];ss,:uesmi;sger SStZte sich ein Seminar mit Cutterin bei der "Neuen Deutschen Wochenschay" Das Filmmanuskript ist eine Art Stegreifma- ist nicht mehr jener als anarchisch- und Wirklichkeit, [...] seine Wirkun-
B g hex eutschen Wf)chenschau" Interview mit Gudrun Pohl i 24 nuskript. Der auRenstehende Dichter kennt ~ subversiv empfundene Kurzfilm der gen sind (gerade) in ihrer bewegten
Paldrr éarah e V; lfiql'le:il ‘}‘}aben Chnssoval‘antf)u von Margreth Mackuth und Marike Schmidt-Gl, ink nicht die Bediirfnisse und Mittel der einzel-  Frithzeit, aus dem sich seit den zehner  Stummbheit, krud sensationell.” (6) Es
der "Neuen Deutschen Wo;h g h ec%.d b del} A.rch}v!eue}' e el nen Ateliers. Kein Ingenieur entwirft eine  Jahren die etablierten Erzahlformen ist die Aussagekraft eines in der Gestik
befragt; Margret Mackuth edn ;dc aii: kgl Studieren nach MaRgabe der Justiz komplizierte Wasseranlage auf Vorrat, in ~ der abendfiillenden Spielfilme entwi-  und der Mimik seiner Krpersprache
und Marike Schmidt-Glenewinkel ~ Knut Hickethier 32 der Hoffnung, es werde sich schon einmal ~ ckelt haben. Film ist jetzt vielmehr Teil ~ sich mitteilenden Sichtbaren Menschen

fithrten fein Interv?ew mit der Wochenschau-Cutterin Gudrun
Pohll. Beide Iptemews geben interessante Einblicke in die
Mediengeschichte. Es gilt aber auch, Stellung zu ernsten

Zu den verdnderten Studienbedingungen
im Haupt- und Nebenfach Medienkultur

eine Firma finden, die gerade diese Anlage
dringend braucht.

einer prosperierenden Filmindustrie,
die nicht langer - wie noch im Auto-
renfilm der zehner Jahre (3) - auf den

(1924), der - so der Titel einer zu ihrer
Zeit vielgelesenen Filmtheorie von Béla
Baldzs (7) - die Wahrheit des zu dieser
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ade Kritik hervor, Impressum a das ein verzeihlicher Irrtum, hervorgeru- und vom Dichter als Filmautor folglich  Tonspur aufgezeichnete und in dieser
fen durch die unbegrenzte Fihigkeit des erwartet, daR er sich nach ihnen rich-  Hinsicht tatsichlich “stumme” Film
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Publikums, Kitsch zu fressen (der Teufel

tet. Und diese Kulturindustrie Film hat

in der Auffithrungskultur zumal der
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friRt in diesem Falle Fliegen), sowie durch  dazu Erzihlstandards entwickelt, deren  zwanziger Jahre die Kunst der musika-
jene Dichter, die unter hoherem Niveau anscheinend unaufhaltsame Wirksam-  lischen Ilustration bis Interpretation,
Langeweile verstehen, durch die »unver- keit nicht nur die - in Brechts Diktion  der Gerduschimitation, der Viragierung
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sowie der eingeschnittenen Zwischen-
texte derart erfolgreich perfektionjer-
te, daf der Kultur- und Filmkritiker
Kracauer in den “optischen Feenlo-
kalen” der Berliner Lichtspielhduser
der zwanziger Jahre ein audiovisu-
elles “Geamtkunstwerk der Effekte”
bewundern konnte; es entfaltet sein
Wirksamkeit, ergénzt um “Pantomime,
Ballet”, zusammen mit der “selbstén-
digen Macht” der Film-Orchester, “vor
samtlichen Sinnen mit simtlichen Mit-
teln”.(8) Oder anders: Film ist schon
zu dieser Zeit das mit Bildern und mit
T6nen arbeitende affektive {Tberwil-
tigungsmedium einer alle etablierten
Kulturklassen einschmelzenden Popu-
larkultur, und der Umbau dieses in
seiner Auffithrung schon léngst nicht
mehr “stummen” Films zum Film mit
eigener Tonspur bedeutet so gesehen
iiber alle Briiche, Transformationen
und Neuschdpfungen hinweg (von
denen hier nicht im einzelnen zu
handeln ist (9)) keineswegs das Ende,
sondern die Radikalisierung filmischer
Real-Tllusion,

Diese Radikalisierung hatte zur
Folge, daB jetzt neben dem Bild auch
der Ton ,real’ aufgezeichnet werden
konnte, was keineswegs fiir alle Film-
und Literaturkritiker auf eine - so
der engagierte Tonfilmkritiker Rudolf
Arnheim - unversshnliche Frontstel-
lung zwischen Stummer Schénheit und
ténendem Unfug (1929) hinauslief,
(10) Es gab vielmehr von Anfang an
auch Stimmen, die meinten, daR dort,
wo jetzt neben dem Bild “wenn auch
nur in zweiter Front [...] die Sprache
regiert,” nun endlich “der Schriftstel-
ler regieren” kénne, ja der zu dieser
Zeit im Zenit seiner Erfolge stehende
Theater-Autor Carl Zuckmayer hoffte

sogar, daR die “fortschreitende Ent-
wicklung des Tonfilms” die “Souvers-
nitdt des (Schriftsteller-)Manuskripts”
schiitzen konnte. (11) Andere dagegen
warnten vor der Illusion, der Tonfilm
kénne sich damit begniigen, ein mog-
lichst naturalistischer Sprechfilm sein
zu wollen, um darin erneut mit dem
“Theaterstiick” zu wetteifern. Statt
dessen wurde darauf hingewiesen, dag
auch der Tonfilm “episch, erzihlend
mit Hilfe der aufeinanderfolgenden
Vorgéinge’.’l zu sein habe, (12) weshalb
auch die Asthetik des Tonfilms von
den “Langenproportionen der wech-
selnden Bilder und Einstellungen”,

dem “Filmrhythmus” der Bilder her
operieren miisse. Die mit gleitender
Kamera, sanften Schnitten oder raf-
finierten Uberblendungen arbeitende
optische “Filmmusik” der Stummfilm-
bilder bleibe insofern in Geltung. (13)
Nur dann werde es - so der soeben
zitierte Literatur- und Filmkritiker
Willy Haas - méglich, aus “Ton, Bewe-
gung, Bild eine durchaus homogene
GuRmasse (zu) bilden”, und niemand

und sich daran zu erinnern, daR der
technische Mechanismus dieses Kine-
matographen von Anfang an darin
bestand, die ,natiirlichen’ Bewegungen
des Menschen zuerst in exakt kalku-
lierte Momentaufnahmen zu zerteilen,
um diese Bilder dann im maschinell
erzeugten Projektionsmechanismus
einer Bewegt'-Photographie aus 16
bis 24 Bildern pro Sekunde zur Illu-
sion eines sich auf der Netzhaut des
Luschauers bildenden Bewegungsbil-
des wieder zusammenzusetzen. (16)
So gesehen kann es eigentlich nicht
iiberraschen, daR dieser “Bewegungs-
aufzeichner” wie kein anderes tech-
nisches Gerdt dazu bestimmt schien,
die Préagewirkungen eines Zeitalters zu
speichern, dessen maschinelle Dyna-
mik - wie in der Kulturkritik der Zeit
zustimmend oder ablehnend vermerkt
- von einem FlieRband bestimmt wur-
de, das in ganz dhnlicher Weise die
organischen Bewegungen des Men-
schen in einzelne Momenthandgriffe
zerteilte, um diese dann im maschinell
bewegten FlieRrhythmus eines FlieR-
bandes zu einer in sich geschlossenen
maschinellen Bewegung wieder zusam-
menzufiigen. Und dies mit einer Wir-
kung, die den Illusionswizkungen des
Kinos in nichts nachstand.

Um dies zu sehen, begleiten wir den
Reiseschriftsteller Heinrich Hauser
(der auch selber mit einem Dokumen-
tarfilm iiber Amerika hervorgetreten
ist) auf seinen Feldwegen nach Chicago
(1931), auf denen er zuerst die das
Téten am Laufenden Band ermég-
lichenden Transportbander in den
Schlachthéusern von Chicago und
danach die Fabriken des FlieRbandkg-
nigs Henry Ford in Detroit besuchte.
Dort hebt er bewundernd hervor, wie
in Fords Fabriken aus dem Ineinander
vieler anscheinend ins Unendliche
zielender Transport- und Fabrikbinder
der in sich geschlossene “Kosmos”
einer in sich ruhenden maschinellen
“Harmonie” entstehe, und Hauser
beschreibt den dafiir verantwortlichen
Maschinen-"Rhythmus” so, als ob er

inmitten der Fabriken von Detroit in
eines der von Kracauer so genannten
“optischen Feenlokale” des Kinos ver-
setzt wére: “Ich dachte an eine Mes-
singstadt aus Tausendundeiner Nacht,
als ich heranfuhr. Es bezauberte mich.
Man gerat in ein ganz anderes Gefiihl,
in eine andere Dimension, schwer zu

G. W. Pabst

anders als der anfangliche Tonfilmkri-
tiker Rudolf Arnheim hat in diesem
Sinn anléBlich des G. W. Pabst-Films
Die 3-Groschen-Oper festgehalten, wie
sehr hier eine “geschmeidig gleitende
Kamera den Schauplatz der Handlung
in lautlose Drehung versetzt und thm
dadurch aufs Gliicklichste eine mar-
chenhafte Unwirklichkeit” verleiht.
(14) Die Befiirchtung Alfred Polgars,
Sprache und Ton miifiten die “Einbil-
dungskraft” eines bis dahin akustisch
erganzenden Stumm-Filmzuschauers
in jedem Fall zunichte machen, (15)
darf man insofern zumindest fiir die
Zeit des friihen Tonfilms als erledigt
betrachten, und der StoRseufzer Hitte
ich das Kino (so der Titel einer Schrift
von Carlo Mierendorff von 1920) 1Rt
sich daher auch weiterhin auf die
Faszination von Schriftstellern iiber-
tragen, die am Film unverindert die
direkt auf den Zuschauer einwirken-
de Tlusionswirkung einer technisch
erzeugten Uberrealitit bewundern.

Um zu verstehen, worin diese spezi-
fische Wirkung besteht, gilt es sich fiir
einen Augenblick noch einmal in die
Entstehungsgeschichte des Kinemato-
graphen, das heift des “Bewegungs-
aufzeichners” zuriickzuversetzen,

beschreiben. Von den vielen Fabriken,
die ich gesehen haben ist diese so
verschieden, wie Gehen verschieden
ist von Schweben” (225). Préziser
hitte man die hypnotische Wirkung
der zuerst zerteilten und dann wieder
zusammengesetzten mechanistischen
Fabrikarbeit nicht so charakterisieren
konnen, als wenn man die imaginare
Traumwirkung der in dhnlicher Weise
zuerst zerkleinerten und dann auf
der Netzhaut des Betrachters wieder
zusammengefiigten Bewegungsbilder
des Films beschriebe.

Aus solcher Faszination folgt: der
Mensch im Zeitalter seiner mecha-
nischen Reproduzierbarkeit verlangt
geradezu nach seiner kinematogra-
phisch traumhaften Zerkleinerung
und Neuzusammensetzung, und dies
keineswegs nur im Hinblick auf die
damit jeweils im einzelnen verfolgten
Verhaltensnormierungen, sondern
noch mehr im Hinblick auf die ,mecha-
nistische’ Methode ihrer Herstellung.
Denn, wenn es - woran fiir den erst
behavioristisch und dann marxistisch
tingierten Verhaltensforscher Brecht

kein Zweifel bestand - in
der Logik dieses Zeital-
ters lag, “die industrielle
Mechanisierung” nicht
aufzuhalten, sondern “zu
betonen, weiterzutreiben
- bis zur Gestik” (17),
so ist der Film fiir eine
moderne Kunst gerade
deshalb unverzichtbar,
weil er die kongenial in
Bewegung versetzten
photographischen “funk-
tionellen Bildnisse” eines
mechanistisch umgebau-
ten ,modernen’ Menschen
zum Zwecke seiner strikt
mechanistischen Neukon-
struktion herausstellt.

(18) Dies sind die Griinde

dafiir, daR® der Film einen

Index fiir Modernisierung darstellt,

der - so Linksrevolutiondr Brecht,

der darin mit dem Rechtsrevolutiondr

Ernst Jiinger iibereinstimmte (19)

- den anderen Kiinsten einen nicht zu
iibersehenden MaRstab fiir deren eige-

Gesamtkultur der Weimarer Moderne
bestimmen.

Fiir die Literatur ergeben sich
daraus Konsequenzen, die Entwick-
lungslinien fortschreiben, die sich
bereits in der Kino-Debatte der zehner
Jahre abgezeichnet hatten, und die-
se Entwicklungslinien lassen sich als
Tendenzen zur (1) Integration, zur (2)
Angleichung sowie zur (3) Separierung
bezeichnen.

Das heiRt genauer: der Schrift-
steller konnte - erstens - als Autor
von Filmskizzen, Filmtreatments, Fil-
merzihlungen und Filmdrehbiichern
in die Filmproduktion hineingehen,
multe sich dort aber in einen strikt

arbeitsteiligen ProduktionsprozeR
einfiigen und in diesem die Leit- und
Schliisselfunktion des neuen Mediums
Film akzeptieren. Die daraus folgen-
de Anpassung an die dem Drehbuch
eigene “Asthetik der Beschrénkung”
ist ein Vorgang, der bis in die Reihen
der mehr oder weniger exklusiv fiir den
Film arbeitenden professionellen Dreh-
buchautoren nicht nur eine Erfolgs-,
sondern auch eine Leidensgeschichte

Barbara la Marr

darstellt. (20) Dies macht verstédndlich
daR auch literarische Autoren, die
wie Brecht oder Carl Zuckmayer (21)

filmfasziniert im neuen Medium arbei-

teten, keineswegs darauf verzichten

ne Modernisierung vorgibt. Exakt darin  ter zu schreiben.

1Rt sich - iiber alle ideologischen

Fronten hinweq - die Leit- und Schliis-
selfunktion des Mediums Films fiir die

Dazu konnten Schriftsteller - zwei-

tens - versuchen, als Autor von Texten

zu, neben oder nach dem Film den Ort
der Literatur in der mehr oder wenige

wollten, auch auRerhalb des Films wei-

spannungsfreien Wechselwirkung mit
dem Film neu etablieren. Aus solcher
Wechselwirkung entstehen Romane
zum Film (wie etwa Arnolt Bronnens
Roman iiber Film und Leben des Film-
stars Barbara la Marr von 1927) oder
populidre Medien-Bestseller, die - wie
Vicki Baums Menschen im Hotel (1929)
- ihre bis heute anhaltende Karriere
aus dem {iberaus erfolgreich gehand-
habten medialen Nebeneinander von
Tlustriertenroman, Buch, Bithnenstiick
und Film herleiten.
Hinzu kommt die “filmische
Schreibweise” neusachlicher Autoren
in ihren Medien- und Zeitromanen.
Sie ist filmisch darin, daR die Autoren
sich in dem, was sie in ihren Zeichen-
reihen wahrnehmen und darstellen,
der Leitfunktion des “Kinoblicks” (22)
unterstellen und literarisch darin, daf
sie in der Aufzeichnung dieses Kino-
blicks an der Medientechnologie der
Schrift festhalten, wodurch sie auf
neue Weise die Schitisselfunktion eines
“Filmisches” erst aufschliel%endgn
Mediums Literatur begriinden. Uberall
dort, wo (wie in Dgblins Welterfolg
Berlin Alexanderplatz
1929) aus dieser
Mischung aus filmnaher
Zeichen-Reprisentation
und dezidiert literari-
scher Schrift-Aufzeich-
nung ein literarischer
Mehrwert entsteht, ist
der {ibergang zu ultra-
kinematographischen
Schreibweisen vorge-
zeichnet.
Von ihnen 4Rt sich
- drittens - tiberall
dort sprechen, wo die
Literatur als Radikal-
Literatur in der Aus-
einandersetzung mit
dem Film einen Ort
Jjenseits des Films neu
etablieren wollte. Hier
ging es dann darum, in der Ausein-
andersetzung mit dem Film Wahrneh-
mungs- und Darstellungsverfahren
zu entwickeln, die sich sowohl in der
inscriptio wie auch in der reprdsentatio
ihrer Zeichen als dezidiert iiber- bis
unfilmisch begreifen. Hier 1Rt sich
dann, wie im einzelnen an Robert
Musils Diskursroman Der Mann ohne
Eigenschaften gezeigt werden kénnte,
r  (23) von der Leit- und Schiiisselfunktion



einer vom Film sich ausgrenzenden
neuen Radikal-Literatur sprechen.
Auch sie ist aus der Geschichte einer
Literatur im Medienzeitalter nicht weg-
zudenken.

Uber das Thema wird demniichst in
einem Buch im Verlag der Wissenschaft-
lichen Buchgesellschaft mehr zu lesen
sein.
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7Zwischen Faszination

und Kritik

Das Fernsehen im Spiegel der zeitgendssischen Literatur

Von Joan Kristin Bleicher

Literatur, Film und Fernsehen stehen
als zentrale Narrationsinstanzen der
Kultur in einem spannungsvollen
Wechselverhiltnis. (1) Sie nutzen sich
in verschiedenen Formen wechsel-
seitig als Motiv, kritisieren aber auch
Produktionspraktiken, Darstellungs-
konventionen und Inhalte der kon-
kurrierenden Angebote. Das Verhaltnis
aus gegenseitiger Beeinflussung und
kritischer Distanzierung lasst sich
beispielhaft am Verhaltnis zwischen
Literatur und Fernsehen darstellen.
Beide beeinflussen sich bei Formen der
Handlungs-Strukturierung, der Figu-
ren- und Dialoggestaltung und Formen
der Visualisierung.

Zur wechselseitigen Abhingigkeit der
Erzihlsysteme Literatur und Fern-
sehen

Mit der zunehmenden Bedeutung der
Medien innerhalb der gesellschaft-
lichen Kommunikation sind seit der
zweiten Hilfte des zwanzigsten Jahr-
hunderts Literaturbetrieb und Medien-
landschaft in eine immer engere wech-
selseitige Verwertungsabhangigkeit
geraten: Schriftsteller erhéhen durch

Quartetts”, um eine Kritik der Marken-
welt zu Uefern.

Mediale Strukturierungsprinzipien der
Literatur

Die Literatur erweitert nicht nur ihr
thematisches Spektrum durch die In-
tegration des Fernsehens als Inhalt, sie
nutzt auch mediale Strukturierungs-
prinzipien. Joachim Paech hat gezeigt,
wie Autoren unter dem Einfluf des
Films ihre Schreibweisen veranderten.
Eine shnliche Entwicklung ist auch
unter dem Einfluf des Fernsehens
erkennbar. Josef Haslinger nutzt in
seinem Roman ,Opernball” (2) Monta-
geprinzipien der Fernsehvermittlung,
aber auch die Ausschnitte von Kame-
raeinstellungen. Er erzihlt mit den
Vermittlungsstereotypen kommerzieller
Nachrichtenbeitrage:

Rote Klumpen mit gelben, schmierigen
Patzen. Dazwischen weife Splitter. Zer-
rissenes Fleisch. Kleidungsfetzen. Dann
ein abgetrennter Fuft, gezoomt. Schwenk
zu einer zugedeckten Blutlache. Jemand
hebt das Papier. Darunter ein Kopf mit
einer Schulter und einem Oberarmsturnmel.
GroRaufnahme der offenen Augen. Schnitt.
Schwarz gekleidete Frauen heulen, stiit-
zen einander. Schnitt. Weinendes Gesicht

gekonnte Nutzung medialer Aufmerk-
samkeitsstrategien ihre Auflagenzah-
len (Benjamin von Stuckrad Barre ins-
zeniert sich selbst als Dauerbdsewicht

in zahllosen Talkshows). Das Fernse- Veiner s
hen erhilt mit den inszenierungsbe- in GroRaufnahme. Schnitt. Kinder mit

reiten Autoren nicht nur interessante Kalaschnikovs, vor der Kamera posierend.
Kopfe, sondern auch neue provokative  (163)
Inhalte fiir den stéindigen RedefluR der

Talk- und Latenight-Shows.

Die Autorenrunde von ,Tristesse
Royal” - Benjamin von Stuckrad-Barre,
Joachim Bessing, Christian Kracht,
Eckhart Nickel und Alexander von
Schénburg - steigert nicht nur ihren
Bekanntheitsgrad durch medienge-
rechte Selbstinszenierungen in diver-
sen Fernsehauftritten, sie nutzen das
Rollenrepertoire des Fernsehens auch
zur literarischen Selbstbeschreibung
ihrer Generation. In ihrer im Berliner
Luxushotel Adlon als medienwirksa-

mer Biihne inszenierten dreiaktigen

Koméddie demontieren die Schriftsteller

lustvoll nacheinander die Ideale der
68er Viter mit ihren Utopien sozialer

Gleichheit und ersetzen sie durch eine

vielstimmige Liebeserkldrung an die
Konsumwelt. Sie nutzen die Rollen-
und Sprachmuster des ,Literarischen

Haslinger verwendet das schon von
Alfred Déblin verwendete Darstellungs-
prinzip der nahtlosen Aneinanderrei-
hung von Einzelbildern, beschleunigt
die Bilder aber und fragmentarisiert
sie in eine Fiille einzelner Motive.
Haslingers Protagonist, der Journa-
list Kurt Fraser, bleibt in seiner Wahr-
nehmung auf den Kameraausschnitt
begrenzt. Ex nimmt das Giftgasattentat
auf den Opernball im Ubertragungswa-
gen nur durch die Kameraausschnitte
seines Senders wahr. Die mediale
Wahrnehmung tritt in an die Stelle des
subjektiven Blickes. Die Abschnitte des
Romans markieren den Wechsel von
Stimmen der Augenzeugen mit den aus
der Berichterstattung von CNN bekann-
ten harten Schnitten und Untertite-
lungen des jeweiligen Sprechers. (3)
Haslinger nutzt das Fernsehen nicht
nur als Motiv und orientiert seine




Schreibweise an den Vermittlungskon-
ventionen des Mediums, er nutzt auch
televisionére Strategien des Sensatio-
n.ellen fiir den Sensationscharakter des
eigenen Buches.

Bodo Kirchhoff verkniipft in seinen
Texten fernsehspezifische Formen der
Montage mit wechselnden Kamera-
perspektiven. In ,Zwiefalten” (1983)
bemerkt der Protagonist auf dem sei-
nem Hotelzimmer gegeniiberliegenden
Balkon eine Frau, die in suizidaler
Absicht auf die Briistung klettert. Um
ihr ihr eigenes Tun zu verdeutlichen,
vollzieht er in in der Imitation zeit-
gleich eine Spiegelhandlung. Die auf
SchuR-GegenschuR beschrinkte Pers-
pektive der Beschreibung setzt sich in
der Umgebung der Protagonisten fort.
Beide werden wechselseitig jeweils von
den Menschen der gegeniiberliegenden
Balkone wahrgenommen.

Beschreibungen von Fernsehszenen
dienen Kirchhoff auch als Katalysato-
ren des Erzihlflusses. Die Live-Uber-
tragung eines Boxkampfes préstruktu-
riert die spatere Konfrontation Zwiefal-
tens mit Maureen. Handlungsabliufe

im Medium dienen als Vorweg-Verweise

auf Handlungsablaufe in der literari-
schen Fiktion. Dabei entwickelt sich
die literarische Gewalt ebenso unver-
mittelt wie die televisionére,

Die Ubernahme von Erzihlszenarien
des Fernsehens in literarische Texte

Andere literarische Texte iiberneh-
men ganze Erzéhlszenarien des
Fernsehens. Eva Demski nutzt fiir
~Das Narrenhaus” (1997) Konventi-
onen der offenen Erzihlstruktur der
Fernsehserie. Ein Hochhaus mit den
unterschiedlichen Bewohnern bietet
den idealen Handlungsort fiir ganz
verschiedenartige Erzahlstringe. In
der additiven seriellen Erzihlweise der
Daily Soap, die ihren Spannungsbo-
gen durch einen Kriminalfall erhilt,
werden die Erlebnisse der Bewohner
von dem Fernsehausstatter Dienheim
erzdhlt. Eva Demski nutzt dramatur-
gische Losungen des Fernsehens fiir
den Spannungsaufbau des Romans. An
den Kapitelenden sind Cliffhanger als
Spannungshohepunkte eingebaut, die
den Leser zum néchsten Kapitel hin-
iibergleiten lassen. Die Kapitel-Uher-
schriften beziehen sich auf Stockwerke

und informieren iiber Handlungsorte
u.nd das jeweilige Kernpersonal. Wie
eine bewegliche elektronische Kamera
bewegt sich der Erzihler durch Flure
ul:ld Wohnungen, erfaRt Details ebenso
wie die jeweiligen Befindlichkeiten
der beobachteten Personen. Schicksale
und Erlebnisse der Bewohner sind so
humorvoll, tragisch und spannend,
daR der Erzéhler am SchluR bekennt:
~Wenn im TV nur die Wahl zwischen
Witta Pohl und Baumkéinguruhs bleibt
hre ich dem Haus zu.” (448) '

Das Medium Fernsehen erscheint als

Mit den eigenen Waffen schlagen:
Die Kritik des Fernsehens mit Fern-
sehtexten

Die gleiche Falle hat auch Walter Kem-
powski fiir das Fernsehen aufgebaut.
Sein Vorhaben ist es, Tageshistorie

des Fernsehens in einer dokumenta-
rischen Montageliteratur zu erfassen.
Der Autor filtert die Sprachwelt des
Mediums mit seiner Fernbedienung.
Individuelles Zapping ist die formale
Begrenzung der Montage und zentrales
R‘hythmusprinzip. Mit seinem Vorhaben
zieht Kempowski gleichzeitig einen
19-stiindigen Léngsschnitt durch die
Zeitgeschichte. Im heimischen Nar-
tumer Wohnzimmer durchstreifte der
Schriftsteller am ~Bloomsday 97“ 37
Fgmsehkanile. Zappen chne Bilder ist
ein Flanieren durch die deutsche Fern-
sehwirklichkeit am 16.6.1997 von Auf-

GroRerzeuger sprachlicher Banalititen,

§id : e
Josef Haslinger

Die Collage als Medienkritik mit
Medientexten

Viele Texte der zeitgendssischen
Literatur leisten im Unterschied zu
anderen Formen der Medienkritik
eine explizite Auseinandersetzung mit
den Inhalten und der spezifischen
Struktur der formalen Vermittlung im
Fernsehen. Durch ihre Verwendung der
literarischen Collagetechnik versuchen
Autoren wie beispielsweise Rainald
Goetz, Formen sprachlicher Sinnentlee-
rung der Fernsehvermittlung offen zu
legen. Neben Texten aus Nachrichten-
sendungen nutzen die Collagen insbe-
sondere Werbeslogans, Spielfilm- oder
Seriendialoge als Material. Dass Bilder
im Fernsehen als eigene Bedeutungs-
tréger zur Sinnbildung beitragen, igno-
rieren diese Versuche. Die Reduktion
auf die Sprachvermittlung impliziert
bereits die negative Blickrichtung auf
das Medium. Sprache ergénzt nur die
visuelle Information, fehlen die Bilder,
so wirken die verbleibenden Worte
zwangsldufig nur noch sinnentleert.

nahmegeriten festgehalten und spéter
schriftlich protokolliert. Kempowski
beginnt seinen Fernsehtag beim Eriih-
stiicksfernsehen und wird nachts um
?.59 Uhr von einer ménnlichen Stimme
in den wohlverdienten Schlaf gesun-
gen: ,Das Leben kommt, das Leben
gght." Die Chronologie des Fernsehfia-
nierens begleiten Zeitangaben in der
oberen Seitenhilfte,

Kempowski reiht sich mit i -
day 97* bewuRt in die literaﬁ?clﬁgms
Tradition des irischen Flaneurs Leo-
pold Bloom ein, der in James Joyces
#Ulysses” am 16. Juni 1904 Dublin
El!.lIChStTeifte. Zeitgleich zu Kempows-
lqs Streifziigen durch die Fernseh- und
Hérfunkprogramme seines Kabelange-
bots wird Leopold Blooms Tagesablauf
an den Kapitelanfingen jeweils kurz
und damit um so ironischer pointiert.
(4) Das Sinnpotential der Literatur
wird so mit den Sprachbanalitiiten des
Fernsehens kontrastiert.

Die Textabschnitte folgen einer
eigenen Dramaturgie. Dadurch, daR
Kempowski Szenen meistens voll-
stindig rezipiert, ermaglicht er zwar
dem Leser, die Gags von Sitcoms oder
Comedy-Sendungen zur Kenntnis zu
nehmen, verhindert aber so Dialoge
zwischen Fernsehfragmenten, in denen
Sendung Y den Satz der Sendung X mit

einer {iberraschenden Formulierung
abschlieBt. (5)

Trotz der Reduktion auf das frag-
mentierte Sprachmaterial lassen sich
aus diesem Buch viele Informationen
iiber die aktuelle Fernsehentwicklung
gewinnen. Heiner Miiller stellt im
Gesprach mit Alexander Kluge fest,
daR die Kunst eine Gleichzeitigkeit
von Vergangenheit, Gegenwart und
Zukunft habe. (S. 335) Diese Gleich-
zeitigkeit kennzeichnet auch das von
Kempowski fixierte Programmangebot
des Fernsehens. Produktionen aus
unterschiedlichen Zeitrdumen - aktu-
elle Nachrichten stehen neben Serien
der sechziger Jahre - beinhalten auch
unterschiedlichste Zeitbeziige ihrer
Erzihlungen. Zahllose Sendungs-
wiederholungen schaffen Zyklen im

linearen Programmangebot, einzelne
Textfragmente etwa aus den Lebenser-
innerungen von Helmut Kohl kehren
immer wieder.

Erst dieser scheinbare Stillstand der
Zeit macht aus dem Fernsehen den
von Peter Rithmkorf in seinem Journal
,Tabu 1“ beklagten Zeitfresser, der
die Dauer seiner Rezeption vergessen
1ERt. Zwischen dem Weg-Zappen und
der Riickkehr zur gleichen Sendung
scheint nichts geschehen zu sein. So
preisen H.0.T-Verkdufer noch immer
das gleiche Produkt an. Dieser Kanal,
so der Eindruck bei der Lektiire, hat
den Stillstand der Zeit perfektioniert.

Kempowski reduziert das Fernsehen
auf seine verbale Vermittlungsebene
in einer ,geschwitzigen, allumfassen-

den, mischmaschigen Chronik” (James

Joyce) aus ménnlichen und weiblichen

Stimmen. Kommentarlos reiht er die
gesammelten Wortfriichte seines Fla-
neurtums aneinander: Banalitdten aus
Talkshows treten neben die nach der
dritten Wiederholung nicht mehr ganz
so aktuellen Wetterberichte.

Andere zeitgendssische Autoren

recyceln das Sprachmaterial der Erzdhl-
maschine Fernsehen fiir neue Textkon-

struktionen. Rainald Goetz montiert
in seinem Stiick ,Festung” (1993) von
ihm aufgezeichnete Fernsehtexte des
Jahres 1989 zu einem vielstimmigen
Fragment aus heterogenen Einzel-
texten, das neben Sprachstereotypen
aus Unterhaltungs- und Informa-
tionssendungen die Vergangenheit
des Holocaust durchschimmern laRt.
In das Palimpsest des Fernsehtextes

ist die Vergangenheit eingewoben.

Die Dekonstruktion durchbricht den
gegenwirtigen medialen Sprachfluss
durch Fragmentarisierung und legt

die Strukturen der Geschichte frei.

Der SprachfluR des Fernsehens wird
in seiner Stereotypizitét offengelegt,
aber gleichzeitig in seiner potentiellen
Funktionsvielfalt etwa als kollektives
Gedichtnis der Gesellschaft zu dienen,
genutzt. Goetz legt in seiner Collage
die Strukturen und Funktionsweisen
von Medienkommunikation offen.

Fernsehen als Realitatspartikel in der
Fiktion

Im Rahmen der formalen und funk-
tionalen Ausdifferenzierungen der
Narration zwischen Literatur und
Medien steigt der Anteil von Inter-
medialitit auf der Narrationsebene.
Die Literatur erweitert ihr inhaltliches
Spektrum durch die Integration der
medialen Vermittlung. Das Fernsehen
fungiert als Realitdtspartikel in der
literarischen Fiktion. Erzahlungen
betonen ihren Realitdtsgehalt durch
Verweise auf den Bildschirm. Als
Fenster zur Welt wird das Fernsehen
in vielen Romanen als Fenster aus
der Fiktion in die auRerliterarische
Realitit gebraucht. Autoren nutzen
in ihren Romanen das Fernsehen als
medialen Botenbericht aus der vom

Handlungsort entfernt liegenden Wirk-
lichkeit. Durch die Fernsehnachrichten

wird Wirklichkeit mit der fiktionalen
Handlung verkniipft. (6) Fernsehbil-
der fungieren dabei als Augenzeugen
von Zeitgeschichte. Sie positionieren

die fiktionale Handlung in die lineare
Zeitebene der Geschichtschronologie.

Hanns Josef Ortheils Konrad Fischer
aus ,Schwerenoter” erlebt wie viele
andere Protagonisten Weltereignisse
via Bildschirm. Konrad Fischer sieht
die Vereidigung seines Zwillingsbru-
ders Josefs zum Umweltminister im
Fernsehen. Mediale Schliisselbilder

wie die Vereidigung des Turnschuhmi-
nisters dienen im Text der pointierten

Darstellung von Geschichte.

Literatur als Instanz der Medienkritik

Nach dieser Darstellung vielfaltiger

Wechselbeziehungen zwischen Fern-

sehen und Literatur wende ich mich
nun dem Fernsehen als Motiv in der
zeitgendssischen Literatur zu. Der lite-
rarische Blick auf das Fernsehen sagt
sehr viel iiber das Medium selbst. Es
lassen sich verschiedene Motivmodelle
unterscheiden, die die Autoren der
zeitgendssischen deutschsprachigen
Prosa zu ihrer kritischen Beschreibung
des Fernsehens nutzen. Mit dieser
Motivwahl grenzt sich die Literatur von
dem konkurrierenden Erzihlanbieter
Fernsehen ab. Das Fernsehen wird zur
Negativfolie, die die eigene Kompetenz
im Rahmen der psychologischen Dar-
stellung und der narrativen Weltver-
mittlung umso deutlicher hervortreten
1aRt.

Die Machtlosigkeit des Autors im Pro-
duktionsprozess des Fernsehens

Im ersten Modell der Motivbildung
gehen die Autoren von eigenen Erfah-
rungen aus. Sie thematisieren und kri-
tisieren ihre Rolle im Produktionspro-
zeR des Fernsehens. So kritisiert Eva
Demski in ,Das Narrenhaus” die Ver-
wertungsmechanismen des Mediums,
die jegliches individuelle Darstellungs-
interesse im Keim ersticken. Aus der
Erzihlmaschine wird eine Verwaltungs-
maschine, die nicht kreativen, sondern
biirokratischen Vorgaben folgt. Gabrie-
le Wohmanns Roman ,Schones Gehege”
liest sich wie eine Aufarbeitung eige-
ner Erfahrungen im Produktionsbetrieb
des Fernsehens. Bereits die Motivsuche
fiir eine Literaturverfilmung ist fiir
ihren Protagonisten, den Schriftsteller
Robert Plath, eine leidvolle Erfahrung
mit der gelangweilten Inkompetenz
des Kamerateams, Plath muss sich
auch immer wieder der stereotypen
Inszenierungsvorgaben des Regisseurs
erwehren. Es entsteht ein Zyklus: das
Fernsehen sucht das Leid beim Auto-
ren abzubilden, das es in der Produkti-
on des Beitrages iiber den Autor selbst
hervorruft.

Die Kriminalisierung der medialen
Praduktion

Die Sendeanstalt ist auch Gegenstand
eines zweiten Modells der literari-
schen Thematisierung des Fernsehens.
Im Dispositiv der Fernsehrezeption,




also in der Anordnung von Apparat
und Zuschauer, bildet die Sendeanstalt
den blinden Fleck der Wahrnehmung.
Autoren nutzen diesen unzuganglichen

Léngst dominieren sie, was passiert.
(-..) In diesem Modell sollen wir blei-
ben wie in einem Hamsterrad, denn in

Bereich als Ankniipfungspunkt ihrer

Fiktionalisierung. Die kritische Ausei-
nandersetzung mit Fragen der Medien-
ethik erfolgt durch die Problematisie-

rung des Bereichs Programmplanung
und -produktion.
Eine besondere Form der literari-

schen Medienkritik nutzt dabei Span-

nungsstrategien der Fernsehvermitt-
lung. Zahlreiche Krimis prasentieren
den Handlungsort Sendeanstalt als

symbolischen Raum, in dem skrupello-
se Mitarbeiter den Produktionsapparat

bestimmen. An die Seite von Norbert

Klugmanns skrupellosen Programmdi-
rektoren in ,Der Krieg der Sender” oder
in Tim Staffels ,Terrordrom” und Josef

Haslingers verbrecherischem Fern-
sehdirektor in ,Der Opernball” treten
Gert Heidenreichs Anti-Medienterro-
risten in ,Die Nacht der Handler” und

Robert Bracks Medienmanipulateure in
~Nachtkommando®. Sie personifizieren

die von Pierre Bourdieu kritisierte
JStrukturelle Korruptheit (7) des

Fernsehsystems. Die Texte signalisieren

die ethische Zielsetzung der Literatur
gegeniiber dem selbst konstruierten

Gegenpol der wertfreien 6konomischen

Verwertungsmechanismen des Fernse-
hens.

Im dritten Modell kritisiert die lite-

rarische Fiktion den Realititscharakter

der medialen Fiktion. Simulation und
Verzerrung der Realitit - so lauten
die Vorwiirfe der Literatur an die Ver-
mittlungsformen des Fernsehens. In
Bodo Morshausers Roman ,Berliner
Simulation” vergleicht der Protago-
nist die eigene Erfahrung mit der
Vermittlung im Fernsehen: Was sah er
von der Demonstration, was die Fern-
sehkamera. Das Modell der literarisch
erzéhlten Demonstration trifft auf das
Modell der Vermittlung einer Demons-
tration in Informationssendungen. Der
Protagonist kehrt nach der Demons-
tration nach Hause zuriick und sieht
«das Modell eines Fernsehbeitrags iiber
das Modell einer Demonstration. Was
wirklich ist, rutscht, wie iiblich, hinten
weg, und in der Hauptsache wird das
gesagt, was an anderer Stelle auch
schon gesagt worden ist. So geht das
Tag fiir Tag. Nicht die Ereignisse, son-
dern die Modelle werden wiederholt.
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ihnen bleibt nichts wirklich; nur die
Simulation.” (8) Die modellbildende
Addition der Fernsehvermittlung tritt
in Opposition zum literarischen Ideal
der singuliren Erfahrung. (9)

Im vierten Modell nutzen Autoren

die ironische Kritik an Stereotypen der
Fernsehvermittlung als zusitzliches
Unterhaltungselement ihrer Erzéhlung.
Plotabléufe aus Film und Fernsehen
strukturieren die Erzihlabliufe des
Textes. Viele Protagonisten orientie-
ren sich in ihrer Wirklichkeit, indem
sie sie in vorhandene Stereotypen
der Fernsehvermittlung einordnen.
Stasi-Mitarbeiter Klaus Uhltzscht aus
Thomas Brussigs Roman ,Helden wie
wir” vergleicht die eigene Einbruchsti-
tigkeit mit den Handlungsstereotypen
der Fernsehkrimis. Dort, so weiR er,
+werden die Einbrecher meistens iiber-
rascht und miissen dann die Zeugen
erschlagen! (...) Fliehende Einbrecher
treffen immer auf einen Nachbarn, der
sich verdutzt in den Weg stellt, worauf
es Handgemenge und Treppenstiirze
gibt, die laut Obduktionsbericht zum
Bruch des zweiten Halswirbels oder
Blutgerinsel im Hirn fiihren.” (S. 224f.)
,Helden wie wir” beinhaltet vielfiltige
Systemreferenzen durch vergleichbare
Parodien unterschiedlicher Gattungs-
muster des Fernsehens.

Im fiinften Modell iiberpriifen Prota-
gonisten zeitgendssischer Romane ihre
eigene Erfahrung immer wieder mit
Vergleichsfolien medialer Erfahrung.
Die Wirklichkeitsaffinitit der visuel-
len Fiktion dient als Bestitigung des
Wirklichkeitscharakters sprachlicher
Fiktion. (10) In Norbert Niemanns
Roman ,Wie mans nimmt” (1998)
werden Medien zur Projektions- und
Vergleichsfolie subjektiver Erfahrun-
gen. Peter Schonlein sieht sein Leben
als ein Drehbuch, das seiner Regie
unterliegt, sich aber seiner Realisation

verweigert. Er iiberpriift jede seiner
Erfahrungen auf ihre Drehbuchge-
rechtigkeit. Der Erzshler Schénlein
beschrénkt sich auf die reine Beob-
achterperspektive (11) und erzihlt
auch die Ebene der Emotion in seiner
visuellen Beschreibung. Im ,sich selbst
spiegelnden Spiegel des Mediums”

(S. 425) findet Schénlein den Spie-

gel seiner eigenen Identitit, die sich

jedoch als widerspriichlich und briichig
erweist. Die Komplexitdt der literari-
schen Charakterdarstellung entlarvt die
Geschlossenheit der medialen Figuren-
gestaltung als Illusion.

Formen der literarischen Kritik an der
Fernsehwirkung

Das sechste Modell thematisiert kri-
tisch die Fernsehwirkung. Norbert Nie-
mann kreiert mit ,Schule der Gewalt”
einen gewaltigen Monolog gegen das
Fernsehen. Sein Protagonist, der Leh-
rer Frank Beck, setzt sich nicht nur
akiibisch mit den Darstellungskonven-
tionen des Mediums auseinander, er
sucht in ihnen auch die Ursache fiir
die unerkléirlich bleibenden Gewaltaus-
briiche seiner Schiiler.

Gerne entwerten die Autaren den
Konsum der konkurrierenden Erzihl-
maschine, indem sie ihn als Krankheit
oder Sucht beschreiben. Der Erzihler
von Heiko Hartmanns , Moi* leidet
nicht nur an einer tédlichen Virus-
krankheit, sondern vor allem an der
Fernsehsucht seiner Mitpatienten.
Eigene Reflexionen iiber den Sinn
des Lebens werden gnadenlos von
Banaldialogen des laufenden Fernseh-
programms unterbrochen. Gleichzeitig
bestimmt die Fernsehwelt immer mehr
die Phantasien des Ich-Erzdhlers.

Christoph Ransmayr entwirft sein
spezifisches Idealbild der Fernsehnut-
zung, ndmlich die villige Ignoranz
der Menschen gegeniiber den Fern-
sehangeboten. In ,Morbus Kithara”
flimmert der Fernsehapparat in einer
Jleeren Bibliothek der Villa Flora oft
stundenlang unbecbachtet vor sich
hin und zeigte allein dem Hunderudel
die Wetterkarten eines Militdrsenders
oder uniformierte Sprecher, die sich

im elektronischen Gestsber einer Stg-
rung in funkensprithende Phantome
verwandelten.” (S, 142) Botho StrauR
geht noch weiter und hofft auf das
Verenden des Fernsehens, auf ,einen
Bildersturm, wie die Welt ihn noch
nicht erlebt hat.” (Wohnen, Dimmern,
Liigen, 5.180)

Die Beziehung zwischen Literatur
und Fernsehen ist symptomatisch fiir
die Veranderungen der Kultur unter
dem EinfluB des Mediensystems. Mit
jedem neuen Medium verdndert sich
nicht nur die Funktionsverteilung zwi-

schen den etablierten Medien, auch
die Struktur der narrativen Vermittlung
wird neu definiert. Die Literatur versi-
chert sich in der Auseinandersetzung
mit dem Fernsehen ihrer Kernkompe-
tenzen als komplexe narrative Refle-
xion von Ereignissen und ihrer detail-
genauen psychologische Darstellung,
versucht aber gleichzeitig mit neuen
Vermittlungsformen und Inhalten ihr
Angebotsspektrum zu erweitern. Zeit-
gengssische Autoren {iben sich nicht
allein in Abgrenzung und Nutzung der
Erzihlmaschine Fernsehen, sie setzen
sich auch zunehmend mit der Komple-
xitit und den Vermittlungsmoglichkei-
ten des World Wide Webs auseinander.
In Hypertextstrukturen setzen sich die
schon unter dem EinfluR des Fernse-
hens zu beobachtenden Fragmentari-
sierungstendenzen der Romane weiter
fort, gleichzeitig wird eine Subjektivie-
rung erkennbar. Rainald Goetz ,Abfall
fiir alle” (1999) macht dies exempla-
risch sichtbar.

Fazit:

In ihren vielfsltigen intermedialen
Beziigen haben Medien und Literatur
ein komplexes Spektrum narrativer
Angebote geschaffen. Das Fernsehen
folgt seinem synkretistischen Struk-
turprinzip und integriert die literari-
schen Inhalte aber auch die Autoren
in seine Vermittlungskonventionen.
Die Literatur setzt sich wiederum
konstruktiv mit den formalen Maglich-
keiten medialer Vermittlung auseinan-
der und nutzt die Medienformen und
Inhalte fiir die eigenen Texte: etwa
Schliisselbilder der Nachrichten als
Realitits- und Geschichtspartikel in
fiktionalen Erzihlzusammenhdngen.
Auch verschiedene Themenkomplexe
der Medienkritik werden in die Erzih-
lungen integxiert. In der ironischen
Auseinandersetzung mit dem Fernse-
hen kommt es zur Hypertextualitét im
Sinne Genettes, in der der literarische
Text den Fernsehtext als Folie nutzt.
Viele Texte erweitern durch ihre
Fragmentstruktur das Spektrum
geschlossener linearer medialer Ver-
mittlungseinheiten und suchen in
selbstreferentiellen Beziigen nach den
Spezifika literarischer Vermittlung.
Intermedialitit erweitert das formale
und inhaltliche Angebotsspektrum der

Literatur, erlaubt aber auch einen kii-  Literaturhinweise

ischen Blick auf die Medien. o
techen Sybille Berg: Sex 2. Stuttgart, Leipzig 1998.

Joachim Bessing: Tristesse Royale. Das

popkulturelle Quintett mit Joachim Bes-

Anmerkungen

1. Schon das Dispositiv Fernsehen mit
seinem individuellen Empfang im privaten
Umfeld nihert sich dem klassischen Dispo-
sitiv der Literatur an.

2. Das Fernsehen nutzt diese literarische
Beschreibung des eigenen Mediums als
Inhalt, verweigert sich dabei in der zwei-
teiligen Verfilmung aber seiner Kritik.

3. Bei Sibylle Berg: Sex 2. Reclam Stuttgart
1998. werden schnelle Schnitte wie bei
MTV mit narrativen Schockelementen, die
dem schnellen Bildwechsel entsprechen.,
verbunden.

4, Diese Zusammenfassung, so erfahrt der
staunende Leser, ist dem In-ternet ent-
nommen.

5. Neben Themen aus den Bereichen
Schreiben und Literatur sind fiir ihn stell-
vertretend fiir die Zuschauer gerade auch
jene Informationen von Interesse, die ihn
nicht unmittelbar in seiner Lebenswelt
betreffen: fiir operative BrustvergréRe-
rungen vermag er ebensoviel Interesse
aufzubringen wie fiir die besonderen Ver-
tragsbedingungen bei der Mitgliedschaft in
Fitnesstudios.

6. So bemerkt der Protagonist aus Thomas
Meineckes ,The Church of John F. Kenne-
dy*: ,Allein, der Blick in den Fernseher
erwies sich kaum erfreulicher. Afroameri-
kaner und Juden priigelten sich in Broo-
klyns StraRen, Jelzin verbot die KPDSU und
Raissa Gorbatschowa erlitt einen Schlagan-
fall.” (95)

7. Pierre Bourdieu: Uber das Fernsehen.
Prankfurt am Main 1998. §.21.

8. Bodo Morshiuser: Die Berliner Simulati-
on. Frankfurt am Main 1983. S.96f.

9, Christoph Dieckmann beschrieb in einem
JZeit"-Artikel wie die Leipziger Demonst-
ranten an den Montagabenden des Jahres
1989 nach Hause eilten, um sich selbst in
der ,Tagesschau” vom gleichen Abend zu
sehen.

10. Er gibt nur visuelle Beschreibungen
wieder und verzichtet auf eine Emotionali-
sierung. Das wie der Beobachtung schildert
so gleichzeitig sehr wirkungsvoll das Was
seiner Gefiihle,
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Radio und Literatur

Ein Resummée der Vorlesung aus dem Wintersemester

2001/2

Von Horst Ohde

Die Beschaftigung mit radiophonisch
(oder iiberhaupt akustisch) reali-
sierten Texten als einem besonderen
Zweig von Literatur muB sich heute
nicht mehr rechtfertigen. Die Insti-
tutionalisierung eines Studiengangs
Medienkultur hat dafiir einen gesi-
cherten Rahmen geschaffen, ohne
daR die Anbindung an ,traditionelle’
Literaturwissenschaft aufgegeben
wird. Allerdings ist es notwendig, den
gewohnten Umgang mit Literatur als
Lese-Texten in Biichern um mindestens
zwei wichtige Momente zu erweitern.
Zum einen muR das ,Akustische’ als
ein Material mit eigenen semantischen
Implikationen wahrgenommen und
beriicksichtigt werden. Zum anderen
muR, zumal wenn wir von Rundfunk-
produktionen sprechen, das ,Radio’
als mediale Inszenierung von Literatur
verstanden, d.h. die technischen und
institutionellen Implikationen dieses
Massenmediums mitbedacht werden.
Vor dem Hintergrund, daR heute die
visuellen Medien Film und Fernsehen
die dominanten ésthetischen Orientie-
rungen abgeben, bietet das akustische
Medium Radio fiir Studierende der
Medienkultur eine Mbglichkeit, sich
mit dem ,Anderen’ dieser wegen ihrer
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Ein-Sinnigkeit scheinbar defizitiren
Technik von Wahrnehmung und Kom-
munikation auseinanderzusetzen, Es
liegen riesige Abstinde zwischen der
panikerzeugenden CBS-Produktion
“The War of the Worlds” von 1938
und dem begleitenden Musikteppich
des Dudelfunks von heute, Und doch
weisen die beiden historisch so weit
auseinander liegenden Nutzungsweisen
Ahnlichkeiten auf, die als Konstan-
ten Muster ergeben, die noch darauf
warten, als Modell einer eigenen
Radio-Asthetik zusammengesetzt zu
werden. In besonderer Weise gilt diese
Herausforderung fiir einen Bereich, der
mich vor allem interessiert, namlich
das weite Feld literarischer Texte, die
als Horspiel-,Libretti” fiir den Rundfunk
geschrieben worden sind oder sonstwie
in verschiedensten Formen als litera-
rische Vorlagen fiir das Radio gedient
haben. Ich nenne diesen Bereich
“Radio-Literatur”,

Die Vorlesung “Radio und Literatur”,
die als einfithrende Veranstaltung in
die Geschichte solcher Radio-Litera-
tur geplant war, hat verschiedene der
genannten Aspekte zu beriicksichtigen
versucht. Roter Faden ist eine Statio-
nen-Reihe gewesen, die exemplarisch

(aber in der Auswahl sicherlich auch
persénlichen Vorlieben folgend) die
Geschichte des Rundfunks als eine
eigene Art von Literaturgeschichte vor-
stellen sollte. Ich habe mich dabei sehr
strikt auf historische Radio-Produkti-
onen konzentriert, deren Présentation
und Kommentierung allein schon viel
Zeit beansprucht hat. Doch lohnt m.E.
dieser Aufwand, weil die Ausstattung
des Studiengangs mit Basismaterial
(z.B. Audiothek, Mehrfach-Abhér-
pldtzen) noch lingst nicht den not-
wendigen Standard besitzt, um Eigen-
studium geniigend zu unterstiitzen.
Auch macht es Sinn, im Rahmen einer
kolloguialen Vorlesung iiber unmit-
telbar Gehdrtes zu diskutieren, zeigt
sich doch, daR interpretative Verstin-
digung in diesem Medium durchaus
noch dsthetisches und intellektuelles
Abenteuer sein kanr.

Ein “gelenkiges Ohr” hat Franz Mon
seinen Lesern gewiinscht, wenn sie
sich auf die akustischen Realisationen
seiner Texte einlassen wollten. Der
Autor der Konkreten Poesie’ muR als
einer der wichtigsten Impulsgeber fiir
die intermedialen Vernetzungen von
Literatur seit den 50er Jahren gelten.
Dieser Autor - aber natiirlich nicht
nur er allein - steht an einer literatur-
geschichtlichen Schnittstelle, wo der
Begriff “Text” sehr weit markiert ist,
erweitert nicht zuletzt um die materi-
alen Bedeutungspotentiale des gespro-
chenen Wortes und seiner Elemente.
Das Publikum ist nicht mehy nur
JLeser’ in einem traditionellem Sinne,
sondern wird gefordert als Interpret
von visuellen ,Text-Riumen’ und akus-
tischen ,Hér-Spielen’, “Horspiel ist
immer auch Sprachspiel” (1) ist ein
Credo, das Mons Radio-Experimente
bestimmt (z.B. “das gras wies wichst”,
1969; “héren und sehen vergehen”,
1977; “von den fahrplinen braucht
man nicht zu reden”, 1996).

Franz Mons theoretische Uberlegun-
gen, seine praktischen Experimente
und deren Wirkung vor allem fiir die
Gattung Horspiel sind nicht ohne die
geschichtlichen Erfahrungen mit dem
Medium Radio aus den Jahrzehnten
zuvor denkbar. Das gilt schon fiir die
Anfinge. Seit Mitte der 20er Jahre
haben Autoren mit dem neuen Mas-
senmedium Radio gearbeitet, seine
Méglichkeiten erprobt und seine Gren-

zen erfahren. Neben bekannten Namen

wie Brecht und Déb-
lin erscheinen auch
weniger bekannte, die
das Radio erfolgreich
als Experimentierpo-
dium nutzten (z.B.
Friedrich W.Bischoff,
Eugen Kurt Fischer,
Hermann Kesser).
Politisches Enga-
gement bestimmte
viele Produktionen.
Das Programm der
20er und 30er Jahre
spiegelt insofern die
dominanten Muster
des politischen Spek-
trums jener Jahre,
zundchst der Wei-
marer Republik und
dann in zugespitzter
Weise des sog. Dritten
Reiches mit seinen
strikten Propagan-
da-Strategien. Diese
,Sprache’ ist bis heute
in Relikten mahnend
jedem Reden als Erin-
nerung eingeschrie-
ben, wie in eindringli-
cher Weise Franz Mons
“yon den fahrplanen
braucht man nicht zu
reden” zu demonstrie-
1en vermag.

Die Nachkriegszeit
verstand sich weithin als ein Neuan-
fang, neue Stimmen, neue Formen
(wofiir man etwa das “Feature” hielt,
das so neu aber eben doch nicht war)
bestimmten ein neues Programm fiir
ein Publikum, das dem Radio in den
folgenden zwei Jahrzehnten mit nie
wieder erreichten ,Einschaltquoten’
(ein Wort, das es damals noch nicht
gab) anhéngen sollte. Das Horspiel
erlebte in den 50er Jahren mit Beitrd-
gen z.B. von Giinter Eich, Wolfgang
Hildesheimer, Fred von Hoerschelmann

seine “Bliitezeit”. Schriftsteller sein
hieR damals fast immer auch “fiir den
Funk arbeiten”, was oft genug Brot-
arbeit war, was aber eben auch den
finanziellen Lebensraum fiir das Ent-
stehen anderer Werke schaffte.

Mit der wachsenden Dominanz des
Fernsehens schwand die Bedeutung
des Radios oder wandelte sich bis
hin zu der Rolle, die es heute spielt.
Dadurch ist einiges Geschichte gewor-

©

Aufnahmen in New York fiir das Horspiel »Stadt aus Gla:

den, doch bot die Verbannung in die
Nische auch Chancen zu einer Neube-
sinnung, wie sie etwa in der Program-
matik des “Neuen Horspiels” Ende der
60er Jahre und symptomatisch etwa an
der Bedeutung Franz Mons erkennbar
ist. Die Neuorganisation der Rundfun-
klandschaft in den 80er Jahren mit der
Durchsetzung von kommerziellen Sen-
deprogrammen und der Riickwirkung
auch auf den Offentlich Rechtlichen
Rundfunk (,Diktatur der Einschalt-
quoten’) hat die Rédume noch enger
gemacht.

Vorlesungen wie die angesprochene
haben insofern eine betont historisch
orientierte Perspektive. Sie konnen
aber auch helfen, Literatur in einem
wahrnehmungsasthetisch erweiter-
ten Rahmen zu verstehen. Das Radio
ist dafiir immer wieder der geeignete
Ort. ,Radio-Kultur” ist oft genug auch
,Hor-Kunst', wie eine Ringvorlesung
unseres Instituts vor einiger Zeit zu

s< (Alfred B}shxens/ Manfred Herold, nach Paul Auster

demonstrieren suchte (nachzulesen
in einem von Andreas Stuhlmann mit
zahlreichen Erweiterungen zum Thema
herausgegebenen Sammelband “Radio-
Kultur und Hér-Kunst”). Die Grenzen
des literarischen Feldes weiten sich,
wenn ein ,medienkulturell’ geschérfter
Blick sie trifft. Das bringt Literatur
und Literaturwissenschaft nicht zum
Verschwinden, sondern verschafft
beiden neue Herausforderungen und
Perspektiven. Fiir die Studierenden

an unserem Institut ergeben sich

so Moglichkeiten, die als Chancen
wahrgenommen werden sollten, die
als Bestandteile eines langfristigen
Lehrangebots aber auch eingefordert
werden miissen.

Anmerkung

(1) Franz Mon, Horspiele werden
gemacht. In: Essays. Berlin 1994,
S.264
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Spurensuche
Der Rundfunkautor

Siegfried Lenz

Gesucht wird der Rundfunkautor Siegfried Lenz, seine Anfinge, seine

Themen, seine Arbeit fiir Horfunk und Fernsehen und ihre Bedeutung filr die

Rundfunk- und Literaturgeschichte. Der Beitrag basiert auf dem Festvortrag

den der Verfasser anlisslich der Verleihung der Ehrensenatorwiirde der

Universitit Hamburg an Siegfried Lenz gehalten hat.

Von Peter von Riiden

Siegfried Lenz ist am Ende des Zweiten
Weltkrieges 19 Jahre alt. Der gebiirtige
OstpreuRe kommt 1945 im zerbomb-
ten Hamburg an und will Lehrer fiir
Deutsch und Englisch werden. Den
Unterhalt verdiente sich Siegfried Lenz
als erfolgreicher Schwarzmarkthindler.
Seine Karriere begann damit, dass er
unverhofft in den Besitz einer groRen
Anzahl von Sahneldffeln kam. Litera-
risch verarbeitet hat er diese Erfah-
rungen in ,Lehmanns Erzihlungen®.
Gelesen von Siegfried Lenz finden sich
~Lehmanns Erzahlungen” im Schallar-
chiv des NDR in einer Produktion aus
dem Jahre 1959. Als Buch erscheinen
~Lehmanns Erzihlungen” erst fiinf
Jahre spater, 1964,

Radio- und Pressejournalismus

Im Jahre 1946 verschafft Professor
Hans Wolffheim dem 20-jshrigen die
Mbglichkeit, die ersten Fiinf-Minu-
ten-Radiosendungen fiir den NWDR
zu machen. Wolffheim hatte gute
Kontakte zu Walter Hilpert, dem spd-
teren NDR-Intendanten, der damals
die Abteilung ,Kulturelles Wort* beim
NWDR leitete. Tonaufnahmen aus

14

dieser Zeit mit den Beitrdgen von
Siegfried Lenz gibt es nicht mehr. Ton-
bandgeréte und Bandmaterial waren
knapp. Es wurde geldscht und neu
bespielt. Die ersten Radiobeitrige von
Siegfried Lenz waren fiir die tigliche
Reihe ,Wir erinnern an”. Siegfried Lenz
muss etwa ein Dutzend solcher kurzer
Stiicke iiber bedeutende Menschen
geschrieben haben.

1948 bekommt Siegfried Lenz das,
was er selbst in einem spéteren Inter-
view einen ,Job” genannt hat, nim-
lich ein Volontariat bei der britischen
Zonenzeitung ,Die Welt”. Nach dieser
Ausbildung arbeitete er als Jungredak-
teur mit reduziertem Gehalt und war
unter anderem fiir den Zeitungsroman
in der ,Welt” verantwortlich und da
hatte er, so beschreibt er es, ,die Lust,
etwas Gleiches zu tun” - nimlich einen
Roman zu schreiben. Als Buch erschien
er 1951 unter dem Titel ,Es waren
Habichte in der Luft”. Dieser Text wird

zundchst als Zeitungsroman in der
~Welt” abgedruckt.

Es muss 1950 gewesen sein, so erin-
nert sich jedenfalls der spétere NDR-
Horfunkprogrammdirektor Wolfgang
Jdger, dass Siegfried Lenz seine Arbeit
als Radioautor beim Nordwestdeut-

schen Rundfunk fortgesetzt hat. Es
waren kurze Stiicke, iiber die Themen,
die Siegfried Lenz bearbeitet hat, wis-
sen wir noch nichts. Die Spurensuche
muss also weiter gehen.

Junge Schriftsteller beim NWDR

Nicht nur der junge Schriftsteller Sieg-
fried Lenz war auf die Einnahmen aus
den Radiobeitrigen angewiesen. Viele
der jungen Nachkriegsschriftsteller,
die sich dann in der ,Gruppe 47* sam-
melten, hitten als Schriftsteller ohne
die Einnahmen aus ihrer Horfunkarbeit
nicht iiberleben kénnen. Leiter der
Featureabteilung des Nordwestdeut-
schen Rundfunks war von 1952 bis
1953 Alfred Andersch. Ab 1953 leitete
die Featureabteilung Riidiger Proske,
personliches Mitglied der »Gruppe 47“
;md befreundet mit Hans Werner Rich-
er.

Es entstand als Vorliufer des spa-
teren dritten kulturellen Horfunkpro-
gramms das Nachtprogramm im NWDR
mi‘t philosophischen und literatur-
k{qtischen Sendungen. Verbunden ist
dieses NWDR-Nachtprogramm mit zwei
Namen: Jiirgen Schiiddekopf und Ernst
Sf:hnabel. Siegfried Lenz hat diese
Situation in einem Interview mit Klaas
qarchow als ,eine ungewshnlich gliick-
1.1"che_I(ombi.naﬁon und Konstellation
fiir die Literatur” beschrieben. Die Len-
zens V{vohnterl damals in der Oberstra-
Re ,,dl(:‘ht am Funk”, Siegfried Lenz war
zwar nie festangestellter Mitarbeiter
des Nordwestdeutschen Rundfunks
ab_er €r war weit mehr als ein ﬁeierl
Mitarbeiter. Siegfried Lenz beschreibt
es so:‘,,1957, da hatte ich eine omingse
Funktion im Punk, ich war Ratgeber.
I§h habe Ratschlige abgegeben, und

eines Tages erschien ein Herr aus
Warschau, mit dem ich fiinf Minuten
sprach und ihn dann fragte: Waren
Sie bereit, das, was Sie mir eben iiber
Spielarten der Zensur, vor allen Dingen
iiber die enorme Bildung der Zensoren,
gesagt haben, auch vor dem Mikro-
phon zu &uRern? Er sagte: Ja, unter
einer Bedingung, wenn Sie keine Ver-
dnderung vornehmen.” Der Mann aus
Warschau war Marcel Reich-Ranicki,
und dies sollte nicht der letzte Beitrag
von Marcel Reich-Ranicki fiir den NDR
bleiben.

Der Nordwestdeutsche Rundfunk
versuchte in den 50er Jahren, beson-
ders die jungen deutschen Autoren
fiir eine verstarkte Zusammenarbeit zu
gewinnen, durchaus auch schon fiir
das neue Medium Fernsehen. So ver-
anstaltete die NWDR-Rundfunkschule
- die erste professionelle Ausbildungs-
stitte fiilr Rundfunkjournalisten nach
dem Krieg - 1954 eine Arbeitstagung
fiir ,junge Autoren”. ,IThr Ziel” - so
heift es in einem internen Papier
- ,war, begabten Schriftstellern zwi-
schen 20 und etwa 30 Jahren ihre
eigenen Hérspiele vorzufiihren und sie
miteinander dariiber ins Gesprach zu
bringen. Drei Tage waren dem Hérspiel
und zwei dem Fernsehen gewidmet”.

Einer der Teilnehmer war Siegfried
Lenz, zu den anderen gehdrten Klaus
Hubalek und Richard Hey, Gerd Oel-
schlegel, Benno Meyer-Wehlack und
Rolf Schroers.

Lenz’ friihe Radioarbeiten

Schaut man sich an, was aus den frii-
hen Radiojahren noch im Schallarchiv
des NDR von Siegfried Lenz vorhanden
ist, so fallt nicht nur die Vielfalt der
Themen auf, sondern auch, dass diese
Arbeiten, soweit sie nicht Horspiele
waren, die dann spéter in gedruckter
Fassung vorgelegt wurden, weitgehend
unbekannt sind und von der litera-
turwissenschaftlichen, aber auch von
der rundfunkhistorischen Forschung
bisher unbeachtet geblieben sind. Eini-
ge Radioessays und Radiofeatures von
Siegfried Lenz sind auch in gedruckter
Form erschienen, aber es wire span-
nend und lehrreich, an diesen Beispie-
len das Problem des Medienwechsels
als ein zentrales Problem der Lite-
raturwissenschaft, die nicht nur am
Bezugsmedium Buch klebt, genauer zu
untersuchen. Die Radiowerke der 50er
Jahre von Siegfried Lenz kdnnen hier
nicht alle erwihnt werden, dazu ist die
Liste zu vielfdltig und umfangreich.
Einige Hinweise: Siegfried Lenz
schreibt und spricht ein Radiofeature
,Die Kunst des richtigen Hbrens - Aus
der Stimme lesen”. Als Anschauungs-
material verwendet er Originaltdne von
Thomas Mann, Thomas Eliot, Gottfried
Benn, Ortega y Gasset, Ignazio Silone,
Paul Valery, André Gide und Paul Clau-
del. Es entsteht eine dreiteilige kon-

sumkritische Sendereihe mit dem Titel
,Der hilflose Diktator Konsument”. Der
Mitautor von Siegfried Lenz war Erich
Kuby. Weitere Titel:

- Der Hafen ist voller Geheimnisse”;
- ,Glanz, der nie erlischt - Auf der
Suche nach mythischen Schétzen”;

- Der fliegende Hollander. Eine
Betrachtung iiber die historischen und
literarischen Vorbilder des fliegenden
Hollanders”;

- .Die Macht des Mythos”.

Aber auch seine Erfahrungen als
Welt“-Redakteur, der mit der Einrich-
tung des Fortsetzungsromans beschaf-
tigt war, verarbeitet Lenz in einem
Radiofeature unter dem Titel ,Fortset-
zung folgt — zur Entstehungsgeschich-
te eines Illustriertenromans”.

Fiir das Abendstudio entsteht
das Feature ,Die neuen Stiitzen der
Gesellschaft”. In diesem Beitrag erlebt
man Siegfried Lenz als einen emi-
nent politischen Autor. Lenz selber
bemerkte spiter zu dieser Sendung im
Riickblick: ,Ich wollte herausfinden,
welche Zwinge gemeinsame Interessen
nahe legen. Und schlieRlich wollte ich
aus dem Umkreis meiner Erfahrung

die sozialen und politischen Konse-
quenzen beschreiben, die sich aus
einer Umschichtung der Gesellschaft
ergeben.” Lenz hat sich auch mit dem
Sport und seiner Geschichte auseinan-
dergesetzt. So schrieb er ein zweitei-
liges Radiofeature mit dem Titel ,Im
Riicken des Siegers”.

Einige dieser Radiowerke von Sieg-
fried Lenz waren auch Recherchen
fiir spétere Biicher. Fiir die literatur-
wissenschaftliche Forschung wire ein
Vergleich der Themen und Formen im
friihen Radiowerk von Lenz mit den
spiteren Romanen und Novellen sicher
lohnend. Es ist jedenfalls auffallend,
wie einfallsreich, klischeearm und
konkret der Radiojournalist Lenz seine
Texte gestaltet.

hichte

Sp! he in der Fer

Der regelméfige Programmbetrieb des
Fernsehens im Nachkriegsdeutsch-
land begann beim NWDR in Hamburg
und Berlin am 25. Dezember 1952.
Vorausgegangen war ein Testbetrieb.
Bereits in dieser Versuchsphase im
August 1952 wird ein erstes Fernseh-
spiel nach einer Vorlage von Siegfried

Lenz produziert. Der Titel: ,Inspektor
Tondi”. Schon in diesem Fernsehspiel
ist ein Grundkonflikt zu entdecken,
der im Werk von Siegfried Lenz immer
wieder auftaucht. Inspektor Tondi ist
auf der Spur eines Medizinstudenten,
der widerrechtlich als Arzt praktiziert
haben soll. Der Inspektor findet den
jungen Mann, der seine wahre Iden-
titdt zu verbergen sucht. In dieser
Situation wird bei einem Unfall ein
Kleiner Junge lebensgefahrlich ver-
letzt. Sein Leben kann nur gerettet
werden, indem der Student wieder
gegen die Regeln verstoRt und wie ein
Arzt handelt. Der Inspektor stellt nicht
nur die Verfolgung ein, sondern rét
dem Studenten auch, den Jungen zu
begleiten und damit zu entkommen.
Diesen Konflikt zwischen einer Situ-
ationsethik und einer kasuistischen
Ethik behandelt Lenz auch in spéteren
Werken: Meisterhaft im Roman ,Hei-
matmuseum” und in dem Fernsehspiel
,Ein Kriegsende” (1983), das Siegfried
Lenz als Originalfernsehspiel fiir den
Norddeutschen Rundfunk geschrieben
hat. Die Vorlage von Siegfried Lenz war
aber kein Kklassisches Fernsehspiel-
drehbuch, sondern schon sehr nah
am Text der Novelle, die parallel zum
Fernsehspiel erschienen ist. Formal
16st das Fernsehspiel dieses Problem
dadurch, dass Siegfried Lenz als Erzih-
ler aus dem Off den Text vortragt und
die Fernsehbilder iiber weite Strecken
ohne Dialoge nur den Text des Autors
visuell begleiten.

Das Rundfunkwerk von Siegfried
Lenz ist das Ergebnis einer giinstigen
Konstellation. Der Autor hatte im
NWDR und im NDR kompetente Part-
ner. Die Namen Jiirgen Schiiddekopf
und Ernst Schnabel habe ich schon
genannt. Der Name Heinz Giinter Dei-
ters darf in diesem Zusammenhang
nicht fehlen: Er war fiir Lenz Freund
und Redakteur, Deiters hat mit Auto-
ren wie Siegfried Lenz das Radiofea-
ture im NDR zu einer Kunstform von
groRter Qualitit entwickelt. Lenz hat
seinem Freund Deiters mit einer Radio-
sendung zum Geburtstag gratuliert.

Schriftsteller und Journalist
Ich habe von dem Zeitungsjournalis-

ten, dem Horfunkjournalisten, dem
Verfasser von Radioessays, Horspielen
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und Fernsehspielen gesprochen. Nun
sehe ich das aber nicht so, dass dies
eine Doppelexistenz von Siegfried
Lenz war. Betrachtet man das gesam-
te literarische Werk, so fallt auf, wie
genau er seine Milieus beschreibt. Die
Orte, an denen die fiktive Handlung
spielt, die Arbeitsbedingungen der
Menschen, also die gesamte Rahmen-
handlung der Konflikte ist so exakt
dargestellt, dass dies ein wesentlicher
Grund fiir die hohe Glaubwiirdigkeit
der Lenzschen Werke sein diirfte.
Dies alles ist Ergebnis penibelster und
langwierigster Recherchen: Es heiRt,
dass der Verband der deutschen Baum-
schulenbesitzer Siegfried Lenz tatsich-
lich zu einem Festvortrag eingeladen
habe, weil man dort nach Lektiire
des Buches ,Exerzierplatz” zu dem
Ergebnis gekommen sei, dass dieser
Herr Lenz einer der besten Kenner der
Problematik der deutschen Baumschu-
len ist. Man hat Siegfried Lenz nach
dem Erscheinen des Buches ,Exerzier-
platz” sogar eingeladen, Blumen und
Gewdchse zu taufen. Da hat er aber,
wie er Uwe Herms in einem Fernsehin-
terview anvertraute, Verzicht geiibt.
Jede publizistische Arbeit fiir ein
Medium mit massenhafter Verbreitung
also fiir Tageszeitung, Horfunk und
Fernsehen setzt voraus, dass die jour-
nalistischen Produkte auch verstanden
werden. Ich denke, dass der Journa-
list Siegfried Lenz eine wesentliche
Voraussetzung fiir den Schriftsteller
Siegfried Lenz ist. Als Journalist hat
er gelernt, darauf zu achten, dass das,
was er schreibt oder spricht, auch vom
Hérer oder Leser entschliisselt werden
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kann. Der Schriftsteller Siegfried Lenz
war und ist ein populdrer Autor. Die
Auflagen seiner Biicher, nicht nur im
Inland, sind dafiir ein beredter Beleg.
In der Tradition der deutschen Lite-
raturkritik, aber gelegentlich auch in
der deutschen Literaturwissenschaft,
gibt es zumindest eine Linie, die Popu-
laritét und Erfolg bei den Lesern als
verddchtiges Indiz fiir mindere Qualitit
ansieht. Siegfried Lenz ist einer der
schlagendsten Gegenbeweise gegen
diese unsinnige These.

Siegfried Lenz war nie ein unkriti-
scher Beobachter der Massenmedien,
Aber er hat Horfunk und Fernsehen
aus guten Griinden nicht verdammt
und ignoriert oder, wie es einige sei-
ner Schriftstellerkollegen nach dem
Krieg getan haben, nur zum Broter-
werb benutzt. Alfred Déblin hatte sich
bereits 1929 in einem Kolloquium von
Reichsrundfunkgesellschaft und preu-
Rischer Akademie der Kiinste mit den
Folgen der Distanz der Schuiftsteller
zum Rundfunk auseinandergesetzt: ,Da
ist die Auffassung: Der Rundfunk ver-
fiigt tiber eine ungeheure Hérermasse;
aber das hat gar keinen Wert, denn
die Horermasse ist absolut unreif fiir
Literatur und die Leitung der Rund-
funkanstalten arbeitet privatkapita-
listisch, und stellt sich nach Angebot
und Nachfrage auf die Wiinsche dieser
Hérermassen ein. Man muss durchaus
gegen diese nonchalante und gar zu
grofiartige Geste etwas tun; denn es
besteht bei einer Gleichgiiltigkeit der
Schriftsteller gegen den Rundfunk die
Gefahr, dass es mit dem Rundfunk so
geht, wie mit dem Film, der ja eigent-
lich véllig abgerutscht ist zur Industrie
und deren Angestellten”.

Siegfried Lenz hat sich mit seinen
Beitrdgen in die Horfunk- und Fern-
sehgeschichte eingemischt. Er hat
»sehr gern”, so sagt er in einem Fern-
sehinterview, fiir den Rundfunk gear-
beitet. Er hat dies aber nicht nur als
Schriftsteller und als Autor von Hér-
spielen, Radioessays und Radiofeatures
getan. Als die niedersichsische Lan-
desregierung im Jahre 1979 Pline fiir
eine Privatisierung des Norddeutschen
Rundfunks vorlegte, war es Siegfried
Lenz, der gemeinsam mit Heinrich Béll
und Giinter Grass, diesen Plinen ent-
schieden widersprach. Auch dies ist als
Tondokument im Schallarchiv des NDR
vorhanden.

Betrachtet man die Horfunkbeitra-
ge von Siegfried Lenz fiir den Nord-
westdeutschen Rundfunk und den
Norddeutschen Rundfunk in den 50er
Jahren, so sind hier neben den Hér-
spielen, Radioessays und Radiofeatures
von hochster sprachlicher Qualitiit
mit priziser Gedankenfithrung und
groRer Verstandlichkeit entstanden.
Lenz war und ist ein Aufklirer, der
das groRe Experiment der Aufklirung
noch nicht fiir beendet hilt. Er kann
sich nur wiinschen, dass die erfundene
Wahrheit der Literatur auch verstanden
wird. Siegfried Lenz ist aber auch ein
Rundfunkpionier, der zur Programmge-
schichte von Hérfunk und Fernsehen
wesentliche Beitrige geleistet hat.
Dass die Literaturwissenschaft, aber
auch die Rundfunkgeschichte sich in
den letzten Jahren verstirkt dem kom-
plizierten Wechselverhiltnis von neue-
rer deutscher Literatur und Rundfunk
zugewandt haben, war {iberfillig und
notwendig. Aber die entsprechende
Forschung sollte noch entschiedener
vorangetrieben werden. Die Spurensu-
che am Beispiel Siegfried Lenz belegt
es.

Wir wissen: Die Wirkung von Litera-
tur ist nicht empirisch-statistisch zu
erfassen. In einem Interview mit dem
Leiter der Redaktion ,Kulturelles Wort”
beim NDR, Hanjo Kesting, spricht Lenz
selbst von ,einem bemessenen Vertrau-
en” in die Méglichkeiten der Literatur,
zur Erkenntnis beizutragen. Ich kann
nur fiir mich sagen, dass die Biicher
von Siegfried Lenz mich seit meiner
Schulzeit begleitet haben und mein
Interesse fiir Literatur und Geschich-
te ganz wesentlich durch den Autor
Siegfried Lenz beeinflusst wurde. Denn
Lenz erzihlt Geschichten, in denen
~die Heimsuchung durch Historie eine
erkennbare Rolle spielt” - wie er selbst
in dem Fernsehinterview mit Uwe
Herms formuliert hat. Dafiir ist ihm zu
danken. Anlisslich von Lenz’ Ernen-

nung zum Ehrensenator der Universitiit
Hamburg darf die Frage erlaubt sein,
wer hier wen ehrt. Oder anders gesagt:
Es ist eine groRe Ehre fiir die Univer-
sitdt Hamburg und das Institut fiir
neuere deutsche Literatur und Medien-
kultur, dass sie Siegfried Lenz zu ihren
Ehrensenatoren zdhlen diirfen.

In anderer Fassung wurde der Beitrag
bereits in epd medien verdffentlicht.

Erzihlerische Unzuverldssigkeit”
in Literatur und Film

on ansetzen sollte: Zum einen gilt es
den engen Zusammenhang zwischen
Booths Bestimmung ,.erzéhlerischer
Unzuverlissigkeit” und dem Ziel einer
Rhetorik literarischer Normenvermitt-

lung zu beriicksichtigen, das er in

In literarischen und filmischen Erzahlungen begegnen Lesern und Zuschau-

ern manchmal Erzihler oder Erzahlweisen, denen nicht zu trauen ist. Der

Beitrag schldgt eine Explikation des Begriffs "unzuverlassiges Erzdhlen" vor,

die sich auf Literatur und Film anwenden ldsst.

Von Tom Kindt

,Sie glauben doch wohl nicht, daR ein
Arsch wie ich eine Geschichte ordent-
lich erzihlt, oder?” [1] Mit diesen Wor-
ten beginnt der Erzahler von Stephen
Frys Roman Das Nilpferd seinen Bericht
und er scheint so schon in seinem ers-
ten Satz offenzulegen, was Normalleser
und Literaturwissenschaftler gemein-
hin miihevoll selbst herausfinden
miissen: ob man sich auf die Angaben
eines Narrators verlassen kann, ob er
als ,zuverldssig” oder ,unzuverldssig”
anzusehen ist. Natiirlich gibt Frys
Erzihler mit seiner Bemerkung nur
scheinbar Auskunft iiber seine ,Zuver-
lassigkeit”, um tatsdchlich in subtiler
Weise die Komplexitdt der Bestimmung
narrativer Vertrauenswiirdigkeit zu
veranschaulichen.[2]

Aus dieser Komplexitit erklart sich
neben der Hartnickigkeit, mit der das
Konzept des ,unzuverldssigen Erzéh-
lers” seit seiner Pragung in Wayne C.
Booths Rhetoric of Fiction von 1961
diskutiert wird, auch die Fragestel-
lung, an der sich die Debatte orien-
tiert: Die Diskussion beschrankt sich
weitestgehend auf die Frage der Ope-
rationalisierung von Booths Begriff,
auf die Charakterisierung von Verwen-
dungsbedingungen oder die Chancen

einer Nutzung des Konzepts im Bereich
der Filmanalyse.[3] Versaumt wurde
und wird dabei, was eigentlich die
Voraussetzung einer Beschiftigung
mit dem Problem sein sollte, wie und
in welchen Zusammenhéngen sich
der Begriff verwenden 14Rt — nimlich
dessen Explikation.[4] - Im folgenden
mdchte ich zumindest die Skizze einer
solchen Exliuterung des Konzepts lie-
fern; ihr Ansatzpunkt wird der Kontext
der Begriffspragung sein, ihr Ziel eine
Modellierung des Begriffs, die ihn fiir
eine als Beschreibungssprache ver-
standene Narratologie nutzbar macht
(Abschnitt 1). Die Hinweise, die sich
aus der Explikation fiir die Diskussion
der Begriffsgebrauchs ergeben, werden
ich anschlieRend anhand eines kurzen
Blicks auf die Verwendbarkeit des Kon-
zepts zur Analyse filmischen Erzdhlens
verdeutlichen (Abschnitt 2).

1. Umrisse einer Explikation des
Begriffs

Es sind zwei grundlegende, bislang
aber kaum beachtete Eigenheiten von
Booths Auseinandersetzung mit dem
Phiinomen, bei denen eine Explikati-

seiner Rhetoric of Fiction in Fortfiih-
rung des Ansatzes der Chicago School
of Criticism verfolgt. Zum anderen darf
nicht iibersehen werden, daR Booths
Verwendung des Konzepts nicht immer
mit dessen Definition in Ubereinstim-
mung steht.

A) Booth hat immer wieder betont,
daR es ihm in The Rhetoric of Fiction
um eine spezifische Form der Beschaf-
tigung mit literarischen Erzihltexten
zu tun war — um die Bestimmung der
Techniken nimlich, mit denen in der
Epik Wertvorstellungen vermittelt wer-
den. Im Nachwort zur zweiten Auflage
seines Buches hat er dessen Anspruch
noch einmal ex negativo umrissen:

[T]his book [...] does not provide a com-
plete theory of fiction’, or a ,structuralist
typology of narrative possibilities’, or a
developed doctrine of ,textuality’, let alone
of ,intertextuality’. It does not, indeed it
does not, develop an adequate ,Rezepti-
onstheorie’, or an anatomy of criticism,

or even a poetics of fiction. It is not a
systematic science of anything, not even of
‘narratology’. And the list could go on.[5]

In der Booth-Rezeption sind solche
Hinweise kaum beachtet worden; man
hat die Rhetoric of Fiction zumeist
umstandslos als Beitrag zur Narra-
tologie gelesen und die von Booth
eingefithrten Begriffe im Bedarfsfall in
den je eigenen Ansatz iibernommen.
Nicht gesehen wurde dabei, daR viele
der Konzepte von Booth so eng mit
dem Vorhaben einer rhetorischen Lite-
raturbetrachtung korreliert sind, daR
sie sich nicht ohne weiteres in jeden
beliebigen literaturwissenschaftlichen
Ansatz integrieren lassen. Zu diesen
Konzepten zihlt aufgrund seiner Defi-
nition auch der Begriff des ,unzuver-
lissigen Erzdhlers” - Booth bestimmt
ihn so:

For a lack of better terms, I have called

a narrator reliable when he speaks for or
acts in accordance with the norms of the
work (which is to say, the implied author”
norms), unreliable when he is not.[6]

s
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Der Grund fiir die begrenzte Ver-
wendbarkeit des Begriffs ist leicht zu
sehen: Das Konzept ,erzihlerischer
(Un-)Zuverldssigkeit” 1Rt sich im
Gegensatz zu den meisten narrato-
logischen Begriffen nicht in Unter-
suchungen mit unterschiedlicher
interpretationstheoretischer Ausrich-
tung verwenden, weil es mit Hilfe des
~impliziten Autors” bestimmt wird.

Die Begriffsverwendung ist damit an
eine Instanz gebunden, die fiir eine
spezifische Sicht der Bedeutung lite-
rarischer Werke steht; wer das Konzept
gebraucht, legt sich mit anderen Wor-
ten auf einen bestimmten Ansatz der
Textinterpretationen fest.[7]

Will man dies vermeiden und den
~unzuverldssigen Erzahler” als Konzept
einer interpretationsheuristisch ausge-
richteten Narratologie erliutern, darf
man bei der Begriffshestimmung weder
auf den ,impliziten Autor“ noch auf
eine entsprechende interpretationsthe-
oretische Kategorien wie den ,Autor”,
den ,Rezipienten” 0.4. Bezug nehmen.
Dies 1dRt sich erreichen, indem Booths

,verfangliche’ Definition in eine Art
,offenen Term’ umformuliert wird, in
einen Bestimmungsvorschlag, der auf
die parenthetische Erliuterung zum
Werkbegriff verzichtet:

Der Erzihler in einem literarischen Werk
ist zuverldssig, wenn er ausdricklich
fiir dessen Normen eintritt oder in Uber-
einstimmung mit ihnen handelt; er ist
unzuverldssig, wenn dies nicht der Fall
ist.

Die Modifikation der Begriffshestim-
mung erweitert die interpretations-
theoretische AnschlieRbarkeit des
Konzepts, ohne ihm die definitorische
Klarheit zu nehmen.

B) Betrachtet man neben seiner Defi-
nition auch Booths Verwendung des
Begriffs ,erzahlerischer Unzuverlis-
sigkeit” in der Rhetoric of Fiction, wird
eine weitere Schwierigkeit deutlich,
die sich im Zuge der Auseinander-
setzung um das Konzept noch ver-
schirft hat: Der Bestimmung zufolge
wird einem Erzihler mit der Kldrung
seiner ,Zuverlissigkeit” ein Platz in
dem als Wertordnung verstandenen
Werkganzen zugewiesen. In Booths
exemplarischen Textanalysen geht es
jedoch weniger um die moralischen
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Standpunkte von Narratoren als
vielmehr um die prinzipielle Wohl-
geformtheit ihrer Narration. Es kann
hier dahingestelit bleiben, ob Booth
die Ereigniswiedergabe in Erzdhlungen
nur deshalb so genau untersucht, weil
er die normative Vorbildlichkeit ihrer
Erzdhler iiberpriifen will, oder ob er
nicht unter der Hand einen zweiten
Begriff , erzghlerischer (Un-)Zuverlis-
sigkeit” einfiihrt. In der Diskussion
des Konzept ist es jedenfalls durch das
Festhalten an Booths Begriffshestim-
mung und die gleichzeitige Ausrich-
tung an seinen Anwendungsbeispielen
zu einer solchen Differenzierung der
Begriffshedeutung gekommen: Wenn
die ,Zuverldssigkeit” eines Erzihlers
geklért werden soll, dann wird sowohl
gefragt, ob er fiir das Werk, in dem er
spricht, normattv représentativ ist, als
auch untersucht, ob er die Geschichte,
von der er berichtet, mimetisch add-
quat wiedergibt.

Es ist leicht zu sehen, daf kein
zwingender Zusammenhang zwischen
diesen beiden Fragen besteht: Erzih-
ler, die von einer Geschichte oder Welt
addquat berichten, miissen in normati-
ver Hinsicht nicht fiir das Werk stehen,
dessen Bestandteil sie sind. Und ein
Werk kann in seinen Leitwerten durch
seinen Erzahler reprisentiert werden,
auch wenn dessen Rede narrative Selt-
samkeiten birgt. Hinter dem Begriff
des ,unzuverlidssigen Erzihlers” ver-
bergen sich also zwei gleichermafien
intuitionsgesittigte Konzepte, die
hinsichtlich ihrer Zuschreibung von-
einander logisch unabhingig sind, Das
aber heilt, daB eine explikative Pri-
zisierung des Begriffs zwei Spielarten
»(Un-)Zuverldssigkeit” unterscheiden
muR. Im vorliegenden Zusammenhang
kann ich keine eingehende Herleitung
der folgenden Erlduterungsvorschlige

liefern - nur soviel: Das erste Explikat
stellt eine weniger miRverstéindliche
Version von Booths Definition dar; das
zweite Explikat versucht eine Vorstel-
lung auf den Begriff zu bringen, die
bislang nur in Listen von Indikatoren
fiir ,erzéhlerische Unzuverlissigkeit”
und Verfahren zu ihrer Validierung
zum Ausdruck gekommen ist.[8]

Bxplikat 1 - ,normativ (un-)zuverliis-
sig“: Der Erzihler eines Abschnitts A
eines literarischen Textes T ist normativ
zuverldssig, wenn er ausdriicklich Sfiir

die Leitwertey eintritt oder in Uberein-
stimmung mit thnen handelt; er ist nor-
mativ unzuverldssig, wenn dies nicht
der Fall ist. (Es kann gelten: A=T.)

Explikat 2 - ,mimetisch (un-)zuver-
ldssig”: Der Erzihler eines Abschnitts

A eines literarischen Textes T ist mime-
tisch zuverlissig, sofern es keinen als
Bestandteil einer Strategie beschreibba-
ren Anlaf3 gibt, an der Angemessenheit
seiner Prisentation der Geschichtey
(oder Welty) zu zweifeln; er ist mime-
tisch unzuverlissig, wenn dies nicht der
Fall ist. (Es kann gelten: A=T.)

2, Uberlegungen zur Attribution
~unzuverlissigen Erzihlens”

Fiir die Charakterisierung der Verwen-
dung des Konzepts , erzihlerischer
(Un-)Zuverlissigkeit* ergeben sich aus
der Explikation zwei Aufgaben: Es sind
einerseits die Bedingungen niher zu
erldutern, die den Definitionen zufolge
erfiillt sein miissen, damit ein Erzih-
ler als ,normativ” oder »Mmimetisch
(un-)zuverlissig” eingestuft werden
kann. Dies ist - wie bereits gesagt
wurde - eine Fragestellung, die in der
Debatte um den Begriff eingehend
behandelt worden ist, Andererseits

hat die Analyse des Begriffsgebrauchs
genauer zu bestimmen, was in den
Erléuterungsvorschl?a’gen mit dem Kon-
zept des Erzdhlers gemeint sein kann,
Die abschlieRenden Hinweise werden
sich auf die Diskussion dieser zweiten
Frage beschranken - denn von ihrer
Klérung héngt es entscheidend ab, ob
sich das Konzept der «(Un-)Zuverlss-
sigkeit” nicht allein in Untersuchun-
gen zur Epik, sondern auch in solchen
zu anderen narrativen Medien wie etwa
dem Film nutzen l4Rt,

DaR sich hinter dem Begriff des
Erzéhlers in den umrissenen Erldute-
rungen Unterschiedliches verbergen
kann, ist nicht auf den ersten Blick zu
sehen; man kann es sich aber mit Hilfe
von Marie-Laure Ryans Unterscheidung
zwischen ,personal” and ,impersonal
narration” leicht vergegenwiirtigen:
Von ,personal narration* spricht
Ryan, sofern es in einem Erzihltext
Hinweise darauf gibt, daR er als Rede
einer Erzéhlerfigur zu verstehen ist.
Mit ,impersonal narration” hat man
es ihr zufolge dann zu tun, ,when the

narrator’s discourse presupposes only
one property: the ability to narrate a
story” [9].
Vor dem Hintergrund dieser Unter-
scheidung lassen sich die Vorausse.t—
zungen der Begriffsverwendung wie
folgt bestimmen: Um das Konze'pt
normativer (Un-)Zuverldssigkeit”
zuschreiben zu kdnnen, ist das Vor-
liegen von ,personal narration” erfor-
derlich; die Begriffsverwendung setzt
eine Instanz voraus, die sich vom Werk
unterscheiden und im Vergleich mit
ihm in normativer Hinsicht evaluie-
ren l3Rt. Das Konzept ,mimetischer
(Un-) Zuverldssigkeit” ist in seiner
Verwendung nicht in dieser
Weise restringiert. Es kann
gleichermafen im Fall von
.personal” oder ,imper-
sonal” erzdhlten Texten
zur Anwendung kommen,
da seine Zuschreibung
lediglich das Vorliegen
von narrativen Anomalien
und die Mglichkeit ihrer
strategischen Motivierung
erfordert - beide Bedin-
gungen konnen auch durch
Erzihlungen erfiillt werden,
die keine psychologischen
Indizien fiir einen Narrator
enthalten.

Nach diesen Vorklarungen kann
man nun grundsitzlich angeben, ob
und wie sich das Konzept der ,(Un-)
Zuverldssigkeit” im Gebiet der Filma-
nalyse nutzen ldRt, ohne sich mit der
Grundsatzdiskussion zum Erzdhlerbe-
griff aufzuhalten. Filmisches Erzahlen
kann prinzipiell sowohl in ,norma-
tiver” wie in ,mimetischer” Hinsicht
(un-)zuverldssig sein. Die normative
Variante setzt dabei voraus, daR ein
Film oder einzelne seiner Sequenzen

erkennbar die Sichtweise einer extra-
oder intradiegetischen Figur wieder-
geben; die mimetische Variante hingt

nicht von einer solchen Bedingung ab.

Man hat also von drei grundlegenden
Formen filmischer Unzuverlissigkeit
auszugehen: von normativer Inkon-

Edward Nrton und Brad Pitt in Fight Club

Explikat 1' - ,normativ (un-)zuverlds-
sig”: ‘

Der Erziihler eines Abschnitts A eines
Films F ist normativ zuverldssig, wenn
er ausdriicklich fiir die Leitwertey ein-
tritt oder in Ubereinstimmung mit ihnen
handelt; er ist normativ unzuverlassig,
wenn dies nicht der Fall ist. (Es kann

gelten: A=F.)

Explikat 2° -, mimetisch (un-) zuver-
ldssig”:

Der Erziihler/das Erzihlen eines
Abschnitts A eines Films F ist mime-
tisch zuverldssig, sofern es keinen als
Bestandteil einer Strategie beschreibba-

ren Anlaf gibt, an der Angemessenheit
seiner Priisentation der Geschichtey
(oder Welty) zu zweifeln; er/es ist
mimetisch unzuverldssig, wenn dies
nicht der Fall ist. (Es kann gelten: A =
E)

Wie die Bedingungen der Begriffs-
zuschreibungen zu verstehen sind,
welche der Grundformen von Unzu-
verlissigkeit im Film auch tatsachlich

umgesetzt werden und welche weiteren

Subtypen der Erzéhlweise Beachtung
verdienen - auf all dies kann ich
hier nicht mehr eingehen. Ich hoffe
aber, fiir entsprechende Diskussionen
zumindest den Boden bereitet zu
haben.

gruenz bei personaler Narration, mime-

tischer Inaddquatheit bei personaler

Anmerkungen

Narration und mimetischer Inadaquat-

heit bei impersonaler Narration.[10]

Die obigen Definitionen lassen sich wie

folgt variieren:

[1] Stephen Fry: Das Nilpferd. Roman.

1994, S. 9.

[2] Wenn man Frys Narrator glaubt, daR
auf ihn kein VerlaR ist, warum sollte
man ihm dann seine Eingangsbemerkung

Ubersetzt von Ulrich Blumenbach. Ziirich

abkaufen? Und sofern man ihm, wie er es
nahelegt, miRtraut, was macht man dann
mit seinem Hinweis auf die Berechtigung
solcher Vorbehalte?

[3] Vgl. dazu Ansgar Niinning (Hrsg.): ]
Unreliable Narration. Studien zur Theorie
und Praxis unglaubwiirdigen Erzihlens

in der englischsprachigen Erzéhlliteratur.
Trier 1998, S. 287-302 sowie Gregory Cur-
rie: Unreliability Refigured: Narrative in
Literature and Film. In: Jornal of Aesthe-
tics and Art Criticism 53 (1995), S. 19-29.

[4] Vg\. hierzu Lutz Danneberg: Zwischen
Innovation und Tradition: Begriffsbildung
und Begriffsentwicklung als Explikation.
In: Zur Terminologie der Literaturwissen-
schaft. Hrsg. von Christian Wagenknecht.
Stuttgart 1988, S. 50-68.

[5] Wayne C. Booth: Afterword
to the Second Edition: The
Rhetoric in Fiction and Fiction
as Rhetoric: Twenty-One Years
Later. In: W. C. B.: The Rheto-
ric of Fiction. 2. Aufl. Chicago
1983, S. 404,

[6] Ebd., S. 158f. Hervorhe-
bung im Original.

[7] Zum Begriff des ,impliziten
Autors” vgl. Tom Kindt, Hans-
Harald Miiller: Der ,implizite
Autor”. Zur Explikation und
Verwendung eines unstrittenen
Begriffs. In: Riickkehr des
Autors. Hrsg. von Fotis Jan-
nidis u.a. Tiibingen 1999, S.

284-287

[8] Vgl. zum folgenden Vorschlag auch _
Matias Martinez, Michael Scheffel: Einfith-
rung in die Erzdhltheorie. Miinchen 199?,'
S. 100-107 und James Phelan, Mary Patricia
Martin: The Lessons of ,Weymouth”: Homo-
diegesis, Unreliability, Ethics, and ,The
Remains of the Day”. In: Narratologies:
New Perspectives on Narrative Analysis.
Hrsg. von David Herman. Columbus 1999,
S. 88-109

[9] Marie-Laure Ryan: The Pragmatics of
Personal and Impersonal Fiction. In: Poe-
tics 10 (1981), S. 517-539, S. 518.

[10] Realisiert wird von diesen Spielarten
unzuverlidssigen Filmerzihlens freilich
zumeist nur die figural zurechenbare Spiel-
art einer probl ischen Ereigniswied
gabe - sei es in intradiegetischer Form wie
in Hitchcocks Stage Fright, sei es in extra-
diegetischer Form wie in David Finchers
Fight Club.
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Zur Intermedialitit von Literatur

und Film in Japan

Eine ausgeprégte Intermedialitit ist spezifisch fiir das Verhiltnis zwischen

Literatur und Film in Japan. Der Beitrag verdeutlicht dieses Phanomen

anhand von Beispielen und zeigt einige Ursachen auf.

Von Miriam Rohde (Inst. fir Sprachie und Kultur Japans, Uni Hamburg)

Wechselwirkungen zwischen Film und
Literatur

Dass sich Film und Literatur gegensei-
tig anregen und mit Themen versorgen,
wird an zwei Beispielen der letzten
Jahre deutlich, und zwar den Filmen
»Audition” und ,Eureka”, die auch
international Beachtung fanden.

Die Entstehungsgeschichte von
»Audition” verdeutlicht die enge
Interaktion von Film und Literatur: Es
handelt sich um die Verfilmung eines
Romans des Autors (und Regisseurs)
Ryl Murakami durch den Regisseur
Takashi Miike. Die Idee zu dem Roman
kam Murakami nach den Dreharbeiten
2u seinem Film , Tokyo Decadence”
(Japanisch: Topazu nach eigenem,
gleichnamigen Roman) Anfang der
neunziger Jahre. Miike war damals an
den Dreharbeiten beteiligt.

~Audition” ist ein Psychodrama in
Gestalt eines Horrorfilms: Um eine
neue Frau zu finden, beschlieRt ein
Witwer, mit Hilfe eines befreundeten
Filmproduzenten eine Vorsprechprobe
abzuhalten. Dabei verlieht e sich in
eine mysterigse Jjunge Frau, Kaum ist
er ein paar Mal mit ihr ausgegangen,

fahrt er schon mit ihr fiir ein Wochen-
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ende aufs Land - sicher, die Frau fiir's
Leben gefunden zu haben. Doch als
er nach dem ersten Sex neben ihr
einschlaft, hat er duBerst realistische,
grauenvolle Alptrdume. Am Ende wird
er durch das Objekt seiner Begierde
einem Folterritual unterzogen. Beim
Erwachen erklirt ihm die junge Frau,
sie nehme seinen Heiratsantrag an - an
den er sich nicht mehr erinnern kann,

Ryt Murakami gilt als ein

anspruchsvoller Autor und Filme-
macher. Takashi Miike ist dagegen
dafiir bekannt, dass er bis zy sechs
Filme im Jahr dreht, vornehmlich low-
budget-Filme fiir ein zumeist junges
Publikum. Seine Filme sind oft schnell
geschnittene, mit Blut und anderen
Korperfliissigkeiten nicht gerade spar-
sam umgehende Aktionfilme, die sich
Jjedoch durch handwerkliches Geschick
und virtuose Drehbucheinfille aus-
zeichnen,

"Audition" fillt aus der Reihe: Die
Charaktere sind sorgfiltig aufgebaut,
insbesondere am Anfang herrschen
lange Einstellungen vor. Erst von der
Mitte an beginnt sich die sprode Lie-
besgeschichte immer 1asanter in einen
Horrortrip zu verwandeln (wobei dem
Zuschauer nicht immer klar ist, ob es

sich tatsdchlich um einen Traum han-
delt).

+Eureka” ist als Film entstanden
und spéter vom Drehbuchautor/
Regisseur Shinji Aoyama selbst in
einen Roman umgearbeitet worden. In
Europa und den USA werden Roman-
fassungen erfolgreicher Filme haufig
als literarisch wenig anspruchsvolle
Zweitvermarktung angesehen. Shinji
Aoyama erhielt aber fiir seine Rom-
anfassung 2001 den renommierten
~Yukio Mishima Literaturpreis”. Der
Film erz&hlt in ruhigen Bildern und
scheinbar mit Abstand die Geschichte
zweier Geschwister, die zuerst eine

Busentfithrung iiberleben und kurz
darauf beide Eltern verlieren. Darauf-
hin gehen sie nicht mehr zur Schule,
reden nicht mehr und verlassen kaum
noch das Haus. Exst als der Fahrer des
ehemals entfiihrten Busses - ebenfalls
seit diesem Ereignis aus der Bahn
geworfen - zu ihnen zieht und sich um
sie kiimmert, scheint sich ihre Abkap-
selung etwas zu \gsen, Der Roman
besteht nicht einfach ays einer Wie-
dergabe dessen, was im Film zu sehen
war, sondern nutzt die besonderen
Mdglichkeiten literarischen Erzghlens
aus und weicht hierzu stellenweise
auch von der Filmvorlage ab.

Die Verfilmung literarischer Vorla-
gen als Anime ist zwar ebenso wenig
wie die Verdffentlichung eines fil-
mischen Stoffes in Buchform etwas
Japanspezifisches. Ein gradueller
Unterschied zum westlichen Umgang
mit Zeichentrickfilm ist aber darin
zu sehen, dass auch literarisch
anspruchsvolle Romane mit einem
ernsten Thema als Anime verfilmt wer-
den. Ein Beispiel hierfiir ist ,Das Grab
der Leuchtkafer” (Hotaru no haka) von
Akiyuki Nosaka. Dieser halbautobiogra-
phische Roman erzihlt die Geschichte
eines 14-jahrigen Kriegswaisen und
seiner dreijihrigen Schwester, die kurz
nach Kriegsende im zerbombten Kabe
verhungern (die kleine Schwester des
Autors ist tatsachlich verhungert).
Die Verfilmung als Anime von Isad
Takahata wurde hier der Darstellung
mit Schauspielern vor allem deswegen

vorgezogen, weil Zeichnungen einen
héheren Abstraktionsgrad erlauben.
Mit realen Darstellern hitte man fiir
die Darstellung des Abmagerns, der
Hungerddeme und schlieRlich des Ver-
hungerns enorm teure Special effects

Audition

einsetzen miissen. Auflerdem wire
man - so Studio Gibli (die auch Hayad
Miyazakis Filme produzieren) - trotz-
dem Gefahr gelaufen, ins Melodramati-
sche abzuschweifen, was dem Charak-
ter der niichtern erzdhlten Geschichte
nicht gerecht geworden wire.

Im Roman wird die Geschichte aus
Sicht des Jungen erzihlt. Im Film ist
eine Rahmenhandlung eingefiihrt wor-
den: Der Junge stirbt, und sein Geist
erzdhlt, wie es zu allem gekommen ist.
Auch dies war im Zeichentrick einfa-
cher und effektvoller umzusetzen als
in einem Film mit Schauspielern. Das
Anime besticht durch eine ausgefeilte
Ksthetik. Das Leiden der Kinder wird
mit einer paradiesischen Landschaft
kontrastiert. Die Gesichtsziige und
Korper der beiden sind schematisch
gezeichnet. Dadurch kénnen Hunger-
erscheinungen sehr wirkungsvoll allein
durch ein paar zusdtzliche Linien visu-
alisiert werden.

Waren die oben angegebenen Filme
Beispiele fiir die werkgetreue Umset-
zung einer Literaturvorlage, so kénnen
einige der bekanntesten japanischen
Filmklassiker als Beispiele dafiir gel-
ten, dass der Umgang mit der Literatur

héufig nur als Anregung oder Basis
genommen wird, um etwas Neues dar-
aus zu schaffen. Dies ist der Fall bei
«Rashomon”, dem Film, mit dem Akira
Kurosawa 1951 auf den Filmfestspielen
in Venedig den ersten Preis gewann
und damit den internationalen Ruhm
des japanischen Films begriindete. Die
zentrale Handlung des Films beruht
auf der Erzdhlung ,Im Gehdlz” (Yabu
no naka) des berithmten Autors Rya-
nosuke Akutagawa (1892-1927). Doch
der Name des Films und die Rahmen-
handlung verweisen auf eine andere
Geschichte desselben Autors, ndmlich
~Rashémon” (Name eines Stadttors).
Indem Kurosawa die beiden
Geschichten miteinander kombiniert,
schafft er eine neue Geschichte mit
einer anderen Aussage: Akutagawas
Erzéhlungen aus den zwanziger Jahren
des zwanzigsten Jahrhunderts haben
einen pessimistischen Grundton: Die
Menschen werden aufgrund schlechter
wirtschaftlicher Rahmenbedingungen
zu unmoralischem Handeln gezwun-
gen (,Rashémon”) und nehmen ihre
Umwelt nur bezogen auf ihre eigenen
Bediirfnissen wahr (,Im Gehélz*). Kur-
osawa kombiniert die Frage nach der

Subjektivitdt menschlicher Erinnerung
mit der Frage nach den Maglichkeiten
moralischen Handelns in einer unmo-
ralischen Umwelt. Anhand der Figur
eines armen Holzfdllers, der sich trotz
widriger Umstdnde am Ende fiir altruis-
tisches Handeln entscheidet, zeichnet
Kurosawa ein Weltbild, in dem jedem
Individuum jederzeit eine freie Gewis-
sensentscheidung maoglich ist. Indem
Kurosawa fiir seinen Film zwei Erzéh-
lungen kombiniert und umdeutet,
geht er iibrigens ebenso vor wie der
Autor Akutagawa, dessen Erzihlungen
Uminterpretationen ca. 800 Jahre alter
japanischer Literatur sind, vor allem
aus der Legendensammlung ,Konjaku-
Monogatari”.

Ein weiteres Beispiel dieser Art ist
,Sansho Dayu” (ein dayu ist ein Pro-
vinzgouverneur) von Kenji Mizoguchi.
Die literarische Vorlage stammt von
Mori Ogai (1862-1922), einem der
beriihmtesten Autoren des beginnen-
den 20. Jhdts. Die Handlung spielt
vor ca. 1000 Jahren. Wahrend Ogai
angesichts der wachsenden westlichen
Einfliisse eine Riickbesinnung auf alte
japanische Werte anstrebte, ist Mizo-
guchis Film - passend fiir die fiinfziger
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Jahre - ein glithendes Manifest fiir
Demokratie und Biirgerrechte.

Mégliche soziokulturelle und 6konomi-
sche Ursachen fiir die starke Interakti-
on der Medien in Japan

1. Literatur und Film haben fiir das
kulturelle Leben in Japan einen ande-
ren Stellenwert als z.B. in Deutschland.
Ob in Japan mehr gelesen wird als in
Deutschland, oder ob das Lesen nur
éffentlicher (z.B. in der S-Bahn) statt-
findet, ldsst sich schwer beurteilen.
Die groRe Bedeutung, die Literatur fiir
das kulturelle Leben in Japan hat, wird
allein schon anhand der groRen Zahl
von Literaturpreisen deutlich. Anfang
des neuen Jahrtausends gab es ca. 370
bis 380 solcher Preise (Japanese Book
News, Nr. 32, S. 2). Insbesondere die
jahrliche Verleihung von renommierten
Preisen fiir ,aufstrebende” Schriftstel-
ler, vor allem der Akutagawa-Preis, der
Naoki-Preis, der Mishima Yukio-Preis
werden an prominenter Stelle in allen
Tageszeitungen und im Fernsehen
gemeldet. Die pramierten Werke wer-
den regelmaRig Bestseller. Die Gewin-
ner der Literaturpreise ibernehmen als
intellektuelle Leitbilder eine wichtige
Funktion im dffentlichen Diskurs.

Einheimische Literatur dominiert
den Markt. Das heift, internationale
Bestseller sind zwar in japanischen
Biicherregalen vorhanden, haben aber
nicht den Stellenwert, den sie z.B. in
Deutschland haben. Auch der grofe,
sowohl thematisch als auch von der
Zielgruppe her stark ausdifferenzierte
Manga-Markt wird praktisch aus-
schlieRlich von japanischen Produkten
beherrscht.

Die Zahl der Kinobesucher ist zwar
riickldufig, trotzdem liegen die Besu-
cherzahlen in Japan aber noch iiber
denen in Deutschland. Wahrend in
Deutschland nur etwa 12% der Kino-
filme aus einheimischer Produktion
stammen, ist dieser Anteil in Japan
selten unter 30% gefallen.

Die Sprachbarriere diirfte ein
wesentlicher Grund fiir die Dominanz
einheimischer Produkte auf dem japa-
nischen Buch- und Filmmarkt sein.
Ubersetzungen sind relativ teuer.
Unterhaltungsliteratur ist aber in
Japan relativ billig. Die weit verbrei-
teten Paperback-Romanausgaben kos-
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ten oft unter 5 Euro. Gelesen werden
Romane und Manga sehr oft auf dem
Weg von und zur Arbeit, der insbeson-
dere in den Ballungsraumen oft {iber
eine Stunde in Anspruch nimmt.

Das grof3e Angebot an Romanen
und Manga ermdglicht es der Film-
industrie, aus einem umfangreichen
Repertoire von Geschichten zu schop-
fen und erleichtert zudem Dreh-
buchautoren die Arbeit. Manga- oder
Romanvorlagen sind auRexdem haufig
beim Leser schon bekannt und sparen
somit Werbekosten.

Das Repertoire der Stoffe, aus
denen Kinofilme entstehen, ist gegen
Ende des 20. Jhdts. zunehmend durch
ein enges Spartenpublikum einge-
schrankt worden. Die grofite Gruppe
der Kinobesucher ist zwischen 14 und
24 Jahren alt. Daneben gehen auch
Hausfrauen mit erwachsenen Kindern
und Ménner im Pensionsalter ins Kino.
Die ersten Kinovorstellungen des Tages
findet bereits am frithen Nachmittag,
Kinos die Vorstellungen am spéten
Abend anbieten, sind dagegen selten.

2. Beziehung zwischen Klassik und
Gegenwart: Als hochwertig betrachte-
te Literatur nimmt héufig inhaltlich
oder formal Bezug auf die japanische
Klassik, d.h. die hofische Kultur des
9. bis 12, Jhdts.. Als ein Beispiel hier-
fiir kann die junge Bestseller-Autorin
Banana Yoshimoto gelten, die in ihrem
Roman ,Kitchen” bewuRt auf ,Mono no
aware”, einen schwer fassbaren Begriff
der klassischen Kunsttheorie, zuriick-
greift, und dieses mit der Asthetik von
japanischen Midchen-Comics (Shdjé
manga) kombiniert. ,Kitchen” ist im
{ibrigen auch ein Zeichen fiir eine
wachsende Transkulturation in Ostasi-
en. Der Roman wurde sowohl in Japan
als auch in Hongkong verfilmt.

Manga sind in ihrer heutigen Form
in den fiinfziger Jahren entstanden.
Die Anregung dazu boten amerikani-
sche Kurzcomics in Zeitungen. Dass
diese Gattung jedoch in Japan so
schnell so groRe Verbreitung gefunden
hat, ist darauf zuriick zu fithren, dass
die Verbindung von Text und Bild zu
einem narrativen Ganzen bereits eine
lange, ganz eigene Tradition besaR.
Bereits in den otogizoshi des japa-
nischen Mittelalters (12.-16. Jhdt.)
werden Sagen, Legenden und andere

Geschichten durch Bilder mit Begleit-
text erzdhlt. In der Edo-Zeit (17. bis
19. Jhdt.) wurde diese Erzdhlform wei-
ter ausgebaut.

3. Tradition des Wiedererzihlens mit
anderen Mitteln: Da Frauen, Kinder
und weniger gebildete Schichten
chinesische Schriftzeichen hiufig
nicht lesen konnten, war es iblich,
klassische Texte - oft bebildert - in
der Silbenschrift wiederzugeben,
und damit einen narrativen Inhalt
von einer Gattung in eine andere zu
iibertragen. Das mehr oder weniger
originalgetreue Wiedererzahlen eines
Stoffes mit immer neuen, anderen
narrativen Mitteln hat also in Japan
Tradition.

Zusammenfassung

Als Ursachen fiir diese starke Interakti-
on zwischen den Medien sind vor allem
folgende Aspekte erkennbar:

1. In Japan gibt es ein wesentlich
groReres Angebot an Romanen und
Manga, die als Vorlage fiir Verfilmun-
gen dienen konnen.

2. Gerade gegen Ende der neunziger
Jahre treten Regisseure als Buchauto-
ren (Shinji Aoyama) und Buchautoren
als Regisseure (Ryd Murakami) auf. Es
gibt Regisseure, die sowohl mit Anime
als auch Dokumentar- und Spielfilmen
Erfahrung haben (z.B. Junji Sakamo-
to).
3. Ob ein Stoff als Roman oder
Manga, als Spielfilm oder als Anime
verdffentlicht wird, hangt weniger vom
Inhalt selbst ab als von dsthetischen
oder Gkonomischen Uberlegungen. So
kénnen auch ernste Themen mit einem
starken Realitdtsbezug ("Das Grab der
Leuchtkdfer") in Form von Anime dar-
gestellt werden. Nicht nur Buchvorla-
gen konnen in qualitativ hochwertige
Filme umgesetzt werden, sondern auch
Filme in qualitativ hochwertige Biicher
("Eureka").

4, Klassische Stoffe bilden auch
heute noch ein wichtiges Repertoire
fiir alle Erzéhlgattungen, wobei vor
allem motivische Anleihen gemacht
werden (,Rashémon”/ ,Sansho Dayu“).

Autorenphotos

Das Seminar Die Inszenierung des Autors - Medienformate und Literatur in der
Postmoderne von Klaus Bartels und Stephan Selle beschiftigte sich mit der Unter-
suchung auktorialer Inszenierungsstrategien. Zu den von Autoren zu ihrer Selbst-
darstellung benutzten Medien gehort das Autorenphato, das in der Tradition des
Kiinstlerportraits steht. In seiner funktionalen Stellung in unmittelbarer Einheit
mit dem kiinstlerischen Produkt, dem Buch, steht es dagegen fiir den Anspruch
einer Einheit von Autor und Werk.

Von Daniel Herrmann

“Fiihl mal! Ist rasiert!” der Autorin wesent-
Die junge Autorin streckt ihren Arm  liches Mittel ihrer
aus, etwas zdgerlich streicht Harald visuellen Selbstdar-

Schmidt dariiber. “Aha.” “Ganzrasiert.  stellung.
AuRerdem trage ich nichts drunter, Samson erhielt
Hihi!" durch sein Haar
Fragen, die sich bei Durs Griinbein iibermenschliche
oder Felicitas Hoppe nie stellen - wer Kréfte- und ging
hétte in letzter Zeit nach Maxim Billers  dieser verlustig,
Frisur gefragt? In der Schmidt-Show sobald Delila an der
produziert sich Autorenschaft als Manneskraft die
kérperliches Erscheinungsbild. Alexa Schere ansetzte.
Hennig von Langes Photo drédngt sich Ménnliches Haar
sogar von “Zweitausendeins”-Plastiktii-  ist wild, stark und
ten dem Leser auf. irgendwie unheim-
Vor Autorenphotos wird der Leser lich potent. Nicht so
zum Betrachter. Adorno hakte in sei- das der Frau. Anders
nen “Bibliographischen Grillen” noch als bei mannlichem
das “Heranmachen des Buches an den  Haar, das praktisch
Leser” ab - doch mit Talkshow und ausschlieBlich in
Homestory, mit Vierfarbdruck und seiner Symbolik von
Softcoverillustrationen macht sich nun  Virilitit und Potenz
der Autor an den Leser heran. Textkér-  thematisiert wird,
per und Autorenkdrper sind gleichge- iiberwiegen beim
setzt. weiblichem Haar Fra-
Betrachtet man Photos der Alexa gen der - sexuellen
Hennig von Lange, sieht man vor - “Ordentlichkeit”,
allem Haare. Locken werden gehalten,  der Konformitit
gerafft und gebunden, offen getragen  etablierter Ordnung
oder wehen im Wind. Durch Komposi-  gegeniiber. (1) Die
tion und Bildanteil ist das Haupthaar Bildtraditionen der

“Bdndigung” des Haares gegeniiber
dem offenen und “wirren” Haar ist
hierbei hinldnglich untersucht - samt
ihren Konnotationen einer ungebén-
digten Sexualitit. (2)

Konsequenzen von Nonkonformitit
und deren Sanktionierung stellen sich
ebenfalls visuell dar: Fiir das Ausleben
ihrer Lust - die sexuelle Beziehung
mit Poseidon - wird die schéne Medusa
bestraft. Thr goldenes Haar wird zu
Schlangen, ihr reizendes Antlitz bringt
von nun an den Tod. Das transformier-
te Haar ist Zeichen der Konsequenz
sexueller Nonkonformitat.

Wie weibliche Haare im Zusammen-
hang ménnlich-genialischer Kunstpro-
duktion dargestellt werden, 4Rt sich
anhand einer Anekdote Patrick Bades
aus dem Leben des Kiinstlers Dante
Gabriel Rosetti sehen:

Rosetti hatte seiner verstorbenen Frau
Gedichtentwiirfe in den Sarg gelegt und
gelobt, nie wieder schreiben zu wollen.
Einige Jahre nach ihrem Tod dnderte er
seine Meinung und wollte die Gedichte
verdffentlichen. Es kam zur Exhumierung

Alexa Hennig
von Lange
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der Leiche. Im Sarg fand man den
Leichnam, dessen friedliches Antlitz in den
Wellen des Haares schlummerte, unversehrt
wie das einer christlichen Heiligen. Thr
langes Haar allerdings hatte sich so fest
um die Manuskripte geschlungen, daB Teile
des Haares abgeschnitten werden muf3ten,
um diese zu befreien. (3)

Mit dem visuellen Attribut ihrer

Haare stellt sich Alexa Hennig

von Lange in die Bildtradition der
sexuell nonkonformen Frau. Diese
Bildtradition hilft der Autorin, sich
im Assoziationsfeld der femme fatale
zu positionieren, einer modernen
Hexe, deren “Zauberkréfte” sich
allerdings “auf die sexuelle Wirkung
... beschrankt, die sie auf den Mann
ausiibt”.(4) Es bliebe zu diskutieren,
in wieweit die Autorin mit dieser
Positionierung ihre Arbeit hinter

der Selbstdarstellung unkenntlich
werden liRt: Hat sich das Haar Alexa
Hennig von Langes so fest um ihre
Manuskripte geschlungen, daR man es
abschneiden miifte, um ihre Texte zu
befreien? Oder entspricht der Wunsch
nach solch invertiertem Delilaschnitt
lediglich einer Angst vor einem
weiblichem Autorensamson?

Die visuelle Darstellung von Auto-
ren steht also innerhalb sorgfaltig
untersuchter Bildtraditionen. Die im
mittelalterlichen Manuskript illumi-
nierte Darstellung des Schreibenden
im Scriptorium driickt anderes aus als
das lichelnde Dreiviertelportrait der
modernen Umschlagklappe: Letzteres
verweist auf den Anspruch einer Iden-
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titat von Werk und Autor.
In diesem Anspruch auf
Identitit korrespondiert
die Einheit von Auto-
renbildnis mit Autoren-
produkt: die Photographie
im technisch reproduzier-
baren Buch.

Diese Einheit &Rt sich
im Verfahren der Buch-
druckkunst begriindet
sehen, insbesondere in
den durch die Tiefdruck-
technik entwickelten
Verfeinerungen der Ver-
vielfiltigung von Abbil-
dungen. Unter “direkter
Einheit” wird dabei das im
gedruckten Buch plazier-
te Portrait verstanden, sei
es auf der Titelseite oder
im AnschluR daran. Eine Einheit des
Textkdrpers mit dem Bild dieser Art,
einem Frontispiz, etabliert sich erst
nach Erfindung der Druckkunst.

Der Zeitpunkt der Etablierung des
Autorenportraits als festem Bestandteil
des Buches findet zu einer Zeit statt,
die “at the point of intersection bet-
ween different genres, including the
painted portrait and the biography”
(5) verortet war. Seit dem spéten 15.
Jahrhundert wurden die Viten der
Autoren ihren Texten als Vorwort, als
Prétext beigeordnet. So steht in der
Froben Edition von 1516 die Vita des
Erasmus vor dessen Text tiber Hiero-
nymus. (6) Wie die Biographie driickt
auch das Portrit ein Interesse an der
einzelnen Person, am Individuum, aus:
“Wahrheit” in Portrait und Vita.

An Beispielen wie der Etablierung
von Frontispiz und Autorenbildnis
wird nichts Geringeres deutlich als das
gesteigerte Interesse an der Autoren-
schaft des Individuums. Wouverius
preist im 17. Jahrhundert die Aus-
stattung einer Bibliothek mit Biisten
antiker Autoren: “Denn den Geist der
Autoren sowohl durch ihre Werke als
auch durch ihre Korper, Gesichter und
Physiognomie schatzen zu kdnnen,

erfreut eine groRziigige Seele”. (7)
Im Nachweis des Zusammenspiels von
Interesse am Autor, von getreuem
Abbild und Physiognomie sieht Peter
Burke den Beweis fiir das Interesse an
der Individualitit des Autors. Dieses
Interesse entspringe aus der “idealis-
tischen Vorstellung, ... in der Physi-

ognomie des Dargestellten lasse sich
das Wesen der Person fassen, nur in
unterscheidbaren Gesichtsziigen zeige
sich das Individuum”. (8)

Dieser Anspruch auf Werksidenti-
tit, visuell institutionalisiert im 15.
Jahrhundert, tradiert sich in Fronti-
spiz und Autorenphoto, aber auch in
Kiinstlerinterview, Rundfunkdiskus-
sionsrunde, Lesung und Homestory
bis ins 21. Jahrhundert. Der Anspruch
des Verstandnisses des Werkes durch
Verstindnis seines Autors als Indivi-
duum stellt jene Verinderung dar, auf
deren Grundlage man iiberhaupt erst
von einer “Inszenierung” sprechen
kann. “Werkgetreu” heit noch immer
“autorgetren”, in der Autorendarstel-
lung mit dem Anspruch des “getreuen
Abbildes” verbunden. Der Begriff der
“Inszenierung” setzt die Moglichkeit
des nicht der “Wahrheit” entsprechen-
den Abbildes voraus.

In der Entwicklung vom Frontispiz
zur Photographie steht das Autoren-
photo nicht allein. Das Autorenphoto
wird stets von Text begleitet. Es ist
Parergon, ist dem Peritext (Genette)
zuzuordnen. Dabei zeichnet sich das
Autorenphoto durch eine besondere
Eigenschaft aus: anders als z.B. der
Klappentext verweist es nicht auf den
Inhalt des Buches, sondern direkt auf
den Autor als Person. Dennoch befin-
det es sich in direkter, physischer Ein-
heit mit dem Buch. Das Bild fungiert
als Schnittstelle zwischen Werk und
Schépfer. Diese Stellung bedingt das
groRe kommunikationstheoretische
Storpotential: In der dem Autorenpho-
to impliziten Identitit von Werk und
Schipfer manifestiert sich das “herme-
neutische Rauschen” des eindeutigen
Werkverstandnisses. (9)

In den inszenatorischen Verfahren
der sogenannten “Popliteraten” und
ihrer Autorenphotos zeigt sich das
Dilemma der Werksidentitat. Darum
bemiiht, deren “Unzuverlassigkeit
auszutricksen”, versuchen sie, den
Paratext in das “dsthetische Geschehen
des Haupttextes ironisch einzubauen”.
(10) Es wird versucht, den hermeneuti-
schen Storlirm als Leitmotiv des Text-
verstindnisses einzusetzen.

In entsprechenden Autorenphotos
wird dieses Verfahren der ironischen
Selbstinszenierung iiberdeutlich: Die
Situation der inszenierten Aufnahme
wird bewuRt reflektiert, der Moment

Kristian Kracht: Faserland

der Bildentstehung wird antizipiert.
Die Wahl von Bildzitaten und Posen
teilt dies dem Betrachter mit. Das Bild
zwinkert dem Betrachter zu. Ironie soll
Distanz zu jedwedem Authentizititsan-
spruch des Images schaffen. Am ver-
siertesten geht auf diese Art vielleicht
Christian Kracht vor. Der Autor als
Person tritt hinter den deutlich mar-
kierten Eigenschaften des Autors als
Darstellung auf einem Bild zuriick. Auf
der Umschlagseite der Hardcoverausga-
be von “Ferien fiir immer”, gemeinsam
verdffentlicht mit Eckardt Nickel, geht
Kracht noch weiter. Er expliziert die
Bildverweigerung: Das Autorenphoto
wird abstrahiert-dsthetisierte Zeich-
nung. Die Leerstelle der Bildverweige-
rung wird zur Schau gestellt - exhibi-
tionistischer Tkoncklasmus.

Ein “Austricksen der Werksidentitit”
durch Ironie wird hier auf die Spitze
getrieben. Die Kiinstlichkeit des Textes
und die Kiinstlichkeit der Inszenierung
des Autorenphotos werden gleichge-
setzt. In das etablierte hermeneutische
Gefiige von Paratext und Buchinhalt
soll sich auf diese Art ein Provokateur
einschleichen:

Vor etwa zehn Jahren - so iiberlegte ich

- wire es praktisch unvorstellbar gewesen,
daR sich bei uns, der vorhergehenden
Generation, ein Provokateur hitte
einschleichen konnen (zumindest hitte er
ein glanzender Schauspieler sein miissen).
Seine Subkultur hétte sich nimlich

- auch duBerlich - von unserer Kultur
unterschieden. Wir hétten ihn an den
Augen, der Nase, an den Haaren erkannt!
Wir hétten ihn auf der Stelle demaskiert

und ihm eine verdiente Lektion erteilt. Das
ist heute nicht mehr méglich. Kein Mensch
auf der ganzen Welt kann heute einen
Revolutiondr vom bloBen Aussehen her von
einem Provokateur unterscheiden. Rechte
und Linke sind kérperlich eins.

Wir sind jetzt im Jahr 1972. (11)

Pasolinis “Haare” der Provokateure
konnen mit deren “Inszenierungsstrate
gien” gleichgesetzt werden: Das “lange
Haar” der Provokateure Kracht oder
Alexa Hennig von Lange ist ihre Ironie.

Hinter diesen ironischen Inszenie-
rungsverfahren steht allerdings ledig-
lich das langweilige Fahnenschwenken
des allseits bekannten “fecit non gene-
Tit”' Die ironische Selbstinszenierung
ist neunmalkluger Zeigerfinger: Sie
zeigt nicht wirklich Neues, lost auch
nicht die Einheit von Werk und Autor
auf, sondern spielt lediglich affir-
mativ mit deren Zeichen. Genau dies
semiotische Florettspiel aber wird von
dem Neo-Medialen Brat-Pack der Lite-
ratenzunft erwartet. Diese Erwartung
umstandslos zu bedienen, zeigt die
letztlich stumpfe Klinge der Protago-
nisten:

So driicken heute die langen Haare mit
ihrer unartikulierten und zwanghaften
Sprache nichtverbaler Zeichen in ihrer
starken Bildlichkeit genau das aus, was
Fernsehen und Werbung ausdriicken: eine
Welt, in der ein Jugendlicher ohne lange
Haare absolut unvorstellbar geworden ist
und fiir die Interessen der Herrschenden
geradezu skandalds wire. ... (es) ist
hochste Zeit, diesen Jugendlichen zu
sagen, daR ihre Frisuren widerlich, weil
servil und vulgér sind. Mehr noch, es ist
hochste Zeit, das sie es selber merken und
sich von diesem unentschuldbaren inneren
Zwang befreien, der sie zu Herdentieren
macht. (12)
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Kann man es denn iiberhaupt noch héren?
Wir leben in einer SpaRgesellschaft! Und nun?

Ein ErkUirungsversuch, was es mit der SpaRgesellschaft auf

sich haben kdnnte.

Von Annamaria Benckert

Leben wir in einer SpaRgesellschaft,
oder ist es vielleicht doch eher die
Erlebnisgesellschaft, Mediengesell-
schaft, Freizeitgesellschaft, Multiopti-
onsgesellschaft, Risikogesellschaft oder
Single-Gesellschaft, in der die Wissens-
gesellschaft oder Informationsgesell-
schaft ihren Platz nicht mehr findet?
Diese Schlagwdrter fiir ,Bindestrichge-
sellschaften” driicken alle das Gleiche
aus, nimlich das Verlangen danach,
die Zeichen der Zeit auf eine griffige
Formel zu bringen. Wie verhalten sich
die verschiedenen Gesellschaftsbegrif-
fe zueinander, wer dominiert wann
iiber wen, wie verandern sie sich?

Die Teilnehmenden der im Mai ver-
gangenen Jahres stattgefundenen 34.
Mainzer Tage der Fernseh-Kritik haben
sich mit dem Begriff der "SpaRgesell-
schaft" und ihren aktuellen Positio-
nen auseinandergesetzt. Zum Thema
"Fernsehen fiir die SpaRgesellschaft"
beklagte ZDF-Indendant Dieter Stolte
in seinem Eréffnungsvortrag den Ver-
lust der Mitte. Durch die vielféltigsten
Unterhaltungsangebote wiirden wir
nicht nur zerstreut, sondern auch
verstreut werden. Daraus folgt fiir ihn
der Verlust des Zusammenhaltes und
des Ernstes; die Gesellschaft wiirde
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sich von sich selbst abkehren. Ist das
Fernsehen ein Abbild der Realitdt? Wie
sieht das Wirklichkeitsverhaltnis tat-
sichlich aus, wie ist es mit dem Wert-
gefiige unserer Gesellschaft bestellt?
Wihrend fiir Stolte die Funktion der
Vermittlung von gesellschaftlicher
Wirklichkeit noch die oberste Pramis-
se des Fernsehens darstellt, mufite

er gleichzeitig feststellen, daB das
Fernsehen durch Schaffung eigener
Events und Prominenz immer eindeu-
tiger selbstreferenziell wird. Der Spaf
an und fiir sich sei nicht das Problem,
vielmehr der verselbststindigte SpaB,
der SpaR alleine um des SpaBes willen.
Das Anstrengende, also Informierende,
werde immer mehr verdringt, weil sich
keiner mehr dafiir interessiert und die
Quote dafiir zu niedrig ist.

Aber verhilt es sich wirklich so?

Wenn es um die Beschreibung der heu-
tigen Gesellschaft geht, die mehr denn
je durch die Medien gepragt wird,
entstehen leicht Gegensatzpaare, die
sich unvereinbar gegeniiberzustehen
scheinen: Der SpaR steht gegen den
Ernst, die Okonomie gegen die Moral,
die Bildung widersetzt sich der Unter-
haltung, die Prominenz spielt die Kom-

petenz aus. Oder ist vielleicht doch
noch ein Fiinkchen Hoffnung am Fern-
sehhimmel zu sehen und Kontréres
vereint sich, so daR wir endlich SpaB
beim Lernen/ Informieren haben und
nicht nur dumme Prominente auf dem
Bildschirm sehen miissen (zum Promi-
nenzhegriff spiter)? Ganz so einfach
14Rt sich diese Angelegenheit sicher
nicht iiber einen Kamm scheren.

In seiner Programmgeschichte der
Fernsehunterhaltung (ebenfalls bei
den Mainzer Tagen der Fernsehkritik
vorgetragen) meinte Knut Hickethier
dazu, daR sich zwar vieles gedndert
hitte, einige Grundprinzipien aber
heute noch gelten wiirden. Zwar wurde
aus dem Bildungsmedium bald ein
Unterhaltungsmedium, aber die Leis-
tungsorientierung sei der TV-Unterhal-
tung nie abhanden gekommen. Also
kein SpaR ohne Leistung, ohne Arbeit
kein Vergniigen. Die Eskalation in
der Fernseh-Unterhaltung trat seiner
Meinung nach mit dem Aufkommen
der kommerziellen Programme ein,
als das Ubertreten von Schamgren-
zen plétzlich zum Innovationsprinzip
avancierte. Voyeurismus wurde immer

gesellschaftsfahiger und Konfrontati-
on als Konzept wurde zur Masche fiir
den Erfolg. Das Fernsehen hat immer
schon Verhaltensweisen vermittelt,
propagiert und gesellschaftlich durch-
gesetzt. So ginge es nach Hickethier
in den 90ern um Verhaltensweisen wie
z. B. Unsinniges zu ertragen, Ris_,iken
zu leben, keine Scheu vor dem Offent-
lich-Machen des Privaten zu haben.
Trash-Fernsehen stellt fiir die heutige
Gesellschaft ein funktionsgerechtes
Element der Steuerung dar, ergo: Jede
Gesellschaft hat die Fernseh-Unterhal-
tung, die sie verdient.

Wie wird denn eigentlich mit Fernse-
hen umgegangen?

Elke Schmitter (Journalistin, Schrift-
stellerin) konstatiert dhnlich wie
Stolte eine allmdhliche Entgrenzung
der TV-Unterhaltung. In ihrer Eroff-
nungsrede der Mainzer Tage der Fern-
sehkritik erklirte sie, daf vor allem
jiingere Zuschauer den im Hintergrund
immer mitlaufenden Apparat als eine
Art Bewegungsmelder betrachten. Er
sagt ihnen, daR sie da sind; sie erfah-
ren sich dadurch als Individuum, dass
sie fernsehen! Diese Selbstvergewis-
serung aus "zweiter Hand" ersetzt die

Selbstbestimmung aus der Arbeitsge-
sellschaft, der immer mehr die Arbeit
ausgeht. Aus der passiven Freizeitge-
staltung wird "Freizeitvernichtung".
Schmitter beschreibt, wie wir nicht
mehr aus dem Fenster, sondern in den
Spiegel (= Fernsehen) schauen, denn
dort helfen die Prominenten (dieser
Begriff ist gerade in diesem Zusam-
menhang noch zu kldren) bei der eige-
nen Meinungs- und Gefiihlsbildung.
Statt nun wie in literaturwissenschaft-
lichen Seminaren den Hamlet neu

zu interpretieren, wird Lady Dis oder
Madonnas Lebenswandel besprochen.

Und wer ist prominent?

Im Laufe der Fernsehzeit (gab es eine
Zeit vor dem Fernsehen?) hat sich
die Kompetenz von der Prominenz
getrennt, denn mittlerweile zahlen
keine Amter oder Leistungen im
klassischen Sinne mehr, sondern
worauf es ankommt, ist das Stillen
des Aufmerksamkeitsbediirfnisses.
Prominent kann jeder sein, der nur
prominent sein méchte. Fiir Schmitter
leben sie fiir uns das Bediirfnis nach
Aufmerksamkeit aus. Die Prominenten
der Spalgesellschaft sind die aktuelle
Antwort auf das zeitlose Streben nach
Unterscheidung und Elitebildung,
wobei jedoch die Prominenz
gleichzeitig Elite und Leerstelle

wird, denn die Hierarchie, die dabei
entsteht, stellt nichts dar als allein das
Bediirfnis nach Hierarchie.

Auch Jochen Hirisch (Medien-
wissenschaftler an der Mannheimer
Universitdt und ebenfalls Gast in
Mainz) verdeutlicht das Interesse der
Medienbranche an den "Balla-Balla-
Spielen" im Fernsehen am Beispiel der
Aufmerksamkeit. Prominenz durch
Fachkompetenz sei nicht mehr gefragt,
und so scheitere die klassische Kultur,
in der die Wissensgesellschaft von
Kompetenz abhdngig sei. Die Medien-
branche kdmpfe mittlerweile um die
knappe Ressource "Aufmerksamkeit",
die es erlaubt, ohne Sinn prominent zu
sein. Die Logik der Aufmerksamkeits-
Skonomie erkldre schliefilich, warum
psychologisches Unterschichten-Fern-
sehen offentlich-rechtliche Hochkultur
verdrdnge: Schlechtes Geld verdringt
gutes. Und so wird der prominent, der
am geschicktesten mit dem Aufmerk-
samkeitspotential umzugehen weif}.
So ist das Boris-Becker-Phinomen als

Spezialkompetenz gefragter denn je:
Keine Ahnung vom Computer, aber
schon drin im Internet, bzw. 'auch

ich blicke nicht mehr durch, aber ich
weil}, wie das Mediensystem funktio-
niert'. Die Quote macht's.

In jhrem Artikel "Postskriptum

zur Spalgesellschaft" (NZZ 03.11.01)
schlieBen sich Markus S. Kleiner
(Medien- und Kultursoziologe der
Universitét Duisburg) und Hermann
Strasser (Soziologe der Universitit
Duisburg) der allgemeinen Kritik an.
Sie beschreiben das sinnfreie Lachen
als Trumpf, die Ironie avanciert zum
Mittel der Verstindigung und ein
Markt der tausend Unverbindlichkei-
ten dffnet sich, seit die SpaRkultur

in den Medien Eingang gefunden

hat. Die Familie schwichelt genauso
wie Schule und Kirche bei der Orien-
tierungshilfe nach Sinn. In diesem
Wertewandel fehlen in zunehmendem
Male ein iibergeordneter Sinnzusam-
menhang und allgemeinverbindliche
Moralvorstellungen. Die Moral wird
privatisiert, die gesellschaftlichen
MaRstabe verlieren/verschieben sich.
Sinn, Orientierung und VerhaltensmaR-
stébe finden sich, wie Schmitter schon
gesagt hat, in den Medien, leicht
verdaulich eingepackt. Dabei liegt der
Ernst, iiber den keiner mehr spricht,
gleich unter der SpaBoberfliche, denn
es ist harte Arbeit, vermehrte Unsi-
cherheiten, Enttduschungen einfach
mit Coolness, Mitfeiern oder Mitlachen
zu kompensieren. Allerdings bieten die
beiden Wissenschaftler im Gegensatz
zu vielen anderen eine hoffnungsvolle
Sicht nach vorn: Statt uns bald zum
Kaputtzulachen zu bringen oder daR
wir uns zu Tode amiisieren, wird es
den Spalformaten wie allen Phinomen
der Unterhaltungsindustrie gehen: live
fast, get rich, die young! Die sinken-
den Einschaltquoten von einschligigen
Shows deuten an, daB die Sittigungs-
grenze erreicht zu sein scheint.

Und der 11. September?

"Es mag zynisch klingen..." war wohl
die am haufigsten benutzte Floskel,
die unsere professionellen SpaBmacher
vom Dienst nach den Terroranschligen
in Amerika bengtigt haben, um einen
Wiedereinstieg in ihre fiir kurze Zeit
ausgefallenen Sendungen zu finden.
Ob die Sendungen ausgefallen sind,
weil die aktuelle Berichterstattung so

viel Platz bendtigt hat oder weil "man"
es als pietétlos erachtet hitte, SpaR
in Zeiten von Kriegen zu senden, sei
dahingestellt, interessant jedoch war
zu beobachten, wie der Wiedereinstieg
gestaltet wurde. Obengenannte Formu-
lierung oder auch solche, wie "irgend-
wie miissen wir ja zur Normalitit
zurlickkehren" fanden sich allerorten.
Die Frage, ob der 11. September 2001
und seine Folgen dazu genutzt wur-
den, innezuhalten und an der Fernseh-
Unterhaltung an und fiir sich etwas

zu dndern, ist leicht zu beantworten.
Nachdem Trauer und Entsetzen bi