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I'll be your Mirror,
Reflect what you are,
In case you don't know.

The Velvet Underground

1 Einleitung: Geschichten Erzahlen als kulturelle Praxis

.Geschichten Erzahlentst nicht erst seit dem Aufkommen von Blogs, Facebook
und Youtube allgemein praktizierte kulturelle Praxis. Die Wiedergabe,
Aufzeichnung und Bewertung von Erlebtem ist eine immer schon in allen
Bildungs- und Gesellschaftsschichten angewandte Methode, etwas tber die Welt
zu lernen und sich selbst in der Welt zu verorten. Hierzu werden alle verfigbaren
und praktikablen Werkzeuge, allgemein als Medien bezeichnet, genutzt. Die,
gemessen an ihrem Forschungsobjekt noch sehr junge Narrationsforschung,
beschaftigt sich innerhalb verschiedener Disziplinen mit eben diesem &Gasnhi
Erzahlen.

Aber nicht nur die Narrationsforschung beschéftigt sich mit diesem Thema,
Geschichten Erzahlen wird auch selbstreflexiv zum Inhalt narrativera/Vienk

Film MeGACITIES(1998)" des dsterreichischen Regisseurs Michael Glawogger ist
diese narrative Ausrichtung deutlich zu erkennen. Ich erinnere mich daran, wie
ich MEGACITIESZUM ersten Mal im Kino sah: Da wurden Marchen erz&hlt und
Lugengeschichten, Filme auf behelfsméaRigen Geraten vorgefuhrt und Comics
gelesen. Neben all dem erzahlten die Protagonisten von ihrer Lebensgeschichte
Im acht Jahre spater erschienenen zweiten Dokumentarfilm Glawoggers,
WORKINGMANS DEATH (2006)? ist dies ist ebenfalls ein pragendes Suijet. Dieser
Film ist in vielerlei Hinsicht ein Werk, das an die verschwindende Schweesgtar
erinnert — mit Fokus auf die Menschen, die sie verrichten und ihre Geschichten.
Bereits mitLA SORTIE DE LUSINELUMIERE ALYON (1895)%, der als erster Film im
eigentlichen Sinne des Mediums gilt, ist die Erwerbsarbeit als bestimmendes
gesellschaftliches Thema der Moderne bereits im Titel erwahnt.iidie Ber

Lumiére-Bruder sind aus heutiger Sicht als Dokumentarfilme einzuordnen;

! Megacities — 12 Geschichten vom Uberlet@sterreich 1998). Drehbuch und Regie: Michael
Glawogger [Die Zeitangaben beziehen sich auf di®ERAssung Edition "Der Standard" 2006].
2 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdrundert (Osterreich 2006). Drehbuch und
Regie: Michael Glawogger.

% La Sortie de I'Usine Lumiére & Lyon (Frankreicl®38 Regie: Auguste Marie Louis Nicolas
Lumiére und Louis Jean Lumiére.
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dennoch sollte es knapp 30 Jahre dauern, bis John Griersdh Z@®6ersten Mal
von einem dokumentarischen Wert in Bezug auf einen Film spricht. Der Begriff
sollte danachzunachst eine besondere Qualitat des Authentischen
unterstreichen, die keineswegs im Widerspruch zu erkennbar narrativen

Uberformungen der Wirklichkeit [...] stand"

Narrative Elemente sind auch in Glawoggers Dokumentarfilmen ein
charakteristisches Merkmal. Mit welchem Effekt diese eingesetatem, soll

Thema der vorliegenden Arbeit sein. Insbesondere werde ich dabei das Ph&dnomen
der Selbstreflexivitat und Metareferentialitat berticksichtigen. lddmekilmen

wird der integrative Ansatz und die Fokussierung auf die Narration bereits in der
Rahmung, also im Titel, deutlich. Im Falle deGACITIES wahlt der Regisseur

den Untertitell2 GESCHICHTEN VOMJBERLEBENUNd weist damit gleich deutlich

auf die Produkthaftigkeit seines Werkes hinWORKINGMANS DEATH lautet der
Untertitel 5 BLDER ZURARBEIT IM21. AHRHUNDERT auch dies ein klares Zeichen

fur die Gemachtheit dessen, was wir als Publikum zu sehen bekommen, das
Gemalte, Geformte, Asthetisierte. In beiden Fallen finden sich schon in der
Rahmung und den Untertiteln sogenannte Metareferenzen, das heilt Verweise auf
ein Zeichensystem, welches auf einer anderen erzahlerischen Ebene tamveror
ist. Diese Metareferenz ist markiert in der Bezeichnung der Episoden als
GeschichterbeziehungsweisBilder. Diese Relationen, die Bezugnahmen
unterschiedlicher Zeichensysteme (beispielsweise Film/Litgrand
unterschiedlicher Texte innerhalb desselben Zeichensystems (beissels
Film/Film) zueinander aufzuzeigen ist mein Anliegen. Dabei steht dizedi@

Frage im Raum, welchen Effekt metareferentielle Verweise auf diegien

haben. Dem Aspekt der Selbstreflexivitat als besondere Form der Metarefe

wird hierbei, da er in den genannten Werken ein charakteristisches Merkmal is
besondere Aufmerksamkeit geschenkt. Auf welche Weise wird Geschichten
Erzahlen selbst zum Thema der Geschichte, wie werden die Mediensysteme, die

hierfir genutzt werden, reprasentiert?

4 Vgl. Heinz-B. Heller: Dokumentarfilm. In: Reclarschlexikon des Films. Hrsg. von Thomas
Koebner. 2. aktualisierte und erweiterte Auflagitt§art: Reclam, 2007, S. 149.
® Heinz-B. Heller: Dokumentarfilm, S. 149.
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Narrativitat ist, dies ist schon an dem oben angefiihrten Zitat von Higletlich
erkennbar, kein ausschlie3lich auf fiktionale Texte beschréanktes Phanomen. Der
Dokumentarfilm kann und sollte also auch unter dem Aspekt der Narration
untersucht werden. Narrativ ist jeder Text, jedes Medienprodukt, das eine
Geschichte erzahlt, die vom Publikum als solche erkannt und verstanden wird.
Werner Wolf beschreibt diesen Vorgang préazise in seinem AyfBatzProblem
der Narrativitat in Literatur, Bildender Kunst und Musik*
Ich fasse also das Narrative (und damit auch ddrsdiker Realisierung, das Erzahlen)
als kulturell erworbenes und mental gespeichemgnikives Schema im Sinne deame
theoryauf, d.h. also als stereotypes verstehens-, konkations- und
erwartungssteuerndes Konzeptensemble, das alesatoddienunabhéangig ist und gerade

deshalb in verschiedenen Medien und Einzelwerkalisiert, aber auch als
lebensweltliche Erfahrung angewandt werden Kann.

Die im Zitat erwahnte, aus der Verhaltensforschung stammende Fraory The

geht von einer willkirlichen Anwendbarkeit von Bezugsrahmen in
Zusammenhang mit an ein Subjekt gerichteten Reizen aus. Je praziser jedoch der
.passende” Rahmen gewahlt, beziehungsweise der implizierte Rahmen erkannt
wird, desto effizienter gestaltet sich die Interaktion oder (wie in diésdindie
Kommunikationstbermittlung. Wenn beispielsweise das Publikum einen Film als
Dokumentarfilm erkennt und den entsprechenden Bezugsrahmen auf die
dargestellten Inhalte anwendet, so werden die Besucher den Kinosaal, urgibhangi
von der individuellen Bewertung des Gesehenen, eher mit einem Gefiihl des
Verstandnisses verlassen, als wenn etwa irrtimlich der BezugsrahmemcgSci
Fiction" angewandt wurde. Zu noch gréf3eren Irritationen kam es
bekanntermal3en, als bei der Urauffihrung des HorsgieésWar of the

Worlds*® der entgegengesetzte Fall auftrat, indem namlich irrtimlich der
Bezugsrahmen ,dokumentarisch” auf ein fiktionales Werk angewandt wurde. Hier
muss jedoch angemerkt werden, dass die genauen Begleitumsténde dieses

LIrrtums*® bis heute nicht ganzlich aufgeklart sind.

Metareferentialitdat und Selbstreflexivitat sind insbesondere in deratur, aber

auch in anderen Textsystemen haufig zu beobachtende Phanomene. Hierbei

®Vgl. Heinz-B. Heller: Dokumentarfilm, S. 149.

" Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in Laéur, Bildender Kunst und Musik: Ein Beitrag
zu einer intermedialen Erzahltheorie. In: Erzahdtietransgenerisch, intermedial,
interdisziplinar. Hrsg. von Ansgar und Vera NinnibgAuflage. Trier: WVT, 2002, S. 28.

8 Orson Welles: "The War of the Worlds". New YorkBSE, 1938. [Horspiel nach dem Roman
von Herbert George Wells].
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handelt es sich, vereinfacht ausgedrtickt, beispielsweise ufBdagiben Uber

das Schreiben“um die Thematisierung der eigenen Produktion durch den
Produzenten im Produkt seines Schaffens, um den Spiegel im Spiegel oder das
Bild im Bild. Dabei ist Selbstreflexivitat nicht etwa eine Modeerscheirderg
Postmoderne, sondefRuckbezuglichkeit in der Literatur gibt ¢s.] seit langer

Zeit in allen Gattungeri*und ich méchte hinzufiigen auch in allen Medien. Fiir
den Dokumentarfilm sei hier als BeispiztrR MANN MIT DERKAMERA (1929)/°

von Dziga Vertov genannt, gleichzeitig ein Hinweis auf die Méglichkeit der
Selbstreflexion nicht-fiktional kodierter Medienprodukte wie beispielswease

Dokumentarfilms.

Fur die vorliegende Arbeit bietet sich folgende Gliederung an: Zunachst whrde i
in einem kurzen, einleitenden Teil die theoretischen Grundlagen erlautern und
mich dabei insbesondere auf das Themengebiet von Meta- und Selbstreflexivitat
konzentrieren. In einem zweiten Teil werde ich unter zu Hilfenahme dieser
theoretischen Grundlagen die beiden Filme einer genaueren Betrachtung
unterziehen. In einem dritten, abschlieRenden Teil werde ich die gewonnenen

Erkenntnisse zusammenfassen und Ruckschliisse aus den Ergebnissen ziehen.

Von der differenzierten mannlichen und weiblichen Schreibweise habe ich
zugunsten der Lesbarkeit abgesehen und mich fur die einheitliche ménnliche
Schreibweise entschieden, welche jedoch in diesem Fall beide Geschlechter

meint.

° Rolf Breuer: Riickbeziiglichkeit in der Literaturm®Beispiel der Romantrilogie von Samuel
Becket. In: Die erfundene Wirklichkeit. Wie wisseir, was wir zu wissen glauben? Beitrdge zum
Konstruktivismus. Hrsg. von Paul Watzlawick. Neugalse 1985, 5. Auflage. Minchen: R. Piper
& Co. Verlag, 1988, S. 139.

9 Der Mann mit der Kameralnosek ¢ kunoanmaparom) (UDSSR 1929). Drehbuch und Regie:
Dziga Vertov.
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2 Narrativitdt im Dokumentarfilm

Im Film ,MecaciTiES ™ von Michael Glawogger weist der Regisseur das
Publikum bereits im Untertitel1l2 Geschichten vom UberleBetarauf hin, dass
es ihm hier um das Erzéhlen von Geschichten geht. Dabei wird praktiziertes
Geschichten Erzahlen auch innerhalb des filmischen UniversunMedCITIES
auf vielfaltige Art und Weise thematisiert. Die Rezeption von Erzahlungen in
diversen medialen Darstellungen ist ebenso Thema, wie die uralte Praxis der
mindlichen Uberlieferung, beispielsweise in Form von Liedern oder Fabeln.
Auch im FilmWORKINGMANSDEATH geht es in diversen Spielarten um das
Erzahlen von Geschichten. Hier aber tritt, in starkerem Mal3e, als diesem erst
der beiden dokumentarischen Werke des Osterreichers der Fall ist, noch die Ebene
der ,Geschichte” im Sinne von Historie, von Geschichtlichkeit und Erinnern

hinzu.

Das bekannteste und gleichzeitig initiative Werk fur die neuere Forschung ist

,Die Erzahlung“*?

von Gérard Genette, welches grundsatzliche Begriffe der
Narration definiert. Schon in der Einleitung,fie Erzahlung” bezieht sich
Genette auf die Filmwissenschaft, dort heil3t es zum Begriff der Riedesauch
im weiteren Verlauf dieser Arbeit eine wichtige Rolle spielen wird:

Als eine Art Synonym [fiir ,Geschichte’] werde ichchn den Ausdruck Diegese benutzen,

in dem Sinne wie er von den Theoretikern der kinegraphischen Erzahlung verwendet
wird. ™

Diese kurze Passage markiert exakt den Punkt, an welchem Filmwissenadhaft
Narratologie zusammengefuhrt werden und ist zugleich ein Indiz fir die
medientbergreifende Anwendbarkeit der Narratologie. Den Begriff cgyebe
werde ich im folgenden Kapitel 2.1. genauer erlautern.

Die hier demonstrierte intermediale Anwendbarkeit der Narratologie simfas
neben Literatur und Film alle Bereiche medialer Darstellungsformen n\izre
mindlichen Erzahlen waren hier das Drama, die Musik und sogar, wie Werner

Wolf 2002 in seinem AufsatDas Problem der Narrativitat in Literatur,

1 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben.
12 Gérard Genette: Die Erzahlung. 2. Auflage. Munch&rB, 1998.
13 Gérard Genette: Die Erzéhlung, S. 16 [In der Ft&no
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Bildender Kunst und Musik* zeigt, die bildende Kunst mit Malerei und Skulptur
(wie zum Beispiel illustrierten Kirchenfenstern oder Denkmalern) zu nennen. So
ist auch nicht von der Hand zu weisen, dass mit Zeichnungen, noch vor der
Erfindung der Schrift, Geschichten uGgschichtemedial festgehalten und
weitergegeben wurden. Im Bild, im Comic, im Film kehrt das Narrative zum
Visuellen zurtck und kombiniert hier Visualitat mit Literatur. Bei der Ergrindung
der Zusammenhéange und Wechselwirkungen zwischen verschiedenartigen
Mediensystemen, beispielsweise Film und Literatur, auditive Medien und
Malerel, ist auch das fur den intermedialen Diskurs ausgearbeitete
Instrumentarium an Begriffen und Definitionen bestens geeignet. Die tiefe
Verwurzelung der kulturellen Praxis des Geschichten Erzahlens in den Amfange
der Kultur und die bis heute untiberschaubar gewordene Ausdifferenzierung
derselben in all ihren Spielarten zeigt, wie sehr es ein menschlichesrise iy
sich gegenseitig etwas zu erzéhlen. Mit einem direkt zu BeginMgGACITIES
dem Film gewissermal3en als Motto vorangestellten Zitat von William T.
Vollmann stellt Michael Glawogger dieses Bediirfnis auf eine Stufe mit den
Grundbedurfnisse@esundhejtBildungund Zuflucht

Es ist denkbar, dal3 im Leben der Armen, fur dieBsitz von Gesundheit, Bildung,

Zuflucht und Sicherheit nicht selbstverstandliaidsider Besitz einer Seele auch nicht
selbstverstandlich ist.

William T. Vollmann'®

Narrativitdt und Dokumentation erscheinen zunachst als gegensatzlich, da es sich
beim Erzahlen einer Geschichte primar um eine der Fiktion zugeordnetieitatig
handelt. Dokumentation und Narration bilden jedoch kein Gegensatzpaar und
schlieBen sich dementsprechend nicht aus. Dies ergibt sich schon aus dem
Charakter des Dokumentarfilmes als einem zu konsumierenden Medienprodukt,
welches neben anderem der Vermittlung von Faktenwissen und
Hintergrundinformationen dient, gleichzeitig aber auch die Darstellung von
moralischen Positionen und gesellschaftlichen Diskursen ermdglicht. Amgétze
die des Direct Cinema, eine mdglichst objektive Sicht auf die Dinge zu gewahre
und so den Dokumentcharakter des Gefilmten zu betonen und weitestgehend zu
erhalten, scheiterten nicht zuletzt an der Tatsache, dass die Anwedenheit

Kamera notwendigerweise immer das Verhalten der Gefilmten veraimdert.

4 \Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in Lagur, Bildender Kunst und Musik.
!> Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 01362'
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Gegensatz zum Direct Cinema verwindet das oft damit verglichiereena Verité
dagegen genau diese Anwesenheit der Kamera, um fir das dokumentarische Werk
Reaktionen zu provozieren.

Wo das Direct Cinema glaubte, die Funktion undRti&senz der Filmkamera, vor der und

vor allem aucHur die immer auch gespielt wurde, minimieren zu kémma suchte das
Cinéma Verité einen offensiven und reflektiertendmg mit der Kamera beim Filméh.

Hier deutet sich bereits an, dass dieser Versuch der Objektivierung in xier Pra
letzten Endes zugunsten ¢&weschichte” gescheitert ist. Zu Recht ist die nicht-
fiktionale Literatur, (und mit ihr der Dokumentarfilm), deswegen in der Dedmit
von Narrativitat mit eingeschlossen:
Das Narrative ist [...] ein kognitives Schema velativer Konstanz, das auf
lebensweltliche Erfahrung, vor allem aber auf matiske Artefakte, und hier wiederum
auf den makro- wie mikrotextuellen oder kompositen Bereich, applizierbar ist, und

zwar ohne daf3 dabei apriorische Festlegungen hitisit bestimmter Realisierungs- oder
Vermittlungsmedien getroffen werden miissén.

Leider widmet sich der Diskurs, trotz der oftmals anzutreffenden Betonung der
umfassenden Anwendbarkeit der Erzéhltheorie auch auf Werke, die der
sogenannteMon-fictionzuzuordnen sind, allzu haufig in Ausschliel3lichkeit der
fiktionalen Literatur. Hier aber soll es darum gehen, wie der Dokumentaaditm
Geschichte wird. Wenn Wolf im oben stehenden ZitatAxdafaktenspricht, so
spricht er vorgemachterbingen. Die Behauptung, etwas sei fiktiv oder faktisch,
kann nur auf solche Artefakte zutreffend sein. Ein Baum als solcher kann nicht
fiktiv sein, denn er ist entweder, dann ist er faktisch vorhanden oder er ist nicht.
So banal diese Feststellung auch sein mag, sie weist dennoch darauf hin, dass es
sich bei einem Foto von einem Baum, einem Film oder einem
Augenzeugenbericht niemals um ein Abbild der Realitat handelt, welches diese
eins zu eins wiedergeben kénnte. Es ist in jedem Fall lediglich ein abgebildeter
Ausschnitt der sogenannten Realitat, der von einem Subjekt mit einer ganz
eigenen und eben subjektiven Sicht auf die Dinge konstruiert worden ist. Im Falle
des Films sind diese unvollstandigen und subjektiven Ausschnitte aus einer

individuellen Sicht der Welt noch im Nachhinein zusammengeflgt, bearbeitet und

'® Heinz B. Heller: Direct Cinema. In: Reclams SagMden des Films. Hrsg. von Thomas
Koebner. 2. aktualisierte und erweiterte Auflagitt§art: Reclam, 2007, S. 142 [Herv. i. O.].

" Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttamismediales Phanomen: Ein
Systematisierungsversuch metareferentieller FonmenBegriffe in Literatur und anderen
Medien. In: Metaisierung in Literatur und andereadén: Theoretische Grundlagen, Historische
Perspektiven, Metagattungen, Funktionen. Hrsg.Jasine Hauthal, Julijana Nadj, Ansgar
Nunning, Henning Peters. 1. Auflage. Berlin: WallerGruyter GmbH & Co. KG, 2007, S. 37.
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verandert worden. Oft liegt die Verantwortung fur verschiedene
Produktionsstufen in der Hand einer Person. Dies betrifft dann, zum Beispiel fur
die Produktion von Filmen, unter anderem die Auswahl der Bilder, die
Verwendung finden sollen. Hier von Objektivitat sprechen zu wollen, wiirde dem
Charakter der entstandenen Werke in keiner Weise gerecht werden. Raltieita
ich sie in dieser auf den Dokumentarfilm bezogenen Arbeit verstehe, ist also nicht
gleichzusetzen mit Objektivitat. Die Definition von Wolf, der ich mich
weitestgehend anschlielien mdchte, geht davon aus, dass durch die Auffassung des
Narrativen als eineskpgnitiven Schem&¥ etwas dariiber in Erfahrung gebracht
werden kann, wie und mit welchen Mechanismen wir uns gegenseitig die Welt
erklaren. Dies geschieht sowohl mittels fiktionaler Werke, wie wimsiRoman
oder im Spielfilm vorfinden, als auch mittels dokumentarischer Medienprodukte,
wie wir sie etwa in der Zeitungsreportage, dem Radiofeature oder dem
Dokumentarfilm antreffen. DenNarrativitatskriterien setzen keine absoluten
Malistabe, sondern simptaduellzu realisierende Qualitaten. Narrativitat
beschreibt ein variables Konzept®, gemeint ist hier Wolfskognitives
Schem&®, das beim Rezipienten aktiviert werden kann.
Das Verstehen narrativer Texte ist aus kognitiopspslogischer Sicht ein komplexes
Zusammenspiel von ,top-down’ und ,bottom-up’-Prozes: Einerseits zieht der Leser
Informationen aus dem Text, aufgrund derer er diétdte Welt aufbaut (,bottom-up’),
andererseits wird sein Textverstandnis aber auntabstrakten Schemata gesteuert, die
dem Informationsmaterial relativ einfache, kultustdndardisierte Formen aufpragen und
es dementsprechend erganzen und umformen (;top-3idiese Schemata werden
erlernt — Kinder erzéhlen anders als Erwachsened-saoheinen teilweise auch

kulturspezifisch zu sein — insbesondere untersetasidh das Erzahlverhalten in oralen
und in Schriftkulturen voneinand®r.

Diese standardisierten Formen nennt VIiNdfremeund gliedert sie igualitative,

inhaltlicheund syntaktische Narrerfie

Das Verhaltnis von Narration und Fiktion wird haufig im Hinblick auf per
Definition fiktive Werke diskutiert. So ist, fur die Anwendung der entsprechenden
Werkzeuge auf das dokumentarische Genre, haufig nur eine riickbezugliche

Legitimation moglich. Hieraus ergibt sich zwangslaufig eine Endnggdes

'8 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischestuausmediales Phanomen, S. 37.

!9 Nicole Mahne: Transmediale Erzahltheorie - Eineflitirung. Géttingen: UTB, 2007, S. 15.
2 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 37.

2l Matias Martinez und Michael Scheffel: Einfilhrumgdie Erzahltheorie. 7. Auflage. Minchen:
C.H. Beck, 2007, S. 150.

22\Werner Wolf: Das Problem der Narrativitét in Laeur, Bildender Kunst und Musik, S. 44.

-10 -



Begriffes ,Fiktion* und zwar unter Betrachtung des Verhaltnisses zum
Faktischen, die ich im Kapitel 2, Eaktizitat und Fiktionalitat“ diskutieren
werde. Zunachst werden aber im folgenden Kapitel die Begrifflichkeiten zur

Diegese und den diegetischen Ebenen erlautert.

-11 -



2.1 Diegese und diegetische Ebenen

Der Begriff der Diegese wurde Anfang der 1950er Jahre von Anne und Etienne
Souriau zum ersten mal fur die Filmanalyse angewandt und zwar zu dem Zweck,
Filme unter narrativen Gesichtspunkten beschreibbar zu machen. Seitdem ist die
anfangliche Definition um etliche Unterbegriffe erweitert worden, rackhgtzt

durch das Aufgreifen dieses Begriffes durch Gérard Genette in seinemDikerk

W23

Erzahlung™”. Souriau schreibt zur Diegese:

Der erstgenannte [Raum] ist der ,leinwandliche’ Ralfl..] Den anderen nennen wir
,[diegetisch’ [...] (abgeleitet vom griechischen][Diegese: Bericht, Erzéhlung,
Darstellung). Damit haben wir also zwei RAume D} leinwandliche Raum mit dem
Spiel von Licht und Dunkelheit, den Formen, demtiiaren Gestalten. 2.) Der
diegetische Raum, der nur im Denken des Zuschaekosstruiert wird (und der zuvor
vom Autor des Drehbuchs vorausgesetzt oder koestrwiurde); in ihm sollen alle
Ereignisse, die man mir zeigt, sich abspielenhim scheinen sich die Figuren zu
bewegen, sobald ich die Szene verstehe, an demicfrteilhaben lasst.

Danach handelt es sich bei der Diegese nach Souriau um das aus dem
Jeinwandlichen[...] Raum“?®in die Publikumswahrnehmung projizierte
Jfilmische Universum‘®. Hier interagiert die Filmwelt mit dem Weltwissen der
Rezipienten, ihrer Welterfahrung. Im Aufsg&chichtenbau und
Prozesshaftigkeit des Diegetischatifferenziert Hans J. Wulff den Begriff der
Diegese weiter aus, wenn er feststellt, dassh die diegetische Realitat aus vier
miteinander koordinierten Teilschicht@imesteht] Sie ist gleichzeitig
physikalische Welt , Wahrnehmungswelt , soziale Welt und nralwelt“?’
Fur mich fungiert die Diegese in erster Linie ein geistiges Konstrukt, auddee
Licht- und Schallwellen und die Leinwand als physikalische Voraussetzungen

ihrer Manifestation nicht zwingend dazugehoren.

23 Gérard Genette: Die Erzahlung.

24 Etienne Souriau: Die Struktur des filmischen Unsvens und das Vokabular der Filmologie. In:
montage / av. Zeitschrift fur Theorie & Geschichtaliovisueller Kommunikation, Bd. 2., 6. Jg.
Marburg: Schiren Verlag, 1997, S. 144.

% Etienne Souriau: Die Struktur des filmischen Unévens und das Vokabular der Filmologie., S.
144.

% Etienne Souriau: Die Struktur des filmischen Unsuens und das Vokabular der Filmologie., S.
144.

2" Hans J. Wulff: Schichtenbau und Prozesshaftigkest Diegetischen: Zwei Anmerkungen. In:
montage / av. Zeitschrift fir Theorie & Geschichtaliovisueller Kommunikation, Bd. 1., 16. Jg.
Marburg: Schiren Verlag, 2007, S. 40 [Herv. i.0.].
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So wird der filmanalytische Blick auf die Interaktion des filmischen Unwess
Diegese mit der Welterfahrung im Bewusstsein des Rezipienten gelenkt. Die
Geschehnisse in dieser Welt werden abgeglichen mit den aquivalenten
Moglichkeiten in der faktischen Welt. Bei Wulff heil3t es weiter:
Der kognitive und fantasierende Aufwand, den eischauer leisten muss, wenn er
fremde diegetische Sozialwelten’ verstehen widfidiert nicht nur eine besondere
Beziehung zwischen einem Zuschauer und einem FRitrhder Skala des ,Vertrautseins’):
Er ist vielmehr riickgekoppelt auf den Film, der 8mzialwelt, in der die jeweilige

Geschichte spielt, informationell viel starker aestglten muss, als wenn sie der
Normalwelt des Zuschauers entsprathe.

In der hier genannteRickkopplungehe ich eine Analogie zukognitiven
Schema des Narrativerach Wolf® und den damit verbundengiop-down* und
Lbottom-up“-Prozessemach Martinez und Scheffel, durch welche das Publikum

ebenfalls in Interaktion mit dem filmischen Universum tritt.

Sowohl bei Souriau als auch bei Wulff finden sich Hinweise auf das gestaltende
Werk des Regisseurs; Wulff spricht von eiAaisgestaltung der Geschichte
Souriau erwahnt ein€onstruktion des diegetischen Raum&ggreift man den
Dokumentarfilm als eigenstandiges Genre und nicht als dem Spielfilm diametra
entgegengesetzt, ergibt sich die Interpretation als Narration ganz eioe atlenn
es wird eine Geschichte erzahlt, die wahr sein kann und nicht unbedingt Fiktion
sein muss. So spricht Kessler mit Eitzen y@okumentarischen als einem
Rezeptionsmodustn seinem Essay zfrakt und Fiktion* heil3t es treffend:

Fur fiktionale AuRerungen gilt nun laut Searle, daR Autorvorgibt assertive Aussagen

zu treffen, die sich durch keinerlei textuelle Eigehaften von tatsachlichen

Behauptungen unterscheiden und die allein durclntéation des Autors zu fiktionalen
werden®

Die Zuordnung des gesehenen Films zum dokumentarischen Genre geschieht
durch eine entsprechende Auszeichnung in der (auf3erfilmischen) Rahmung,
beispielsweise im Fernsehprogramm oder auf dem Kinoplakat, oder aber durch
die Verwendung genretypischer Gestaltungselemente, die das Publikum als dem
dokumentarischen Genre zugehdrig entschliisselt. Bekannte Gestaltungselement

sind zum Beispiel die Interviewsituation, der Off-Kommentar und deskriptive

% Hans J. Wulff: Schichtenbau und Prozesshaftigkest Diegetischen, S. 43-44.

29 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 37.

% Frank Kessler: Fakt oder Fiktion? Zum pragmatiscBatus dokumentarischer Bilder. In:
montage / av. Zeitschrift fir Theorie & Geschichtaliovisueller Kommunikation, Bd. 2., 7. Jg.
Marburg: Schiiren Verlag, 1998, S. 64 [Herv. i.0.].
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Inhalte, die Hintergrundwissen vermitteln. Die dokumentarische Kodierund ist of
das entscheidende Kriterium fur die Bewertung und Einordnung des Gesehenen.
Wie sehr diese Kodierung zum abrufbaren Wissen gehort und die Bewertung
eines Medienproduktes nach extrem kurzer Zeit ermdglicht, wissen alleigezje
Rezipienten, die beim Zappen innerhalb wenfyegenblickeeinen Beitrag als
dokumentarisch einzuordnen vermogen. Diese starke Rahmung fuhrt aber haufig
auch zur missbrauchlichen Verwendung, wie zum Beispiel in Docutainment-
Formaten. Wenn Regisseure diese starren Gestaltungsregeln aufzubrechen
versuchen, so auch deshalb, weil sie eben zu sehr zum Klischee und dadurch

weniger glaubhaft geworden sind.

Die im Bewusstsein der Rezipienten manifestierte Diegese waisiGenre
Dokumentarfilm eine hohe Deckungsgleichheit mitwiklichen Welt(oder mit
dem, was wir daflr halten, also unserer Realitdtskonstruktion) auf. Da das
Weltwissen in der Mediengesellschaft in groRen Teilen ein durch Massenmedie
vermitteltes ist, muss das Medienprodukt Dokumentarfilm also nicht nur mit
unserem Alltagswissen von der Welt abgleichbar sein, sondern auch mit dem, was
wir bereits durch andere Medienprodukte tber die Widhrfahrung bringen
konnten. Dabei besteht immer die Mdglichkeit, insbesondere auch im
dokumentarischen Genre, externe Werke mittels einer expliziten Metanziar

das Werk aufzunehmen — Regisseur Glawogger tut dies beispielsweiseary Anf
von WORKINGMANS DEATH mit Ausschnitten aus anderen Filmen und aus
Wochenschaubericht&n Diese Elemente waren homodiegetisch zu nennen. Zur
genauen Bestimmung der Erzéhlebenen sind diverse Ausdifferenzierungen der
Diegese moglich,Extradiegetischl...] benennt die Ebene der homo- oder
heterodiegetischen Vermittlerinstanzahrend auf dentradiegetischen Ebene
Raum, Zeit und Personal der Geschichte zu verorteffskid Off-Kommentar

ware unter narrativen Gesichtspunkten demnach extradiegetisch-hetersdiegeti
zu benennen, ein Kommentar eines im Bild in Erscheinung tretenden Interviewers
extradiegetisch-homodiegetisch. Musik von einem Radio im diegetischen Raum
wareintradiegetischzu verortende Musik, nachtraglich hinzugefiugte Musik ware
extradiegetischDie Perspektive der Vermittlerinstanz hangt Rakalisierung

zusammen, auf welche ich im Kapitel 2.2. kurz eingehen werde.

3 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21htraundert.
32ygl. Nicole Mahne: Transmediale Erzahltheorie2$.
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2.2 Fokalisierung und Fokus

Wenn vom Dokumentarfilm als einem narrativen Werk gesprochen wird, so darf
die Perspektive, aus der die Erzahlung erfolgt, nicht unbesprochen bleiben.
Genette unterscheidet hier zwischen drei hauptsachlichen Modi, die definiert
werden aldNullfokalisierung interne Fokalisierungindexterne Fokalisierung

Mit der Nullfokalisierunghat die Vermittlerinstanz mehr Informationen als die
Protagonisten der intradiegetischen Ebene. Beintdemen Fokalisierung
entspricht der Informationsstand des Erzahlers dem der Protagonisten. Bei der
externen Fokalisierungwissen” die Protagonisten mehr als die Vermittlerinstanz,
die tiber sie bericht&t Beim Dokumentarfilm als am faktischen orientierten
Medienprodukt liegt es zwar einerseits auf der Hand, dass der Produktion nach
Drehschluss alle Informationen zum Thema, die von den Protagonisten
preisgegeben wurden auch bekannt sind. Im Sinne einer innerfilmischen
Dramaturgie kann die Erzahlerinstanz, also etwa der Off-Kommentar bs&ch a
zunachst als unwissend darstellen und sodann innerhalb des argumentativen

Diskurses die Zuschauer an die Sachlage heranflhren.

Der physikalische Fokus der Kamera muss nicht unbedingt an den der
Erzahlperspektive gekoppelt sein. Die Perspektive der subjektiven Kamera kommt
auch in intern fokalisierten filmischen Werken nur sehr bedingt zum Einsatz, zum
Beispiel im KrimiTHE LADY IN THELAKE (1947, der durchgehend in der

subjektiven Kamerasicht gedreht ist. Von eilmerensichtkann auch dann

gesprochen werden, wenn sich diese Bezeichnung nur auf die Erzahlperspektive
bezieht. Fokus und Fokalisierung sind also nach optischen Gesichtspunkten nicht
unbedingt identisch, sollten es aber nach kinematographischen Gesichtspunkten
sein. Innensichten kénnen auch mit von ,Aul3en* schauenden Kamerapositionen
verbunden sein, man denke nur an das Schuss/Gegenschuss-Verfahren, also den
Kamerablick Uber die Schulter der Sprechenden in Dialogsituatig@ezifbar

wird die personale Eferzahlsituationdurch die Vielzahl kinematographischer
Gestaltungsmitte]l...] Die Einstellung mit subjektiver Kamefa] ist nur die

3 vgl. Gérard Genette: Die Erzéhlung, S. 134.
% Lady in the Lake (USA 1947). Regie: Robert Montgoyn Drehbuch: Raymond Chandler und
Steve Fisher.
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offensichtlichste Form dieser Darstellungsmittél'Diese fiir den
Dokumentarfilm eigentlich eher ungebrauchliche Fokalisierung wird im reeite
Verlauf der Analyse, insbesondere auf den Film Megacities bezogen, noch eine

wichtige Rolle spielen.

% Matthias Hurst: Erzahlsituationen in Literatur Ufitm. 1. Auflage. Tilbingen: Niemeyer
Verlag, 1996, S. 94-95.
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2.3 Faktizitat und Fiktionalitat

Der Dokumentarfilm vermittelt seine Dokumenthaftigkeit und seinen Anspruch
auf Authentizitat durch bestimmte, kulturell kodierte Signale, die vom Publikum
erkannt werden und entsprechend auf das Werk Anwendung finden kdnnen.
Ahnliches geschieht bei jeder Genrezuordnung und der damit einhergehenden
Kategorisierung in Medienprodukte mit faktischem oder fiktionalem Inhalt. Klaus
Arriens beschreibt diesen Vorgang wie foldirst dadurch, dal? Zuschauer
Filmeinheiten verstehen und auch fur wahr halten, mithin ihren Sinngehalt
behaupten, kann die Darstellung einen Wahrheitswert erhaffe@fschon, wie
Scheffef” anmerkt, Kate Hamburgers diesbeziigliche Position eine radikal andere
ist, schreibt sie ganz ahnlich:

Wir legten]...] dar, was unter Wirklichkeitsaussage zu versteheithisinhalt oder ihr

Objekt erweist sich als wirklich, weil es in einéokument ausgesagt ist, das sich als

eine Wirklichkeitsaussage, ein historisches Dokurpesisentiert]...] Dies besagt aber

nichts anderes, als daf3 wir von einer echten Aesshg Aussage eines Subjektes Gber

ein Objekt, nur im Falle einer Wirklichkeitsaussageechen kdnnen. Hier besteht stets

ein angebbares Verhaltnis zwischen Aussagesubpekfussageobjekt, eine Relation.

Dabei ist es das Subjekt, das Uber den Grad dedigtikeit des Objektes, d.i.[sic!] der
Objektivitat der Aussage entscheidet.

Hamburger macht den Wahrheitsgehalt beziehungsweise, wie sie schreibt, den
Wirklichkeitsgehalt einer Aussage an deren subjektiven Beurteilung durch das
Individuum fest. Diese Beurteilung jedoch erfolgt in den meisten Fallen auch
durch einen Abgleich mit anderen medial6 vermittelten Inhalten. Auch wenn
Hamburger hier Wirklichkeit nicht mit Wahrheit gleichsetzt: In einem
verschwindend geringen Anteil von Rezeptionssituationen ist es moéglich, den
Wirklichkeitsgehalt tatséchlich unmittelbar zu Gberprufen, etwa dann, wenn in der
lokalen Presse Uber ein Ereignis oder eine Tatsache berichtet wird, diendufgr

der ortlichen und zeitlichen N&he Uberprifbar ist. Das Publikum bewertet also den
Wirklichkeitsgehalt beispielsweise eines Dokumentarfilmes oder eines
Nachrichtenbeitrags, weil behauptet wurde, und zwar immer und immer wieder,
dass die Inhalte beispielsweise der Nachrichten dokumentarisch bedaghdts

wurde beispielsweise behauptet, und zwar immer wieder, es gabe einen Ort mit

% Klaus Arriens: Wahrheit und Wirklichkeit im Filnhilosophie des Dokumentarfilms. 1.
Auflage. Wirzburg: Kénigshausen und Neumann, 19984.

37vgl. Michael Scheffel: Formen selbstreflexiven &hlens. 1. Auflage. Tiibingen: Niemeyer,
1997, S. 41 [In der Fuf3note].

3 Kate Hamburger: "Die Logik der Dichtung". 1. Aujla Stuttgart: Ernst Klett Verlag, 1957, S.
73.
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Namen New York — tatsachlich dort gewesen sind aber nur wenige von uns. Die
Dokumente, von welchen bei Hamburger die Rede ist (und sei es der Name des
Regisseurs im Vorspann, als glaubwirdige Instanz) sind also ebenfalls
Medienereignisse. Was hier beschrieben wird, muss letzten Endes ebenfalls s
betrachtet werden, als dass das Publikum einen Film oder eine Reportage mittels
kultureller Dekodierung zunachst in Fakt oder Fiktion einordnet und mit dem
eigenen Weltwissen abgleicht. Je nach Starke des Rahmens oder der Kodierung
(etwa Tagesschau, Nachrichtensendung, Dokumentarfilm) wird dem Gesehenen
Authentizitat verliehen. Wichtig ist hierbei aber auch die Glaubwurdigkeit de
Quelle, beispielsweise ARD vs. RTL Il. Bei fiktionalen Werken kann dies auf
verschiedenen Ebenen gleichfalls passieren, indem beim Betrachter bekannt
Gefuhle oder ahnlich erlebte Situationen angesprochen werden. So wird eine

positive oder auch negative ldentifikation mit dem Inhalt vollzogen.

Die Verwendung der Begriffe Wahrheit, Wirklichkeit, Faktizitdt und Fiktidn is
problematisch, insbesondere dann, wenn diese mit einem umfassenden und
generalisierenden Anspruch auftritt. Meine Eingangs aufgefiihrten Argem

deuten jedoch bereits darauf hin, dass die einzig reine Wahrheit wohl nur im
Glauben, nicht aber in der sogenannten Realitat anzutreffen ist.

Was die Erforschung des Narrativen anbetrifft, so wird diese fast aegfdichi

anhand fiktional einzuordnender Medienprodukte besprochen, wobei jeweils in
den Nebensatzen angemerkt ist, dasdNdie-fictionja auch immer mitgemeint

sei. FUr meinen Forschungsgegenstand, dem nach Genre nicht-fiktionalen
Dokumentarfilm, bedeutet dies jedoch umsténdliche Rickschlisse, sobald Fiktion
in ausschlie3licher Bezugnahme auf fiktionale Werke erwéhnt wird. Denn hier
lassen sich die Ergebnisse dieser Uberlegungen nicht einfach im Umkelsrschlus
erkenntnisbringend auf Faktizitat in nicht-fiktionalen Werken beziehen. Hinzu
kommt, dass der Begriff der Fiktion auch diskursiven Schwankungen unterworfen
ist und es eine Fille erganzender Unterbegriffe gibt, von welchen auch jeweils
eine Teilmenge der Prazisierung des Forschungsgegenstandes diertibh ist
werde mich an dieser Stelle unter pragmatischen Gesichtspunkten aupdig¢eAs

konzentrieren, die fir meinen Forschungsgegenstand sinnvoll erscheinen.
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Frank Kessler hat in Analogie zu Woltéonzeptensemble® einen

Theorieansatz entwickelt, der argumentativ ahnlich aufgebaut ist. Kedsler ge

von einer Ubereinkunft zwischen Filmemacher und Publikum aus, wobei die
Rezipienten mittels kultureller Codes in die Lage gebracht werden, einen
kompatiblen Rezeptionsmodus zu aktivieren. Kessler fuhrt assertive (also
behauptende) Aussagen auf, die im Dokumentarfilm gemacht werden, &hnlich der
Idee der Wirklichkeitsbehauptung bei Hamburger und er sieht fiktionale Aussagen
als solche AuRerungen an, bei welchen der Aptongibt assertive Aussagen zu
treffen* . Dennoch muss festgehalten werden, dass es graduell verschiedene
Qualitaten von Fiktionalitat gibt, die sich zwischen den Gegensatzpaaren
Wabhrheit und Luge, Fakt und Fiktion bewegen. Hierbei ist Fiktion, die nicht
behauptet wahr zu sein keine Lige. Fiktion, die (etwa in satirischer Absicht)
vorgibt, eine faktische Basis zu haben, kann ebenfalls nicht als Lige betrachtet
werden, sondern sie nutzt das Erkennen der Tauschung durch das Publikum

gleichsam als ein Mittel zur intendierten Vermittlung einer Botsthaft

Was bis hierher transparent geworden ist, ist zumindest, dass die Frage nach
Wabhrheit und Unwahrheit, will man sie nicht theologisch diskutieren, schwieriger
ist als sie sich zunachst darstellt. Im Aufsaiiztionality in literary and non-

literary Discourse*?

von Siegfried J. Schmidt, der sich dem Thema in diesem

Fall explizit mit einer konstruktivistischen Perspektive ndhert, welchdexuf
Uberlegungen von unter anderen Maturna und Glasersfeld et Al. fuRt. Hier findet
sich die Grundlagen fir viele bereits genannte Ansatze, insbesondere fir den
Aufsatz von Wolf. Schmidt schreibt, wie der Titel vermuten lasst, fast
ausschlieRlich tber Fiktionalitéat — definiert sie aber ebenfalls ganzieiedils

einen Rezeptionsmodus, der Gber bestimmte Signale im Text aktiviert werden
kann, insofern sich sowohl Publikum als auch die Produktionsseite dieser Signale

bewusst sind und es als sinnvoll erachten, diese zu nutzen.

39 Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in Laeur, Bildender Kunst und Musik, S. 28.

40 Frank Kessler: Fakt oder Fiktion?, S. 64.

“Lvgl. Frank Kessler: Fakt oder Fiktion?, S. 73.

2 Siegfried J. Schmidt: Fictionality in literary andn-literary discoursen: Poetics 9.
Amsterdam / New York / Oxford: Elsevier Science BI¥80, S. 525-546, Zitiert nach:
http://www.sciencedirect.com/science? ob=MImgé& imeey=B6VC3-4692VRW-11-

1& cdi=5943& user=10& pii=0304422X80900054& origsearch& coverDate=12%2F31%2
F1980& sk=999909994&view=c&wchp=dGLzVIz-
ZSKWA&mMd5=e5277567c7275856bb9ccaaadbd4b2bd&ie=tistiapdf[23.09.2010].
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The distinction between fictional and non-fictiodécourses is a result of complex
processes cfocializationand not an innate concept. In addition, [...]¢bacept of
fictionality must be treated asdgnamicconcept where contextual factors have to be
regarded in terms of semantiocnventiongertaining to social groups of actors behaving
in fictional discourse§®

Hier findet sich bei Schmidt ebenfalls ein ganz eindeutiger Hinweis awir &gt
Kodierung, Konventionen und Dekodierung auf Empfangerseite. Die Definitionen
von Kessler beziehungsweise Wolf sehe ich entsprechend als Beschreibungen von
Strategien innerhalb eines Textsystems, die der Interpretation eines
Medienproduktes, also der Aktivierung des intentionierten, aufs fiktionale oder
faktische bezogenen Rezeptionsmodus, forderlich sein sollen. Assertive
(dokumentarischer Modus) und vorgeblich-assertive (fiktionaler Modus)
Aussagen sind hierbei Unterkategorien, die einer genaueren Bestimmung der
jeweiligen Form im Diskurs dienen. Wolf fihrt in Bezug auf die fur die
vorliegende Arbeit wichtige Metareferentialitat das BegriffspaafFagio- und
Fictum-Metareferenauf:

,Fiktion’ in diesem ontologischen Sinn als etwdisht-Natirliches gemachtes habe ich

mit Bezug auf die Erzahlkungttio genannt [...]. Dartiber hinaus kann sich ,Fiktiaber

auch auf die Frage nach einer einfach nur simelieoder aber realen Referenz beziehen.

Im Unterschied zufictio-Dimension, die auf der Opposition ,natirlich ver@acht’

basiert, habe ich dieseaferentiellenSinn von ,Fiktion’, der auf dem Gegensatz
.erfunden vs. Real’ fut, afictumDimension bezeichnet [. 1.

Hier klingt das ,Faktum* als ein Synonym fur Sachverhalt nicht nur in der
Wortahnlichkeit an — es ist, eine Ansammlung von zueinander in Beziehung
stehenden Fakten, die korrelativ auf eine Bedeutung hinweisen. Beim Fictum
beziehungsweise bei der Fictum-Metareferenz handelt es sich demnacterdya
hierzu um einen erfundenen oder nachempfundenen Sachverhalt, der nach
derselben Logik auf etwas hindeutet. Eine Referenz in einem Dokumentaréim, di
auf dessen Produktcharakter, séBmmachtheiverweist, ware hiernach eine
Fictio-MetareferenzDiese Definition ist praktikabel, nimmt aber dem Publikum
ein Stick weit die Mdglichkeit, das jeweilige Genre mittels kultureller
Dekodierung selbstandig bestimmen zu kdnnen und gibt die Entscheidung
zwischen Fakt und Fiktion, somit die Entscheidung tber den Wahrheitsgehalt in
diesem Punkt zuriick in die Hande des Produzenten. Zumindest wéare die
Verwendung derartiger Referenzen eine Strategie, die Einordnung des Werkes

gewinschten Sinne zu beeinflussen. Dabei ist in Bezug auf Dokumentarfilme

3 Siegfried J. Schmidt: Fictionality in literary andn-literary discourse
“\Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 35.
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anzumerken, dass ein Verweis auf die Gemachtheit eines Dokumentarfilmes auch
geeignet sein kann, die Glaubwirdigkeit eben dieses Dokumentes zu verstérken.
Indem beispielsweise der Interviewer, die Kamerafiihrung oder auch nur ein
Mikrofon gezeigt wird, wird selbstreflexiv dokumentiert, dass die Produzenten
des Films tatsachlich vor Ort gewesen sind. Holger Korthals gibt zur Einordnung
von Wolf zu bedenken:

Mit seiner Differenzierung zwischen fictio- undtfien-thematisierender Metafiktion

bringt Wolf sichtlich Ordnung in den haufig chactien Umgang mit dem Begriff, ihm

entgeht jedoch, daf? er aufgrund dieser Unterschgitasser auch dessen

Anwendungsbereich verkleinert hatte. Er erwartet Fictio-Metafiction zwar explizite

oder implizite Hinweise darauf, daf der Text ,ficti, dal’ er Erz&hlung ist, nicht aber

darauf, ob und in welcher Weise er fiktionales Geben darstellt. [...] Prinzipiell misste

[...] mindestens die Fictio-Metafiktion gleichfalisif nicht-fiktionale Texte [...]
anwendbar seif?.

Dem ist allerdings entgegen zu setzen, dass ein erzéhlender Text nicht
gezwungenermalien ein fiktionaler Text sein muss, wie Korthals es higbaffe
vorausgesetzt hat. Die Gleichung ,Erzahlung = Fiktion* muss nicht unbedingt
aufgehen. Korthals Forderung nach der Anwendbarkeit auf nicht-fiktionale Texte
lauft an dieser Stelle also ins Leere, denn Wolf selbst schEgibharratives

Werk liegt dann vor, wenn in ihm insgesamt der Diskursmodus der Narration
beziehungsweise das Schema des Erzahlerischen vorhefSEhes ist,
zugegebenermalien, eine aulRerst pragmatische und zu dem weit gefasste
Definition, was jedoch nichts an ihrer Richtigkeit &ndert. Denn wie andets soll
eine Begriffsklarung in diesem aul3erst umfassenden Bereich aussehersjeve
alle Mdglichkeiten vom Beitrag in der Tagesschau bis zum Alten Testament und
von der Hohlenzeichnung bis zum Hypertext einschliel3en soll. Die
Ausdifferenzierung und Préazisierung erfolgt im Diskurs und wie hier in der

praktisch-analytischen Anwendung auf einen Untersuchungsgegenstand.

Letztlich ist auch die Forderung nach der ,puren” Information, nach dem sich
streng an den sogenannten Fakten orientierenden Film, eine, die niemals erfullt
wurde und die aufgrund der unter anderem in dieser Arbeit aufgefiihrten
Uberlegungen utopisch anmutet. In einem Tagesschau-Beitrag wareitnan m

Sicherheit irritiert Gber eingespielte Musik, die es in den Nachrichtedese

> Holger Korthals: Zwischen Drama und Erzahlung. Béitrag zur Theorie
geschehensdarstellender LiteratuAuflage.Berlin: Erich Schmidt Verlag, 2003, S. 403.
“® Werner Wolf: Das Problem der Narrativitéat in Lagur, Bildender Kunst und Musik, S. 41.
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Wochenschau-Zeiten zumindest im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen in
Deutschland nicht mehr vorkommt. Ein reportageartiges Werk wie der
Dokumentarfilm widmet sich einem Thema jedoch eingehend, ausfuhrlich und
durchaus mit einer subjektiven Auspragung in der Gestaltung. Im
englischsprachigen Raum ist ein synonymer Begriff fir das gelaufige
Documentaryder ded=eature Filmswelcher durchaus als &quivalente Form zum
Radiofeature im auditiven Medium gelten kann. Dieses Wort hat auch eine ganz
andere Bedeutung als Documentary oder Dokumentarfilm, wird hier doch eher die
ausfuhrliche und eingehende Beschéftigung mit einem Gegenstand oder
Sachverhalt, als die Frage nach seiner Dokumentation betont.

Die Entscheidung, welcher Rezeptionsmodus angewandt wird, ob also ein
Medienprodukt als faktisch oder fiktional angesehen wird, liegt unabhangig von
der Intention des Produzenten ausschlief3lich beim rezipierenden Individuum: Das
Publikum gleicht das Gesehene fortwahrend mit erworbenem Wissen und
Annahmen Uber die Realitéat ab. Es gibt jedoch stark ausgepréagte kulturelle
Konventionen, die die Wahl eines mit dem Anspruch des Produzenten
Ubereinstimmenden Rezeptionsmodus wahrscheinlich machen. Eine Aussage uber
die Faktizitat eines Dokumentes aufgrund in ihm selbst enthaltener Merkinale is
genau genommen unmaglich. Jedoch sind bestimmte Konventionen extrem auf
eine Lesart fixiert, man denke nur an das starke Na&®mar einmalbei
welchem eine irrtimliche Anwendung quasi auszuschliel3en ist. Die Bezeichnung
.Dokumentarfilm“ ist nach den hier referierten Thesen folglich eine
Genrebezeichnung.

Die (semio-)pragmatische Theorie des Nichtfikti@malduft letztlich auf die

tautologische Feststellung hinaus, dal3 der Zusclenen Film dann als dokumentarisch
auffat, wenn oder solange er an dessen dokumssttari Charakter glauft.

Den Autoren des Werkes bleibt es hier natirlich unbenommen auf einem der
Zuordnung durch das Publikum in fiktional oder faktisch gegenteiligen
Standpunkt zu beharren. Auch das Genre Dokumentarfilm wird in einer
Ubereinkunft zwischen Autor und Publikum gebildet. Die filmische Welt wird in
das Bewusstsein der Rezipienten projiziert, wo si®mgesezur Welterfahrung

in Relation gesetzt und zu dieser addiert wird. Dies geschieht unabhangig von

4" Frank Kessler: Fakt oder Fiktion?, S. 66.
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einer Zustimmung zum Gesehenen. Durch eine Gegenposition zur vermittelten
Botschaft wird dann die bereits vorher eingenommene Erfahrung bestatigt. Als
Dokumentarfilm wird ein Werk durch die dokumentarische Kodierung erkannt,
als Dokument anerkannt wird es durch die Plausibilitdt des Gezeigten und die

Glaubwurdigkeit der Autoren.
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2.4 Selbstreflexivitat und Metareflexivitat im Dokumentarfilm

Verweise auf die Meta-Ebene eines Werkes sind Metareferenzen. Es kann dabei
auf dasselbe oder ein fremdes Mediensystem verwiesen werden, zum Baspiel a
einem Film auf einen anderen Film oder aus einem Film auf ein Buch. In den
beiden hier besprochenen DokumentarfilfMEGACITIESUNd WORKINGMANS
DeaTHfindet sich eine Vielzahl derartiger Meta-Referenzen. So wird unter
anderem auf FilmeDer Bioskop-Manhund auditive Medien sowie literarische
Werke Eur einen Silberrubg) Comics und etliche andere Mediensysteme und
Einzelwerke verwiesen. Videospiele, Radio, die Photographie, das Theater und
das mundliche Erzahlen, auch in Form von Gesang, Bildhauerei und andere
Formen der bildenden Kunst werden zu Bestandteilen der Filme. Diese
intermedialen Inhalte lassen sich, ohne von Beziehungen der einzelnen
Zeichensysteme zueinander und zum rezipierenden Publikum zu sprechen, schwer

sinnvoll beschreiben.

Selbstreflexive oder metareflexive narrative Filmelemente stelle besondere
Form intermedialer Relationen dar. Die Reflexivitat eines Textsysbanieht

sich dabei entweder auf das Textsystem selbst, das eigene Medium oder ganz
allgemein auf den medialen Charakter desselben oder eines anderen Tastsyste
Um all diese Erscheinungsweisen von Metareflexivitat prazise zu definieilt

die Forschung sie in verschiedene Teilbereiche auf, die ich im Folgenden kurz
erlautern mochte. Die Metareferenz ist hierbei die Obergattung. In iinntrdine
selbstreflexive Metareferenz eine Sonderform im Sinne eines Vesnsiseas
referierte Werk selbst oder auf das eigene Zeichensystem eirsten Kapitel

von MEGACITIES ,Der Bioskop-Mann®, ist eine besonders starke selbstreflexive
Metareferenz zu beobachten, indem der Bioskop-Mann als Protagonist in einem

Film Filme vorfihrt.

Eine Voraussetzung fur die Selbst- oder Metareflexivitat ist Metaisg, also die
Manifestation einer Metaebene in einem Zeichensystem. Von dieser Metaebene
aus werden Bezlge zum benachbarten oder entfernten Zeichensystem aufgebaut,
indem auf das Zeichensystem als ganzes oder auf einzelne Elemente desselbe

verwiesen wird. In seinem Aufsatklgtaisierung als transgenerisches und
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transmediales Phanomefffiihrt Wolf verschiedene Formen von Metareferenzen
auf, die ich im Folgenden kurz erlautern méchte.

Zunachst wird zwischewerkinterner und werkexterner Metareferer{2“
differenziert. Die,werkinterne Metareferenz® bezieht sich mittels einer
intratextuellen Referenz auf Bestandteile des Textes selbst, waimd&esin
fiktionalen Werken, die mit Tauschung durch Perspektivwechsel in der
Erzahlperspektive arbeiten, ein oft anzutreffendes Stilmittel darfese Form

der Metaisierung kommt aber dartiber hinaus als eine recht alltagbomeir
nahezu jedem Werk vor, ohne sie wére etwa die Kreation einer fiktionalen Welt
schwer denkbar, denn durch sie wjadif die Lebenswelt oder eine imaginare

Realitat Bezug genommen®
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Abbildung 1 - Screens au®IE SIMPSONS— BART THE GENERAL) (Oh 16' 08") und FuLL METAL JACKET (Oh 8' 7")

,Werkexterne Metareferenzerf insbesondere selbstreflexiver Natur, werden
aufgrund der Ausgangslage in dieser Arbeit, die zwei Filme untersucht, in denen
diese sehr oft zu finden sind, noch ausfihrlich behandelt werden. Zunachst
gliedert sich die Definition an dieser Stelle in zwei Obergattungen, aléicn

die expliziteund dieimplizite externe Metareferengrstere ist eine klar markierte
und deshalb auch eindeutig intentionale Metareferenz. Die implizite Metarefe
hingegen stellt sich weit unauffalliger dar, sie ist diskret markiert isuhke(3t

sich in manchen Fallen nur einem spezialisierten Publikum. Zum Beispiel die

Filmzitate in der Zeichentrickseri®ie SMPsoNsbleiben unerkannt, wenn die

“8\/gl. Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischad transmediales Phanomen.

“9Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 31.
0 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 31.
L Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 31.
2 \Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 31.

-25 -



Vorlagen unbekannt sind, die versteckte Bedeutung verbleibt dann im Dunkeln. In
Abbildung T2 ist ein Ausschnitt aus der Seflise SMPSONSNeben einem

Ausschnitt aus dem FilfuLL MeTALLJACKET? zu sehen. Die Ahnlichkeit ist
frappierend, so dass davon ausgegangen werden kann, dass es sich hierbei um
eine Hommage an die Filmvorlage in Form einer impliziten Metarefererdetia
Dieses Beispiel ist der Fol@aRT THEGENERAL® entnommen. Ein anderes

Beispiel aus der Zeichentrickserie findet sich in der Betitelung dgeFol
APOCALYPSECOW®. Trotz der auferst starken Markierung ist jedoch auch dies
kein Beispiel fir eine explizite Metareferenz, es zeigt sich hiedathe wie

durch Weltwissen Bekanntes als offensichtlich begriffen wird. Die Marmkggim
Rahmen mit der Abwandlung des Titels ist zwar eine klar gesetzte Bénugna
allerdings nur fur ein kundiges Publikum, das den zitierten Film zumindest dem
Namen nach kennt. Bei d&wmpPsoNswird aber haufiger eine Zitation der

Bildmotive angeflhrt, als dass an exponierter Stelle und in der Rahmung auf das
zitierte Werk verwiesen wird. Auch wenn die Zitate aus relativ bekannte;l

zum Beispiel von Alfred Hitchcock, Stephen King oder Stanley Kubfick

stammen, erfordert die Dechiffrage hier eine genauere Kenntnis der Vonage. Z
kulturellen Dekodierung wird auf Produktionsseite dementsprechend die Kenntnis
zumindest einiger Klassiker des Kinos vorausgesetzt. Hier ist etwagwie e
Ubereinkunft zwischen Produktion und Publikum zu beobachten. Gleichzeitig
findet sich hier ein gutes Beispiel dafur, dass Filme und Fernsehserien auf
mehreren Ebenen, die Metaebene eingeschlossen, funktioniBrei®@mprPsSoONS

und selbstverstandlich auch die meisten anderen Medienprodukte mit
metareferentiellen Anteilen kdnnen ebenso gut mit, wie auch ohne Kenntnis der
~.geheimen Botschaft®, als welche derartige Bestandteile bei einigendgealeutet
werden, angeschaut und verstanden werden. Je nach Bekanntheitsgrad kann bei
Zitaten fast schon von einer quasi-expliziten Metareferenz gesprochen werden.
Auch wenn hier eine eindeutige Definition gegeben ist, handelt es sich bei den

genutzten Begrifflichkeiten des Definitionssystems in den meisten Fafesich

*3v/gl. Joey Devilla: >>Simpsons<< Scenes and thefeRece Movies [Updated)].
http://www.joeydevilla.com/2007/09/22/simpsons-seand-their-reference-movies/
[06.08.2010].

>* Full Metal Jacket (USA 1987). Drehbuch und Re8ignley Kubrick, Oh 08' 07".

*> The Simpsons — Bart The General (S01E05) (USA L %€gie: David Silvermann . Drehbuch:
Matt Groening, Oh 16' 08".

*® The Simpsons — Apocalypse Cow (S19E17) (USA 20R8yie: Nancy Kruse. Drehbuch: Matt
Groening.

*"Vgl. Joey Devilla: >>Simpsons<< Scenes and thefieRence Movies [Updated].
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erganzende Kategorien und héchst selten nur um sich ausschlielRende
Gegensatzpaare. So kann eine werkexterne Metareferenz selbstvetstandli
implizit oderexplizitsein. Ein Beispiel fir eine externe implizite Metareferenz
findet sich auch in GlawoggeY§orRKINGMANS DEATHImM Kapitel "Geister'?®,

Hier zeigt sich in Einstellung und Motiv der auf dem Gebirgspfad laufenden
Bergarbeiter eine starke Ahnlichkeit zur Eréffnungssequenz des Spielfilms
AGUIRRE— DERZORNGOTTES® von Werner Herzog, so dass diese Szene durchaus

als implizite Metareferenz verstanden werden Rann

Abbildung 2: Stills aus AGUIRRE, DER ZORN GOTTES (Oh 1' 36") und WORKINGMAN'S DEATH (Oh 33' 11")

Ob also eine Metareferenz als implizit oder explizit angesehen werdien sol
hangt nicht von der Bekanntheit des Objektes ab, auf welches verwiesen wird,
sondern erschlief3t sich aus dem Text selber. Ein Beispiel fur eine explizite
Metareferenz ware ,In dieser Magisterarbeit” oder ,in dieser Ardait

fiktionalen Texten zum Beispiel ,in diesem Roman*“ — solcherart explizite
Metareferenzen kommen in der fiktionalen Literatur vor, sie sind aber auch
gleichzeitig eine Sonderform, da hier die illusionsstérende Wirkung besonders
ausgepragt ist. Nicht zu verwechseln ist eine solche explizite Metnefenrit

einer werkinternen Referenz, wie sie etwa in Briefromanen und ahnlich
konstruierten fiktionalen Werken haufig vorkommt. Am Beginn eines Romans
konnte zum Beispiel stehephuf dem Dachboden des Hauses meiner Grol3eltern

fand ich einen Karton mit Briefen, die meine Grof3mutter um die

%8 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdrundert, Oh 31' 14",

59 Aguirre — der Zorn Gottes (BRD 1972). Drehbuch Regjie: Werner Herzog.

%9 vgl. Hectocotylus: notes: Workingman's Death (MiehGlawogger, 2005).
http://the-tarpeian-rock.blogspot.com/2010/07/sat@rkingmans-death-michael.html
[30.09.2010].
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Jahrhundertwende an meinen Grol3vater geschrieben hat. Ich méchte meinen
Exkurs beginnen mit dem ersten Brief, datiert vom 16. Juni 1904, der tber eine
Festivitdt im Nachbardorfe berichtet.. Hier liegt eine weitere Kategorie vor,
namlich die nach Wolf so genannf&éctum-Metareferenz®’, die auf einen
erfundenen Sachverhalt (Fictum in Anlehnung an Faktum) verweist. Abgrenzend
dazu definiert Wolf ein€ictio-Metareferenals eine, digsonstige mit der

Medialitat beziehungsweise Gemachtheit des Werks oder der Werkgruppe
zusammenhangende AspeRfetum Inhalt hat. Diese Begriffe habe ich bereits im

Kapitel 2.2 ausfuhrlich erdrtert.

Mit lllusionsstorung oder einem Verweis auf die Gemachtheit eines
Medienproduktes kann auch die kritische und ergénzend dazu die nicht-kritische
Metareferenz operieren. Die Funktion der ersteregeise kritische

Distanz(hahme) gegeniiber dem Objekt, auf das sich die Metaaussage Bezieht
Im Gegensatz dazu ist djeicht-kritische MetareferenZ* eine mit einer

neutralen oder affirmativen Aussage uber das referenzierte Objekt.

Durch das hier beschriebene In-Beziehung-Setzen entsteht ein Spannungsfeld
zwischen den Zeichensystemen, die Rezipienten und ihr in-der-Welt-sein wird
starker mit einbezogen, wodurch emehr als die Summe der einzelnen Teile
erzeugt wird. Das Publikum hat, um bei dem Beispiel der Metareferenz zu
bleiben, einen aulR3ersystemischen Anhaltspunkt zur Interpretation des Gesehenen
und Erfahrenen. Denn eigentlich wird kein ,mehr* erzeugt, es wird lediglich
darauf verwiesen. Gewissermalien verweist ein derartiger Anhaltspdigtich

auf die Verortung des RezipientenBezugauf das Textsystem. Solange es nur
das Objekt und das Subjekt gibt, existiert lediglich eine eingeschrankteglinear
Positionsbestimmung. Denn eine blof3e Unterscheidung zwistieenndDort

zeigt nur den Grad der Ubereinstimmung zwischen der Lebenswelt und dem
rezipierten Werk an. Durch referierte Bezugnahmen ergeben sich viedeewe
Ankerpunkte im Zeichensystem und mit ihnen Moglichkeiten zur
Positionsbestimmung, zum besseren Abgleich der diegetischen Welt mit der

1 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 44.
2 \Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 44.
83 Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischesttemsmediales Phanomen, S. 44.
% vgl. Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischad transmediales Phanomen, S. 44-45.
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eigenen Realitatserfahrung. Bezieht sich ein Werk auf sich selbst oderdaué
Werke, so werden diese Werke in den Bezugsrahmen integriert. Beziellit es sic
auf sich selber oder das eigene Mediensystem, wird dem Publikum einerseits die
Produkthaftigkeit verdeutlicht, andererseits kann dies die Auseinandersetzung mi

den prasentierten Inhalten férdern.
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2.5 Motivation und Bedeutung

Viele &uRerst winzige Objekte, die wir als Publikum des FilMesaciTIES® als
Bildinhalt préasentiert bekommen, sind die Farbpigmente, die wir in den
Einstellungen mit dem Kodak-Mann Ali AkhS&sehen. Technisch sind sie die
kleinsten Einheiten, diElementarteilchemes Films. In Glawoggers Werk tritt

der Sonderfall ein, dass auch sie inhaltlich bedeutend sind. Im Normalfall wird
jedoch davon gesprochen, dass die kleinste Sinntragende Einheit das Motiv ist.
,Das Ereignis oder Motiv ist die kleinste, elementare Einheit der Handlupan
Analogie zum Satz als kleinster Einheit des Diskufdestid die kleinste
bedeutungstragende Einheit ist, auf der Seite der Montage, die Einstellung.
Bedeutend fur das Publikum und die Protagonisten innerhalb der Diegese ist, was
im Motiv zu sehen ist, bereits zu sehen war oder dem Publikum anderweitig zu
Kenntnis gebracht worden ist. Von einer gelungenen Motivierung ist dann zu
sprechen, wenn Bedeutung und Motiv sinnvoll miteinander verbunden sind. Ich
werde in dieser Arbeit vokllotivation sprechen, da in diesem Wort ddstiv und

die Bedeutunggusammengefasst werden. Im Film, dies ist entscheidend und
Michael Glawogger demonstriert es auf vielfaltige Weise auch in seinen
dokumentarischen Werken, ist ein Sinn nicht zwingend an Sprache gebunden,
denn,die Motivierung integriert die Ereignisse in einen
Erklarungszusammenhanyim Wechselspiel mit den auf der Tonspur
festgehaltenen sprachlichen AuBerungen, aber nicht ausschlieRlich tiber diese. Das
Motiv wird haufig im Sinne eines Klischees, also eines haufig genutzten
Elementes, im Zusammenhang mit dem Genrebegriff genutzt. Wenn Hickethier
schreibt,,Genres stellen inhaltlich-strukturelle Bestimmungen von Filmgruppen
dar" [...], sie organisieren das Wissen uligzahlmuster, Themen und

Motive* °° so meint echarakteristisch@der typische Motive. Fiir den
Dokumentarfilm wéren dies etwa Aufnahmen aus Verkehrsmitteln und von

Verkehrsfliissen, zum Beispiel die von oben gefilmte StralRenkreuzung und der

%5 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben.

% Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 15&4* 1h 25' 04".

" Matias Martinez und Michael Scheffel: Einfilhrumgdie Erzéhltheorie, S 109.

% Matias Martinez und Michael Scheffel: Einfilhrumgdie Erzéhltheorie, S. 110.

%9 Knut Hicketier: Film- und Fernsehanalyse. 4. aksigrte und erweiterte Auflage. Stuttgart:
Verlag J.B. Metzler, 2007, S. 203 [Herv. i.O.].
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vorbeifahrende Zu§, fiir den Western beispielsweise die Postkutsche, der
Saloon, der Sheriff-Stern. Neben diesen kulturell Gberlieferten Motiven, deren
Bedeutung immer auch im Zusammenhang mit ihrer Bedeutung fir dasgeweil
typische Genre gesehen werden muss und die auch auf die Verwendung der
abgebildeten Gegenstandes im Alltag einwirken kann, finden sich oftmals
wiederkehrende Motive, die nur fur den jeweiligen Film charakteristisch siad. Al
Beispiel mdchte ich an dieser Stelle das Motiv des Vogels und insbesondere des
Huhns in GlawoggerslEGACITIESauffihren, welches im Sinne des Vertovschen
Intervalls, der,Ubergange von einer Bewegung zur anderéntiber den ganzen
Film verteilt immer wieder ins Bild gesetzt wird. Zu Beginn demBilvird in der
Parallelmontage zur Zugfahrt die Verarbeitung von Fleisch gezeilgtena im
Hintergrund Huhnerstéalle zu sehen sind. Wenige Einstellungen spater sehen wir
als nachstes Vogelmotiv einen Raben der Essen von einem Fenstersims stibitzt.
Daraufhin ist ein Madchen zu sehen, das beschitzend ein Kiken in der Hand halt
— ein Motiv, das in der mexikanischen EpisgbBahrende Handler" drei mal
wiederholt wird, nachdem bereits die Verarbeitung von Huhnerflif3en zu einer
Suppe gezeigt wurde. Die Bedeutung des Raben als Seelen-Trager etkliant si
Nachhinein im Kapite|Der Bioskop-Mann*. Dieses Motiv ist des Weiteren auch
Thema im Kapite]Das Marchen®, in welchem eine Gans, nachdem sie
geschlachtet und verzehrt wurde, Gber Nacht durch Zauberei wieder zum Leben
erweckt wird. Hier sehen wir den Vogel nicht im Bild, sondern héren nur den
Text der Geschichte. Dies ist bereits das zweite starke Narrem, imewe&in

Vogel vorkommt. Zudem wird sowohl in der Rahmung des Kapitels als auch in
Form der Binnenerzahlung tber die Zaubergans auf das Marchen als narrative
Form verwiesen und diese Literaturgattung somit kontextuell in die Diegese
eingebunden,Das metatextuelle Potential implementierter Marchenreferenzen
entfaltet sicl]...] mafRgeblich vor dem Hintergrund der phantasievollen

Ovgl. Berlin — Die Sinfonie der GroRstadt (Deutsatd 1927). Drehbuch und Regie: Walter
Ruttmann [Zitiert nach: http://www.archive.org/dé&éBerlinSymphonyofaGreatCity
01.09.2010], Oh 9' 17"-0h 10' 1", Der Mann mit #&mera Henosek ¢ kunoanmaparom) (UDSSR
1929). Drehbuch und Regie: Dziga Vertov, Oh 13* 6 14' 00" sowie Megacities — 12
Geschichten vom Uberleben, Oh 2' 29" -Oh 2' 48.

" Dziga Vertov: Wir. Variante eines Manifestes. Rilder des Wirklichen: Texte zur Theorie des
Dokumentarfilms. Hrsg. von Eva Hohenberger. 3. Agdl. Berlin: Vorwerk 8, 2006, S. 64.
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Alternativwelten des Zauberméarcheswie Glawogger es hier und im Prolog in
der Binnenerzahlung mit dem Raben ebenfalls einsetzt.

Abbildung 3: Kiiken, Rabe, Hiihnersuppe und Crown Fred Chicken (Oh 3' 44", Oh 5' 01", Oh 11' 21", 1h 2504")

Am Ende des Films, im KapiteNegativity“, werden die Hihner letzten Endes
vollstandig zum Symbol und erscheinen nur noch als Schrif2tavn Fried
Chicken* Giber einem Imbiss (Siehe Abb. 3). Die Bedeutung des Motivs ist
wandelbar, je nachdem an welcher Stelle des Filmes wir es betrachten. Die
Motivation verweist dennoch immer wieder zuriick auf die vorhergehenden
Szenen und ist ihrerseits zitiert in den noch folgenden Einstellungen.
Die asthetische Komponente mancher dokumentarisGleanes hat [...] durchaus mit
Emotionen zu tun, mit angemessenen Umgangsfornmgangber dem Menschlichen, mit
Beobachtenkdnnen und Werten, die militant vertretsn wollen. Die Formen dieses
dokumentarischen Genres haben darin offenbar ihre&lh ebenso sehr wie in einer

langen technisch-journalistischen Tradition deiiadlen Reportage. Vieles ist hier Motiv
im doppelten Sinn des Wortes: Gegenstand und Hagsgrund zugleich?

Motive sind die filmische Einheit, die der Fotografie am nachsten steht. Ahnlic

wie im fotografischen Medium, auf welches zum Beispi&MIRKINGSMARS

"2 Stefanie Kreuzer: 'Marchenhafte Metatexte': Foromash Funktionen von Méarchenelementen.
In: Metaisierung in Literatur und anderen Mediehe®retische Grundlagen, Historische
Perspektiven, Metagattungen, Funktionen. Hrsg.Jasine Hauthal, Julijana Nadj, Ansgar
Nunning, Henning Peters. 1. Auflage. Berlin: WallerGruyter GmbH & Co. KG, 2007, S. 300.
3 Thomas Kuchenbuch: Filmanalyse - Theorien. Meth&digik. Wien: UTB, 2005, S. 279.
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DeATH ausfuhrlich verwiesen wird, kann eisehiefe Motivlagschnell zu einer
Irritation fihren. Dies gilt fur alle Aspekte der Motivation, also auch fir den
Aspekt der Bedeutung. So werden die Blicke des Publikums durch sorgfaltig
ausgewahlte und aufgenommene Motive gelenkt, durch unpassende und falsch
ausgewabhlte Bilder jedoch in die Irre gefiihrt. Wie Regisseur Glawbigyer
verfahrt und wie es ihm gelingt, in den hier vorgestellten Werken die
Publikumswahrnehmung zu lenken, ist unter anderem Thema des néchsten

Kapitels.
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3 Die narrativen Dokumentarfilme Megacities und Workingman’s Death

Schon beim Blick auf das Filmplakat, die Ankiindigung im Kinoprogramm oder
das DVD-Cover erfahrt der Zuschauer der FIIMEGACITES- 12 GESCHICHTEN

voM UBeRLEBEN? undWORKINGMANS DEATH— 5 BLDER ZURARBEIT IM21.
JAHRHUNDERT® etwas liber Aufbau und Gliederung der Werke. Von Anfang an ist
klar, dass sich die Filme in einzelne Abschnitte unterteilen: Im Fall von
MEGACITIESSINd esl2 GESCHICHTEN in WORKINGMANSDEATH haben wir es mit

5 BLDERN zu tun. Wie sich spéater herausstellen wird, sind die jeweiligen Kapitel
mit Zwischentiteln markiert, aul3erdem existierMBGACITIESein Prolog,
WORKINGMANSDEATHendet mit einem Epilog. Die Titel der Unterkapitel in

MEGACITIES|auten:

Prolog [Vorspann]

Bombay - Ein Lied fur eine Rupie

Bombay - Der Bioskop-Mann

New York City - 2 fir 5

Mexico City - Fahrende Handler

Bombay - Arbeiter

Mexico City - Hunde

Moskau - Fur einen Silberrubel

Mexico City - Die Liebe meines Lebens

Moskau - Das Méarchen

10. New York City - The Hustler

11. Moskau - Ausnichterung

12 New York City - Das Negative
[Abspann]

CoNoOoO~wWNE

Metareferentielle und selbstreflexive Elemente sind auch noch im kirzessen di
Kapitel anzutreffen, so dass ich mich auf eine Auswahl beschranken werde, in der
die meine Fragestellung betreffenden Merkmale in besonderer Weise aufgefuhr
sind. Von diesen insgesamt drei Kapiteln aus werde ich den filminternen Spuren
folgend auf weitere Szenen verweisen, die Uber den ganzen Film verteilt sind.
Meine Auswahl besteht aus den drei AbschnitBambay - Der Bioskop-Mann*
».Moskau — Fir einen Silberrubeltind,New York City — The Hustler*Ganz

ahnlich werde ich fur den FilMORKINGMANS DEATH vorgehen. Dieser gliedert

sich auch in einzelne Abschnitte auf, die wie folgt benannt sind:

" Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben.
> Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hcrundert.
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Helden
Geister
Lowen
Brider
Zukunft
Epilog

agkrwnhE

Hier fiel meine Auswabhl, ebenfalls auf die zwei Kapjtéelden“ und,Bruder” .
Wie aus diesen beiden Inhaltsverzeichnissen zu ersehen ist, findet sichifbereits
der Rahmung der beiden Filme eine werkexterne Metareferenz auf ein
benachbartes Textsystem. Verwiesen wird hier auf das Drama, durch die
Benennung des ersten beziehungsweise letzten Kapitg/Bnolibg“ und

-Epilog” . Die Einteilung in Kapitel, Geschichten oder wie es im Untertitel zu
WORKINGMANS DEATH heil3t, in ,Bilder” ist ebenfalls bekannt von literarischen

Werken beziehungsweise von Theaterstiicken. Im Drama ist die Bezeichnung

einer Szene als ,Bild“ konventionalisiert und sehr gebrauchlich.

Abbildung 4: Zwischentitel zum Kapitel "Zukunft', W orkingman's Death 1h 45' 00"

Parallel findet sich hier aber ebenfalls eine Referenz auf die Malerei
beziehungsweise die Fotografie. Auch die Zwischentitel selber sind stiedesta
dass sich eine Analogie zur Fotografie ergibt — wie schablonenartig
ausgeschnitten wirken die Buchstaben und anstelle einer Fillfarbe sehen wir

bereits das erste Bild, die erste Einstellung des Kapitels (Abbildung 4).
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Die Verwendung von Zwischentiteln ist eine vom Stummfilm bekannte
Strukturierungsform. Dartber hinaus verwenden die Filme des Direct Cinema
Zwischentitel zur Strukturierung. Ebenfalls an die Dokumentarfilme desDi
Cinema erinnert Glawoggers in beiden Filmen angewandte Methode keine
horbaren Fragen zu stellen und keinen Off-Kommentar einzusetzen. In beiden
Filmen wird komplett auf die klassische Interviewfihrung verzichtet. Stednts
der Eindruck, dass die Befragten tatsachlich eine Geschichte erzalklemenn
diese (so ist zumindest zu vermuten) durch gezielte Fragen thematisch gelenkt
worden ist. Im Audiokommentar 2AMORKINGMANS DEATH gibt Glawogger an,
oftmals nur die Gesprache direkt aufgenommen zu haben, wobei sich im
Nachhinein herausgestellt habe, dass diese fiir den Film sehr gut SaBsten
Filmtheoretiker Bill Nichols schreibt Uber die dem Direct Cinema zugetedn
Filme von De Antonio, der ebenfalls auf einen Sprecher verzichtet:

Diese Filme stellen nach wie vor ,klassische Eraéfen” dar, sie verzichten jedoch ganz

auf den Sprecher, der traditionellerweise die Argaotationslinie vorgibt. De Antonio

lenkt seine Argumentation vielmehr mit Hilfe von #sagen verschiedener Charaktere,

die er Uiber die Montage miteinander verknipft. igse Weise ist der Zuschauer in
erhdhtem MaRe selbst dafiir verantwortlich, die Angatationslinie zu entschliissét.

Die Verwendung derartiger Filmelemente bedeutet jedoch auf keinen Fall, dass
der Regisseur sich hier konkret an dieser Spielart des dokumentarischen Genres
orientiert, sondern ist nur ein Anzeichen fir die stilistische Freiheit, diemhier i
Anspruch genommen wird. Ganzlich untypisch fir das Direct Cinema ware
beispielsweise der bei Glawogger ganz selbstverstandliche Einsatz vanuvdsi
nachgestellten Szenen, die ich in Kapitel 3.1.3 noch besprechen werde. Musik
hinzuzufligen entspricht der gangigen Praxis in vielen Dokumentarfilmen,
nachgespielte Szenen gab es bereits in VeNarsv MiT DERKAMERA® (jede

Szene in der der Kameramann im Bild ist) und in Ruttm&arsIN: DIE

SNFONIE DERGROSSTADT(die Selbstmordszefi. Die Frage die sich daraus

ergibt ist, ob inszenierte Versatzsticke dokumentarisch sein kdnnen und in wie
weit die Inszenierung Einfluss auf den dokumentarischen Charakter des gesamte

Films hat. So blicken die Protagonisten teilweise direkt in die Kamera,

" Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21htrundert [Audiokommentar], Oh 15' 15",
" Bill Nichols: Dokumentarfilm - Theorie und Praxls: Bilder des Wirklichen: Texte zur
Theorie des Dokumentarfilms. Hrsg. von Eva Hohegéer3. Auflage. Berlin: Vorwerk 8, 2006,
S. 154-155.

8 Der Mann mit der Kamera.

vgl. Berlin — Die Sinfonie der GroRstadt, Oh 48"®h 46' 32".
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insbesondere in den angesprochenen fotoéahnlichen Motiven und in Interview-
Situationen. Hier findet eine lllusionsstérung statt, denn wir als Publikumnyisse
dass die Menschen auf der Leinwand uns nicht direkt ansprechen, sondern einen
im Bild nicht sichtbaren Gesprachspartner. Dennoch hat dies gleichzeitig de

Effekt der unmittelbaren Adressierung des Publikums.

Das Thema Interview wird zudem sowohMEGACITIES als auch in
WORKINGMAN S DEATH selbstreflexiv thematisiert. WahreMEGAcCITIESNarration
und Erzéhlen in fast jeder Einstellung thematisiert, treten narrative Eiermne
NachfolgefilmWoRKINGMANS DEATH wesentlich diskreter und manchmal beinahe
unmerklich auf. Als Zuschauer, der wie zufallig eine Unterhaltung zweier
Schwefelbergleute mitverfolgt, realisiert man kaum, dass die beiden ér dies
Szene etwas Uber ihr Leben erzahlen und das Publikum durch diesen Film daran
teilhaben lassen. So ziehen sich mitgefilmte Gesprache von dem erstex &apit
durch den Film. In Alltagssituationen der Protagonisten erfahren wis étlaex

ihre Lebensgeschichte.

Eine wichtige Rolle spielt hierbei aber auch die Musik und Poesie, die unter
anderem im Kapitg)Lowen* und,Bruder” , aber auch in vielen weiteren Szenen
thematisiert wird. InL6éwen* tritt, inmitten des Schlachtens und Zerteilens der
Tiere auf dem Marktplatz, unvermittelt eine Band auf, die laut eigener geissa
einem bestimmten Schlachter die Ehre erweisen mdchte. Begleitet wird die
Eréffnung dieses Kapitels aul3erdem von rhythmischem Trommeln. Michael
Glawogger hat fUWORKINGSMARS DEATH den Avantgarde-Musiker John Zorn
engagieren konnen, der bereits fir eine Vielzahl von Filmen die Musik
beisteuert® und auch diesen Film mit Ténen ausstattete. Insbesondere auch die
Umsetzung im KapitelGeister“, die sich als eine Mischform von Musik und
verstarkter Tonspur prasentiert, zeigt eindrucksvoll, wie die Ausgestaltang de
filmischen Universums durch eine entsprechende auditive Begleitung in den
Raum hinein erweitert werden kann. Denn im Gegensatz zum Bild, welches
zumindest bis heute noch groR3tenteils an die zweidimensionale Leinwand
gebunden ist, ist es im Tonfilm schon immer mdglich gewesen, raumlich im

Zuschauerraum prasent zu sein.

8 vgl. The Internet Movie Database: John Zorn hitywiw.imdb.com/name/nm0957958/
[03.10.2010].
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Der Einstieg in das KapiteByuder, in welchem das Auf-Grund-Laufen und
somit das Ende der letzten Fahrt eines Supertankers im Schiffsfriedhofeant St
von Pakistan gezeigt wird, wird homodiegetisch begleitet von einem halb
gesungenen, halb gesprochenen poetischen Text Uber das Sterben und die
Einsamkeit. Dieser Text ist nicht nur eine wehmititige Beschreibung einer
Situation, in welcher sich der Vortragende befinden kdnnte, er lasst sich auch,
zumindest in Teilen, anthropomorphisierend auf den einlaufenden Tanker
beziehen. In der Gesamtheit kann diese Einstellung mit dem vieldeutigen Narrem
des oben zitierten Textes als stark narrativ gepragt angesehen werden. Auch
finden sich in den Bildern von den Wohnungen der Arbeiter immer wieder an die
Wand gepinselte poetische Texte, wie wir sehen und héren kénnen als einer der
Arbeiter den zum Tee versammelten Kollegen einen dieser Texte Vorliesten
beiden eben angesprochenen Abschnitten des EBesster* und,Brtder” ,
sind besonders augenféllige metareferentielle selbstreflexinecte enthalten:
Namentlich eine Inszenierung eines Fotos, welches wohl der Erinnerung dienen
soll und fir die Familie zuhause bestimmt ist, fir welches die Arbeiter in
Kampferpose mit einer Maschinengewehr-Nachbildung posieren. Die
offensichtliche Inszenierung dieser Fotografie steht in der Tradition der
Familienbilder in ,Kulisse®, wie sie auch aus den Anfangen der Fotografie
bekannt ist und zum Teil bis heute betrieben wird. Hieran zeigt sich exermiplaris
die Unsicherheit Gber die Dokumenthaftigkeit des Fotos, aber gleichaeitig a
das Bedirfnis nach einer Inszenierung des eigenen Lebens, die mehitdieahal
das, was der Alltag zu bieten hat. Besondere Brisanz erhalt das Motiv des
Fotografierens durch ein Interview, in welchem Regisseur Glawogger tUber die
Dreharbeiten im Northern Territory, der Herkunftsregion der Arbeiter betjcht
wobei das dabei entstandene Material nicht im Film zu sehen ist:

The rumour was spread that we'd filmed a womanyaditerally had to run, and fast!

Some of the stuff we managed to get was in eanlies. But it all looked so idyllic, it's

really one of the most beautiful places I've eveemto, and | just couldn’t stop thinking

about the way the women are treated there. Theytareen allowed to have a passport

picture taken, instead their man gives their fingémt! So | couldn’t bring myself to have
those idyllic images in the fild¥.

8 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hcrundert.

8 Christoph Huber und Olaf Méller: Salt of the Eafttichael Glawogger on Workingman’s
Death. In: Cinema Scope, Nr. 24, 0.J., http://ciaestope.com/wordpress/web-archive-2/issue-
24/interviews-salt-of-the-earth-michael-glawoggerworkingman%E2%80%99s-death/
[20.10.2010].
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Durch den mannlichen Alleinanspruch auf das fotografische Bild erscheint das
posieren als Kampfer mit Plastikgewehr noch eine Spur surrealer. ldtegilhe
Fiktionalisierung vor, bei der tatséchlich die Frage gestellt werden, sdiltdlen

Beteiligten bewusst ist, dass es sich hier um eine Inszenierung handelt.

Eine weitere selbstreflexive Momentaufnahme findet sich im Kapiteten“, in
welcher die Arbeiter auf dem Schlachthof eine Interviewsituation nadfspied
sich, die Arbeit des Filme-Machens imitierend und persiflierend, auggeremit
einem Kuhhorn als Mikrofon-Stellvertreter selbst intervieWehhnliches findet
sich im Kapitel,Fir einen Silberrubel“in MEGACITIES in welchem die
Mitglieder der Jungenbande sich gegenseitig mit Diktiergerat odémvdalihre
Geschichten erzdhlen. Hier sind auf3erdem zwei weitere Metarefrenzen zu
verorten, denn die Betitelungur einen Silberrubel“verweist gleich auf drei
weitere Elemente; filmintern auf das Kapifin Lied fir eine Rupie’ mit der
dazugehorigen Geschichte auf ein Werk der Literatur, welches hier zitigrt w

und auBerdem auf den FilRUR EINEHANDVOLLDOLLAR(1964§*,

Die hier genannten Beispiele sind Indizien fur einen fast durchgehentivearra
Modus der von mir analysierten Dokumentarfilme. Dieser ist beim weniger
episodenhaften FilftMEGACITIESSICher noch starker ausgepréagt als beim
Nachfolge"WWVORKINGMANS DEATH, vor allem durch die Verwendung der Narreme
und der metareferentiellen Verweise auf andere narrative Medienprodukte. Hi
entsteht, insbesondere durch die starke Verwobenheit der einzelnen Episoden
miteinander, der Eindruck einer Geschichte, der wir als Publikum in
wahnwitzigen Spriingen rund um den ganzen Erdball nachsptiren. In
WORKINGMANS DEATH hingegen stellt sich das Narrative als ein kontemplatives,
erinnerndes Blattern im Fotoalbum der Arbeiter dar, als in die Vergangenhei
gerichtetes Schauen auf die unsichtbar gewordene SchwerstarliBstsgmel der

Orte, an denen sie noch Prasent ist.

8 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, 1h 04' 17.
8 Eirr eine Handvoll Dollar (Per un pugno di doll4fi964). Regie: Sergio Leone. Drehbuch:
Victor Andrés Catena, Jaime Comas Gil und Serganke
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3.1 Megacities

Im analytischen Teil zu dem FilMEGACITIESWIrd es, wie bereits eingangs
erwahnt, primar um das Narrative oder den narrativen Modus gehen. Dies ist ein
wichtiger Bestandteil der Diegesenkonstruktion, wenn nicht sogar der wiehtigs
Entgegen dem Eindruck, den der Titel des Filmes nahe legt, gehVlesATITIES

nur am Rande um die groRe Stadt und dies gréf3tenteils an den Randern der
gréf3ten Metropolen, die hier Orte der Handlung sind. Denn Regisseur Glawogger
stellt die Menschen und ihren Alltag in den Mittelpunkt des filmischen
Universums seinerGeschichten vom Uberlebemabei geht es vordergriindig

um die primaren menschlichen Grundbedirfnisse Gesundheit, Bildung, Zuflucht
und Sicherheit. Das zu Beginn des Filmes eingeblendete Zitat von William T.
Vollmann bringt die Frage danach aber in Verbindung mit etwas, das ich hier
.seelische Grundbedirfnisse* nennen mochte. Es wird gezeigt, auf welch
vielfaltige Art und Weise die hier Portraitierten die Erlangung von Trauwmel
Hoffnungen betreiben, welch unterschiedliche Fluchtwege aus dem Alltag
beschritten werden, wahrend sie gleichzeitig versuchen ihre Wirde zu bewahren.
Ich habe das Erzéhlen der eigenen Geschichte eingangs als eine Arbder Sel
Behauptung zu beschreiben versucht. Dies méchte ich durchaus auch im Sinne
einer Wirklichkeitsbehauptung verstanden wissen, wie sie beispielsweise
Hamburger in Bezug auf das dokumentarische Genre aufgeftihrt hat oder als ein
assertivesStatement im Sinne Kesslers. Wenn Alexander Horwath fur das Leben
der Menschen konstatiefEskapismus wird hier zur Lebensbedingung: Drogen
und Alkoholismus, lesen und Marchen erzéhlen, musizieren und von der Liebe

traumen‘c®

, SO gilt dies sicherlich nicht nur fur die in diesem Film auftretenden
Menschen, nicht in dieser Ausschliel3lichkeit und auch nicht im Sinne eines
Ersatzes fir ein ertraumtes glamourdseres, grofieres Leben.

Die grof3e Stadt, die wir hier zu sehen erwarten, wird (von einigen wenigen
Einstellungen abgesehen) kaum in den aus vielen Filmen mit diesem Sujet bereits
hinlanglich bekannten Bildern gezeigt. Die Urbanitat ist stets prasent, dennoch
haben die gezeigten Orte grol3tenteils eher dorflichen Charadktehabe

gedacht]...], wie soll man diesem Titel in irgendeiner Weise gerecht wefdén,

bevor ich mich daran gewdhnt habe, dass man auf’s Kleine schauelp mhuss

8 Alexander Horwarth: Fantasma real. In: Die Zeiisgabe 25. Hamburg: 1999,
http://www.zeit.de/1999/25/199925.megacities . xj®5.10.2010].
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Mexico City ist ein nicht enden-wollendes Dorf mit 25 Millionen EinwoHfA&rn

so Glawogger im Audio-Kommentar zu seinem Film. Glawogger zeigt uns
tatsachlich auch die kleinste, nicht-bedeutungstragende Einheit des Rilms: |
diesem Fall ist es das Farbpigment, in der Geschichte mit Ali Akhbar, der den
ganzen Tag uber Farbpulver (vermutlich fur die Textilindustrie) siebt und der von
den indischen Mitgliedern des Filmteams Kodak-Mann genannt Wurde

Diese Szene kann noch am ehesten zu den klassisch dokumentarischen gezahilt
werden: wir sehen Ali Akhbar bei seiner Arbeit zu, wir sehen ihn, wie er etwas
uber sein Leben und seine Traume erzahlt, wie er sich am Abend die Farbe aus
dem Gesicht wascht. Dem Rinnsaal des Waschwassers nach unten in den Kanal
folgend befinden wir uns unmerklich auch gleich in der nachsten, dahinter
montierten Szene, die uns mit im Kanal im Trtiben nach Mull fischenden
Arbeitern bekannt macHt Diese Montagetechnik ist charakteristisch fiir den

Film, der 12 Geschichten vom Uberleben scheinbar miihelos zu einer
Argumentation verknlpft. So zeigt Glawogger hier nicht nur ein vereinzeltes Bild
im Bild, nicht nur einen Spiegel im Spiegel, sondern er ertffnet in seiner Film-
Geschichte den staunenden Zuschauern ein Kaleidoskop von Geschichten, ein
ganzes Spiegelkabinett, das erst in 12 Einzelbilder aufbricht, um sich dann, einem
Mandelbrot-Bild gleich, in immer kleinere, sich selbst ahnliche Einheiten
aufzuteilen, die doch alle zueinander in Beziehung stehen und miteinander

verbunden sind.

8 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, [Audinkientar] Oh 12' 50".
87 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 039"
8 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 0155-10h 20" 32".
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3.1.1 Bombay - Der Bioskop-Mann

194 ih““n‘&r

Abbildung 5 Steinrelief "Der Rattenfanger von
Hameln", Der Bioskopmann (Oh 5' 18"-0Oh 5' 30",
Der Kameramann (0h 24' 28")

Metareferentialitat und Selbstreflexivitat
anbetreffend, geht die erste Geschichte
nach dem Prolog gleich ,in medias res".
Sie bietet sich daher nicht nur aufgrund
ihrer exponierten Position zu
Filmbeginn zur ndheren Betrachtung an.
Denn dieses Kapitel eréffnet mit einem
filmischen Trick: Auf einem Pipeline-
Rohr tber einen Fluss sehen wir den
Bioskop-Manfi®, ihm folgt eine Gruppe
Kinder. Im Hintergrund auf einer

Brucke erkennen wir einen der Zlge,
die bereits aus dem Prolog bekannt sind.
Zuge sind an den Schaupléatzen Bombay
und Moskau Orte der Handlung. Nach
12 Sekunden gehen die Bilder tber in
eine zeitraffende Darstellung, die von
einer Soundbridge eingeleitet wird. Zu
horen ist das Gerausch der gekurbelten
Filmrolle des Bioskopes, welches in der
nachstfolgende Sequenz zu sehen sein
wird. Diese Einstellung beinhaltet

mehrere metareferentielle Elemente:

Zunachst ist natirlich die selbstreflexive Referenz auf das eigene Medium zu

nennen, die durch den Vorspul-Effekt markiert ist, womit der Film auf sich selbst

und auf seine ,Gemachtheit” referiert. AufRerdem erinnert die Gestalt des

Bioskop-Manns mit der ihm folgenden Kinderschar an die Sage des Rattenfangers

8 Ein Bioskop ist eigentlich ein friiher Filmprojektaler von den Briidern Max und Emil
Skladanowsky erfunden und im ersten Berliner Katem Tivoli, eingesetzt wurde. Vgl.
Deutsches Bundesarchiv: Max Skladanowsky - Glasimalgtler oder Filmpionier
http://www.bundesarchiv.de/oeffentlichkeitsarbeitfer dokumente/01820/index-3.html.de

[20.10.2010]. Im Film Megacities handelt es dad®r um ein offenbar projektionsloses,
guckkasten-artiges Gerat zur Vorflihrung von Filmen.

-42 -



von Hamel?, an die Stelle der Musik tritt hier die Vorfiihrung von
Filmschnipseln des Bollywood-Kino. Dieses Narrem verweist metareferanfi
ein anderes Genre in einem differenten Mediensystem, namlich auf das Marchen
in der Literatur. Die Einstellung mit dem geschulterten Bioskop erinnertrzade
denMANN MIT DERKAMERA " im gleichnamigen Dokumentarfilm von Dziga
Vertov. Hier finden wir also zusatzlich eine externe Metareferenz vochevel
zusatzlich auf eine ganz andere Ebene verweist, namlich auf das eigene
Mediensystem des Dokumentarfilms. Der Name des Gerates, ,Bioskop®, also
etwas, mit dem das Leben betrachtet werden kann, erinnert schlie3lich an die
frihen filmtheoretischen Schriften Vertovs, der den theoretischen Begriff
Kinoglaz (also Kino-Auge) ersann, mit welchem er das Leben als solches néher
betrachten wollte:

Wir treten ein fir Kinoglaz mit seiner DimensionnvBaum und Zeit, wachsend in seiner

Kraft und in seinen Méglichkeiten bis zur Selbstagbtung. [...] Ich lasse den Zuschauer
so sehen, wie es mir filr dieses oder jenes visBémomen am geeignetsten sch&int.

Ahnlich verdichtet ist die nachstfolgende Sequenz in welcher der Bioskop-Mann
beim Zusammenstellen seines Arbeitsmaterials gezeigt wird. Wir se@enitwv
Nadel und Faden Filmstreifen per Hand zusammengenaht werden, wie er also
(von den technischen Gegebenheiten abgesehen) dasselbe macht alsritie Cutte
am Schneidetisch bei der Montage. Auch hier findet sich ein selbstreflexiver
Hinweis auf das Medium Film, auf die Gemachtheit eines jeden Films und somit
auch auf die Vorgehensweise, mit der der RegisseuMa®ACITIESdas

vorliegende Werk erarbeitet hat. Ich sehe an dieser Stelle auch eine weiter
Parallele zum hochgradig selbstreflexidANN MIT DERKAMERA gerade auch
wegen der zeitlichen Nahe zum zuvor erwahnten Bildzitat. Auch hier wird die
Cutterin bei der Arbeit gezeigt, auch hier wird so demonstriert, wie dasdiim
Universum, das auf der Leinwand zu sehen ist fur das Publikum konstruiert wird.
Am Beispiel dieser kaum 15-sekiindigen Seqtiewird bereits klar, dass

MEGACITIES,ein Dokumentarfilm, der seine Konstruktionsprinzipien &sthetisch

% v/gl. Briider Grimm: Die Kinder von Hameln. In: Deahe Sagen. Hrsg. von Ernst Jadicke
[Berlin: 1925], zitiert nach
http://gutenberg.spiegel.de/index.php?id=5&xid=380Kapitel=64&cHash=4657a8746a2#gb_fou
nd [20.10.2010].

1 Der Mann mit der Kamera.

2 Dziga Vertov: Wir. Variante eines Manifestes, 8. 7

% Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 0#55-10h 5' 27"
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mitreflektiert“** ist und dazu ein Dokumentarfilm, der auf vielfaltige Weise

intermediale Relationen auf das eigene und variante Mediensysteme aufbaut.
Fortgesetzt wird dieses kurze Kapitel (es geht insgesamt nur tiber 4h40"!)
einer kurzen Interviewsequenz, in welcher der Bioskop-Mann Shankar von seiner
Arbeit mit den Kindern berichtet. Daran anschliel3end folgt eine kurze Sequenz, i
welcher Shankar, wiederum begleitet von einer Traube von Kindern, das Bioskop
geschultert, eine Stral3e heruntergeht und dann beginnt die Filmstreifen
vorzufuhren. Wir sehen Kinder, die in die Gucklécher des Bioskops hineinsehen,
parallel dazu montiert Ausschnitte aus den vorgefuhrten Resten der Bollywood-
Filme und dann wiederum dieselben Kinder, die in die sie flmende Kamera
hinein berichten, was sie gesehen haben. Daraufhin folgt, noch einmal in einer
Zeitraffer-Aufnahme, eine Totale von drei nebeneinander liegenden Lalen di
Uber den Tageslauf gedffnet werden, in denen Geschéftsbetrieb herrscht und die
dann am Abend wieder geschlossen werden. Darlber gelegt ist ein Zwisthentit
mit den Worten,Life in Loops*, der in Anlehnung an Typographie und
Animation der zuvor gesehenen Textfragmente in den Bollywood-Filmen gestaltet
ist. Hier wird nach den extradiegetischen Einschiben der rote Faden wieder
aufgenommen und der Film mit der Geschichte von dem Geflugelhandler, dem
Barbier und dem Schneider Josely fortgesetzt, die in den gezeigten Laden ihren
Geschaften nachgehen. Diese Geschichte wird erzahlt von einem der Kinder, die
zuvor noch die Filmschnipsel nacherzéahlt hatten, einem Madchen:

Der Gefliigelhandler, der Barbier und der Schneidsely haben nebeneinander ihr

Geschaft. Der Geflugelhandler schliel3t abendsratereseinen Laden. Der Barbier und

Josely arbeiten oft bis spat in die Nacht hineier Barbier tréumt von einem

Geschéaftslokal im Stadtzentrum. Der Gefligelhanadiéchte heiraten. Josely hegt keine

Traume. Er trauert um seinen Vater. Seine Fralt diedsen Leibgericht in das

Kichenfenster. Ein Rabe kommt und fri3t davon unahmt die Seele von Joselys Vater

mit. Josely ist am fleiBigsten. Nachts schlief#leretzter seinen Laden, und morgens

sperrt er als erster auf. Dann macht der BarbiaeseRolladen auf, dann gehen alle
Turen auf®

Der Rabe, von welchem hier berichtet wird, war im KapReblog“ bereits in

der beschriebenen Art und Weise zu beobachten, wie er auf einem Fenstersims
landet, von einem dort abgestellten Teller etwas Nahrung stibitzt und sodann
wieder davonfliegt (siehe auch Kapitel 2.5). Hier wird also eine Einstedluag

einem vorhergehenden Kapitel im Nachhinein, narrativ gespiegelt, erklart. Nach

% Klaus Gronenborn: Geschichten vom Uberleben: diistiurger Filmwoche. In: EPD Film,
1/1999. Zitiert nach http://www.epd-archiv.de/pfrt3769[24.08.2010].
% Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 0399'
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dieser Erzahlung des Méadchens von den drei Geschéftsleuten folgen diverse
Einstellungen, in welchen tatséchlich sich 6ffnende Tiren zu Arbeitsraumen zu
sehen sind, in denen vorwiegend Textilien verarbeitet werden. Dieses Kapitel
schliel3t mit einer kurzen Szene in einer Schneiderei, in welcher Hemden genéht
werden, die anschliel3end in ein Auto eingeladen und weggefahren werden. Das
Ende wird mit einer GroRBaufnahme des Stoffmusters erreicht, welchesdeir i
nachsten Szene, am nachsten Handlungsort New York und im nachsten Kapitel

wiedersehen. Dieser Ortswechsel ist nur durch einen einfachen Schnittrmarkie

Anhand dieser kurzen Szenenfolge lasst sich die Montage des Films sehr
anschaulich darstellen und insbesondere, wie (durch wiederkehrende Motive
markiert) die Gesamtgeschichte gestaltet ist und sich die einzelnengiiber d
Planeten verteilten Fragmente des filmischen Universums zu einer
zusammenhangenden Diegese flugen. Das Motiv des Raben wird in der Erzahlung
des Madchens wieder aufgenommen, gleichzeitig wird hier wiederholt eine
marchenhafte Binnenerzahlung eingeflgt, die auf ein extradiegetisches
Textsystem deutet. Hier liegt ein Narrem in einem Narrem vor — der, idegisnit

dem Zusammennahen der einzelnen Filmstreifen angefangen wurde, schlief3t sich
in der Schneiderwerkstatt, in welcher die Hemden gefertigt werden. Eben dies
Hemden werden dann spéter in New York auf der Stral3e verkauft. Mit der Gestalt
des Schneiders findet sich aber auch noch eine Erwahnung dieses Motivs
innerhalb der Binnenerzahlung, so dass innerhalb der knapp viereinhalb Minuten
umfassenden Handlung eben dieses Motiv tatsachlich durchgehend in jeder Szene
aufgefuhrt worden ist. Das Hemd als ein Endprodukt der Textilverarbeitung ist
dabei eines der Motive, die im gesamten Film wiederholt gezeigt werden und
denen einerseits eine symbolhafte Bedeutung zukommt, die andererseits
aufeinander verweisen und visuelle Ankerpunkte in der Architektur des

filmischen Universums deviEGACITIESbilden.
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3.1.2 Moskau — Fir einen Silberrubel

Das Kapitel beginnt, in Analogie zum Anfang des Filmes, mit einer Aufnahme
eines vorbeifahrenden Vorortzugs im winterlichen Moskau. Diese Analogie wird
fortgesetzt in der nachsten Einstellung mit der Aufnahme eines Musikanten mit
einem Akkordeon im Zugabteil. Der Akkordeonspieler befindet sich offenbar an
seinem Arbeitsplatz. Er spielt im Zug Musik, um Geld zu verdienen. Nach einem
Schnitt auf einen Schaffner und einer Aul3enaufnahme des Zuges bei der Einfahrt
in eine Station, folgt die Kamera dem Akkordeonspieler aus dem Waggon hinaus
auf den Bahnsteig und begleitet ihn auf dem Weg zum Anschlusszug noch ein
Stuck weit durch den Bahnhof, Gber Treppen und Durchgange, vorbei an einem
Stand mit Groschenromanen und eine Treppe hinab, wéhrend die
Akkordeonmusik weiterspielt und dann ausgeblendet wird, als auf einen anderen
Protagonisten geschnitten wird. Dieser liest, an eine Mauer gelehnt, in einem
Buch. Im Hintergrund sehen wir bereits den néachsten Zug auf dem Bahnsteig
stehen, aus dem Off héren wir eine Mannerstimme, die offenbar zu dem Lesenden
gehdort und die den folgenden Text auf Russisch vorliest:

,lch méchte gerne wissen, woher die Bettler kommeagte der Literat, wahrend er sie

beobachtete. ,Woher? Aus Spalten und Winkeln komsien,Ich frage nicht danach’,

erwiderte der Literat. ,Ich mdchte gerne wissen min Bettler wird und in diese Lage

gerat. Geschieht das plétzlich oder allmahlichligihioder heuchlerisch?’ Hier hast du

die beste Gelegenheit. Frage einen Beliebigeniwoen. Fir einen Silberrubel verkauft er
dir seine ganze Geschichte. Schreib’ sie auf unkiauge sie mit Gewinr’®

Wahrend dieser Text gelesen wird, lauft der inzwischen am nachsten Zug
angekommene Akkordeonspieler wieder am Lesenden vorbei. Die Kamera nimmt
seine Verfolgung erneut kurz auf und blickt in einen weiteren stehenden Zug
hinein, indem sie dem Akkordeonspieler durch die gelb erleuchteten
Waggonfenster hindurch nachblickt. Die Bewegung der Kamera setzt sich fort, bis
sie schlie3lich, nach einem Rundschwenk, wieder beim Lesenden angelangt. Was
in dieser Begegnung zwischen dem Lesenden und dem Akkordeonspieler
homodiegetisch vorliegt, ist ganz offenbar in Teilen eine Innensicht. Deradibenf
homodiegetisch fokalisierte Vortrag des Textes lasst uns, gespiegetli¢ibe

externe Metareferenz auf den Roman (wenn auch nur in der Rezeption des Textes)

die Perspektive des Lesenden einnehmen. So wird das Nachverfolgen des

% Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 01388'
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Akkordeonspielers auf die letzten Worte des Textfragmentes auch als interne
Fokalisierung interpretierbar. Die Prasenz des Akkordeonspielers in dexr Sze
wird markiert durch die Akkordeonmusik, die wir horen, solange er im Bild ist,
die bei seinem Abgang und dem Szenenwechsel zum Lesenden ausblendet und
die erst dann wieder zu hdéren ist, wenn auch der Mann mit dem Akkordeon
wieder im Bild erscheint.
Im diegetischen Filmuniversum erscheint es uns als Publikum, als wirden wir an
dem, was der Mann auf dem Bahnsteig liest direkt teilhaben, als kénnten wir in
den Kopf des Lesenden hineinhéren. Das zitierte Textfragment stammt aus dem
Roman,Oblomow* des russischen Schriftstellers lvan Aleksandr@ortarov
und ist vom Regisseur fur diese Szene ausgewahlt worden:
[Die Menschen lesen] natirlich Sachen, die ichlggadias sie lesen kénnten, und die
zugleich Gber meinen Film sprechen, niemand wirndeem, was die wirklich lesen, oder

ich bin da nicht hingegangen, und das sind diesihé€iten, diese essayistischen Dinge,
die mir in dem Film sehr, sehr wichtig std

Mit der Abfahrt des Zuges und einer kurzen Parallelmontage fahrender Zug /
Halbtotale eines Jungen wechselt der Schauplatz. Ein vorbeifahrender
Stral3enbahnzug, ein erneuter Schnitt auf einen Jungen in der Halbtotalen, im
Hintergrund ein offenes Feuer, am Bildrand fahrt ein nachster Zug vorbei. Ein
weiteres Textfragment von einer anderen Stimme gelesen, wahrsdheoni

einem der Jungen, die wir in der ndchsten Szene kennen lernen werden und die
vor grof3stadtischer Winterkulisse am Lagerfeuer sitzen, rauchen und anscheinend
eigene Texte auf einem Walkman aufzeichnen. Es geht um den Frihling und
darum, wie sie aus einem Heim geflohen sind. Es folgt ein kurzer Abschnitt, in
welchem wir den Jungen in eine tunnelartige Einkaufspassage folgen, wo sie sich
die Schaufenster ansehen. Einer der Jungen bettelt einen Passanten an, hat Erfolg
und versucht bei einer Frau noch einmal sein Gluck, trifft aber den richtigen Ton
nicht und handelt sich beinahe eine Ohrfeige ein. Erneuter Szenenwechsel, wir
sehen die Jungen, wie sie durch einen Gullideckel in die Kanalisation und ihr
unterirdisches Refugium klettern, wo sie bei Kerzenlicht einen Briefrem ei

Freund schreiben, wobei einer der Jungen unter anderem djjRestha, letzte
Woche war das Fernsehen bei uns, aus Deutschland, der ERRDufchstabiert

die Abkirzung fur die Bundesrepublik Deutschlaii®R D. Einen Dreck haben

sie uns gegeben. Daflr haben wir sie um 600.000 erleichtert! Schade, dass du

" Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben [Audiokentar], Oh:37' 28".
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nicht dabei warst, weil wir alles versoffen haben. Pascha, komm wieder
zuriick.“® Parallel montiert zu den Geschichten und im Kontrast zur fast schon
gemdutlich zu nennenden unterirdischen Zurtickgezogenheit bei Kerzenschein,
sehen wir Aufnahmen vom winterkalten Moskau, dem Verkehr und den
Prunkbauten, wie beispielsweise dem Kreml. Auf die letzten Worte aus dem
diktierten Brief sehen wir die Jungen in einem U-Bahn-Zug und wie sie beim
Ausstieg in einer Station einem Mann ein Paar Schuhe klauen, die einer von ihnen
gleich in der nachsten Einstellung anzieht. Sofort mit dem Ausstieg aus dem U-
Bahn-Wagen, also der Flucht vor dem Bestohlenen ist wieder ein Akkordeon zu
vernehmen und noch bevor der Junge die Schuhe zuende angezogen hat, verlassen
wir die Stral3enkinderbande und gehen mit der Kamera der Musik nach, welche
uns in der nachsten Einstellung zu einem Chor fuhrt, der im Halbdunkel am
Rande des Bahnsteiges singt. Innerhalb der Diegese springen wir nun, bildlich
gesprochen, in den gerade abfahrenden Zug hinein, in welchem erneut lesende
Menschen anzutreffen sind. Auch hier haben wir wieder teil an mit verschiedenen
Stimmen gelesenen Texten unterschiedlicher Herkunft, unter anderem aus
Zeitungen, Gedichten und Groschenromanen.

Die Uber das Medium reflektierte Innensicht der Lesenden wird auf der Tonspur
wieder aufgenommen und fortgesetzt, diesmal noch verstéarkt durch ein
Ineinandermischen der verschiedenen Textfragmente. Auch in dieser kleinen
Szene findet sich ein Verweis auf die Gesamtheit des Films, auf das Verdexbe
einzelnen Erzéhlebenen Uber ihre definitorischen Grenzen hinweg. Die Stimmen
der Lesenden sind noch Uber mehrere Einstellungen hérbar. Zwischendurch
verlassen wir den Waggon kurz um auf einem Bahnsteig weitere Lesende
anzutreffen. Das Kapitel endet, wahrend die Texte weiterhin zu héren sind, mit
der Aufnahme von Reinigungsleuten, die den Boden einer der prunkvollen
Stationen wischen und mit dem Bild einer Statue mit einem Buch in der Hand, die
wir, der inneren Logik des Films folgend, ebenfalls beim Lesen belauschen
konnen:

Hier, wo ein jeder
zagt und erschlafft,

weild ich - nur einer
gleicht mir an Kraft.

99 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben [Audinkentar], Oh:42' 03".
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Hier, wo wir wiinschen so unbedacht,

weild ich - nur einer
gleicht mir an Macht.

Hier, wo der Efeu wéachst fir und fir, weil ich -
im Wesen gleicht einer mir:

Du 99

Hier verlasst der Film schlie3lich vollends das dokumentarische und nimmt
fantastische Zuge an. Anders lasst sich nach der innerfilmischen Lolgik nic
erklaren, warum wir horen, was die steinerne Statue liest, denn das tut sie ja
offenbar, so wie es die Passagiere in den U-Bahnen und Zigen auch getan haben,

deren Texte wir belauschen konnten.

Abbildung 6 Lesende Statue im Moskauer Bahnhof

An allen Schauplatzen des Filmes wird jeweils ein Medium in besonderer Weise
metareferentiel herausgestellt. In Bombay ist es das Kino, in New York das
Radio, in Mexico City ist es der Comic und in Moskau die Literatur. All dies sind
Medienformen, denen in dem jeweiligen Land eine besondere kulturelle
Bedeutung zukommt, die im Film als Metareferenz einfliel3t. Dabei sind die
jeweilig zitierten Werke, dies gilt insbesondere fir das hier besproclepiteK

LFur einen Silberrubel®,in Teilen mit dem Film in einer intermedialen Fusion

% Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 053"
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verbunden. In der Moskauer Geschichte findet sich bereits im Zwischentitel eine

Referenz auf den Roma®blomow* 1%°

wieder, aus dessen letztem Kapitel der
kurze Dialog Uber die Bettler entnommen ist. In der EpigDas Marchen*, die
ebenfalls in Moskau spielt, wird dieses Werk in der erdffnenden Einstellung
erneut zitiert. Hier sehen wir ganz offenbar blinde Arbeiter, die in einek3fédt
ausgerechnet Lichtschalter zusammenbauen, wahrend ihnen (so die Aussage des
Films) Uber Kopfhérer eben dieser Roman vorgelesen wird.

[Die Romane Gontscharows] sind dem Typus des begabebildeten, wirklichen

Idealen verpflichteten, als Angehdriger einer ldd#en gesellschaftlichen Klasse jedoch

zu welt- und lebensferner Wirkungslosigkeit veriliea russischen Adligen gewidmet,

der in Gortarovs bedeutendstem Roman durch den Titelheldeon@ verkorpert

wird. [...] Durch die materielle Sicherheit seir&sndes in die Lage versetzt, seine

Introvertiertheit und Untétigkeit zu pflegen, find@blomow keinen Ausweg aus der

erstickenden Ruhe, Tragheit und Schlafrigkeit, veldie Darstellung seines Lebens
leitmotivisch durchzieheff*

Diese implizite Metareferenz muss naturlich als ein Kommentar zum Film
angesehen werden, denn der Regisseur hat den Lesenden dieses Fragment
schlussendlich zugeschrieben. Da dasselbe Werk in einem weiteren Kapitel
nochmalig aufgefuhrt wird, ist umso mehr davon auszugehen, dass er dies
intentional getan hat. Hier findet sich ein Gegenentwurf zu jedem einzelnen
Bewohner deMEGACITIES wie wir sie hier erleben. Auf der einen Seite die von
materieller Not getriebenen Protagonisten, die gar nicht wissen wolmmit si#

ihren Traumen sollen und im Gegensatz dazu den reichen, vorrevolutionaren
Grol3grundbesitzer, der vor lauter MBiggang gar nicht mehr zur Umsetzung
seiner TrAume findet. Einen weiteren Querverweis auf den Beginn des Films
finden wir mit den Ztigen und naturlich hier speziell mit dem Motiv des Musikers
in einem Zug, der — ob nun fir eine Rupie oder fir einen Silberrubel — seine
oder ihre Lieder verkauft. Gleiches qilt fir die Stral3enjungenbande, sldeau
Medieninteresse an ihrem Leben Kapital schlagen und ihre Geschichten unter
anderem an das deutsche Fernsehen verkauft haben. In der Variation wird die
Selbstreflexivitat betont, mit der sich diese Geschichte riickbezlglktheat die
Bedingungen beziehen lasst, unter denen dieser Dokumentarfilm entstanden ist.
So gibt Glawogger im Audiokommentar und in Interviews an, dass die

190y/gl. Iwan Alexandrowitsch Gontscharow: Oblomow.righ: 1960, S. 1062. Zitiert nach:
http://www.zeno.org/Literatur/M/Gon%C4%8Darov, +Ivgheksandrovi%C4%8D/Roman/Oblo
mow/Vierter+Teil/Elftes+Kapite[07.10.2010] [Die Datierung und/oder der Ort faiger
Angabe dort und sind unsicher: Es existiert keitigcher Ausgabe von 1960.].

191 Christoph Koch: Oblomown: Kindlers neues Literatur Lexikon, Bd. 6. Stuthesgabe.
Munchen 1988, S. 639-640.
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Protagonisten, die Darsteller, wie er sie nennt, Geld von ihm fur ihren Auftritt in
seinem Film, also fur das Erzahlen ihrer Geschichte, bekommen haben. Dies ist
fur ihn ein vollkommen normaler Vorgang und es steht die Frage im Raum, ob
diese Herangehensweise nicht ehrlicher doklimentarischeist als die

Entlohnung nicht zu erwdhnen, wie es nach Angaben der StralRenkinder wohl ein

deutsches Fernsehteam in Moskau gemacht hat.

Im Kapitel ,Fur einen Silberrubel“wird das Geschichten Erzéahlen und
Geschichten Verkaufen auf unterschiedlichste Weise thematisiert: Di
Stral3enjungen verkaufen ihre Geschichten an das Fernsehen. Im Titel und im tGber
die Texte der lesenden gespiegelten Kommentar wird das Geschichtenrkrzahle
als Moglichkeit zum Geldverdienen ebenfalls angesprochen. Bei einer weiten
Auslegung der narrativen Form verkauft auch der Akkordeonspieler Geschichten
in Form von Liedern — weitere Mdglichkeiten des Geschichten-Erzahledsnve

im néachsten Kapitel 3.1.3 auch besprochen. In den Ziigen lesen die Menschen
Geschichten und Nachrichten in den Zeitungen und Biichern, die sie an den
Standen im Bahnhof erwerben kdnnen. Auch diese haben wir kurz, im
Vorbeigehen im Bild gesehen; hier ist alles verwoben mit Literatur,dsenl

selbst die steinernen Statuen Gedichte.
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3.1.3 New York — The Hustler

Um eine ganz besondere Art, Geschichten zu verkaufen, geht es im zehnten
Kapitel ,New York — The Hustler“In dieser Geschichte werden — auch mit Hilfe
nachgespielter Begebenheiten — diverse Manner portraitiert, die amterfen
Geschichten kleinere oder groRere Summen Geldes erbetteln beziehungstveise m
kleinen Betrugereien und in einem Fall mit einem Raub zu beschaffen versuchen.
Dies ist auch gleichzeitig eines der Kapitel, in welchem am augentéiigs

erkennen ist, dass Regisseur Michael Glawogger fur seinen Dokumentarfilm auch
auf nachgestellte Szenen zurickgreift. Hier wird das Dilemma deutlisldiela
Anwesenheit einer Kamera eine Situation verandert und in manchen Fallen sogar
verhindert. Wenn auf der StralRe jemand mit einer ausgedachten Geschichte
angebettelt wird, wahrend der Bettler zur gleichen Zeit von einem Kazaarat

oder auch nur einem Kameramann mit Handkamera begleitet wird, erregt dies
Misstrauen und verhindert das Zustandekommen der Situation die eigentlich
festgehalten werden sollte. Auch in Féallen, in denen sowohl der
Geschichtenerzahler als auch sein Zuhorer, Publikum, Opfer véedeachtheit

des Erzahlten wissen, kann der Erzahler dennoch erfolgreich sein, weil
beispielsweise diese Art der Bettelei als besonders kreativ empfunden wir
(&hnlich wie zum Beispiel Musik im U-Bahn-Zug) oder weil diese Form jemand
vollkommen Fremden um Geld zu bitten, beiden Beteiligten eine starkere Form
des Gesicht-Wahrens ermoglicht. In der Linguistik werden solche Ansprachen
von Unbekannten im 6ffentlichen Raum (aber nicht nur diese) nicht ohne Grund
alsFace-Threatening Actsezeichnet, fur welche es eine Fille kommunikativer
Konventionen und Kodierungen gibt.

Hier beschrankt sich der Dokumentarfilm auf seine Bedeutung als
Augenzeugenbericht, in welchem der Filmemacher als glaubwtrdiger Erzahler
eines von ihm erlebten Ereignisses fungiert. Die nachgestellten Handlurgen, di
paradoxerweise nur nachgespielt zustande kommen kénnen, stehen also an Stelle
eines tatsachlichen Ereignisses anstatt ein Abbild zu sein. Demnach wird mit
fiktionalen Mitteln auf einen tatsachlichen Sachverhalt verwiesen, wodurch diese
Einstellungen nach Wolf alsictum-Metareferenzefiniert werden kénnen,

womit die von Korthals geforderte, jedoch angezweifelte Mdglichkeit der

Anwendung auf den nicht-fiktionalen Film offensichtlich gegeben ist.
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Nun geht es im KapitglThe Hustler nicht ausschliel3lich um ausgedachte
Geschichten, die erfunden wurden um ein wenig Wechselgeld zu erbetteln. Der
Hauptdarsteller, Micke? verdient das Geld, das er fiir Drogen benétigt mit dem
Verkauf vonAir-Pussy®, also von ihm erfundenen Prostituierten, deren Dienste
er, mit Hilfe von Fotografien der vorgeblich in einem Bordell wartenden Frauen,
auf der Stral3e an Passanten anbietet. Unter dem Vorwand, gleich seine Provision
zu kassieren, nimmt er den Betrogenen Geld ab, um sie sodann vor dem Eingang
eines Appartementhauses zu verlassen, mit der Angabe an welcher Tur und in
welcher Etage sie klopfen mussen. Hier ist die Anwesenheit einer Kamera
naturlich ausgeschlossen, gleiches gilt fiir eine andere Szene, iremdickey

sich auf der Stral3e mit einem Mann zum Sex verabredet, den er dann auf einem
Hotelzimmer beraubt. Aus dem Film geht nicht hervor, ob sich Mickey bei diesen
rauberischen Betrligereien als Prostituierter ausgibt oder ob er voufib&ra

Suche nach einem Partner fir Gelegenheitssex zu sein.

Das Kapitel beginnt mit einer abendlichen Stral3enszene. Die Kamera lseskiegt

um eine StralRenecke, woraufhin plétzlich ein halbnackter Bettler auftaucht und
beginnt, seine Geschichte zu erzahlen. Die Kameraflhrung ist subjektiv, die
Protagonisten blicken teilweise direkt ins Objektiv. Nach einem Schrefhist

vom Setting sehr dhnliche Szene zu sehen, hier wird die in Variation wohl recht
bekannte Geschichte vom fehlenden Geld fir die Zugfahrkarte nach Hause
erzahlt. In der folgenden Einstellung wechselt die Kameraperspektiveerisn

zwei Manner gezeigt, die eine Stral3e entlanggehen, von welchen einer eine
kaputte Flasche in der Hand héalt und versucht, sein Gegenuber davon zu
Uberzeugen, dieser hatte die angeblich teure Flasche Wein versehentlich
zerbrochen und musse nun fur den Schaden aufkommen. Dabei wird zun&chst die
Summe von 285$ genannt, woraufhin die Schadensersatzforderung auf eine
Flasche Wein aus dem nachsten Liquor-Store gemindert wird. Aul3erdem erklart
der Hustler er habe sich den Wein zum Geburtstag gekauft wodurch der
moralische Druck auf den Angesprochenen noch einmal erhéht wird. Der so
Angegangene greift nun selber zu einer TAuschung, indem er zum Schein auf die

Forderung eingeht, den Hustler aber dann vor dem Geschatft stehen lasst. In der

192y/gl. Megacities — 12 Geschichten vom Uberlebendidkommentar], 1h 03' 15" [In der Szene
mit dem im Hotel Beraubten stellt er sich als "Toror, Glawogger nennt ihn im
Audiokommentar "Mickey"].

193 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 1404’
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nachsten Einstellung lernen wir die Hauptfigur dieses Kapitels kennen: EBim Ma
steht in der Nahe eines Nachtclubs und spricht Passanten an, er veygplscht
.girls,eight beautifull girls, two free drinks, check it out, clean girls, save ¥é&x.

Er spricht einen Passanten direkt an, zeigt ihm in der nachsten Einstellung Fotos
von den Frauen, Schnitt und Nahaufnahme auf die Fotos, die dem Ful3ganger
gezeigt werden. Der Mann geht auf das Angebot ein und wir sehen die beiden,
wie sie die StraRe zu dem vermeintlichen Bordell entlanggehen. Auf dem Weg
dorthin ruft der Hustler scheinbar noch dort an, um ihren Besuch anzukindigen,
auch wird eine Bezahlung ausgemacht. Die Szene endet damit, dass der
enttauschte Kunde vor verschlossener Tur steht und feststellen muss, dass die
angepriesenen Madchen nur ein Fantasieprodukt sind. Eine Besonderheit dieser
Szene ist, dass der Hustler Mickey aus dem Off tiber die Szene spricht und mit
diesen Interviewausschnitten, welche auch die weiteren Szenen begleden,wer
seine eigene Geschichte erzahlend kommentiert. Dies wird zwar auctieaara
Stellen im Film so praktiziert, hier jedoch haben wir als Publikum, bedingt auch
durch die besondere Betonung der subjektiven Sicht, verstarkt den Eindruck,
tatsachlich eine Geschichte erzahlt zu bekommen. Unter anderem diese
eigentumliche Vermischung von Kommentierung und nachgestellten Ereignissen
macht dieses Kapitel dBEGACITIESauch in Bezug auf Aspekte der Fiktion, der
Fiktionalisierung, Luge und Tauschung und ihrer Mechanismen in der
menschlichen Kommunikation sehr aufschlussreich. Dies naturlich unter dem
Vorbehalt, dass der Dokumentarfilm an dieser Stelle am allerwenigsten
dokumentarisch im Sinne einer Abbildung ist, da diese Szenen, wie bereits
eingangs erwahnt, fast in Ganze nachgespielt sind. Ich méchte jedoch anmerken,
dass die hier beschriebenen Vorgénge nicht unwahrscheinlich sind und es sich
dementsprechend um nachgestellte, nicht jedoch um ausgedachte Ereignisse
handelt. So kann die Schwéache des Dokumenthaften, die sich hier offenbart, auch
als eine doppelte Spiegelung angesehen werden, das heil3t die Offensichtlichkeit
der Gemachtheit dieser Szenen, die sichtbar wird durch zum Beispiel den Einsatz
der subjektiven Kamera am Anfang des Kapitels oder durch den Schnitt auf die
Fotografien, verleiht der Bedeutung dieser Bilder Glaubwiurdigkeit. Des&agi

fungiert hier als Augenzeuge, der einen Bericht abgibt und ihn mit Bildern

194 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 11003’
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illustriert. Der Dokumentarfilm wird zurtickgefuhrt auf den Ursprung dest&gor
~,Dokument®, welches vom lat. Docere (Beweisen oder Belegen) abgédeite

Es handelt sich hierbei also um die nachgestellte Darstellung von zum Zsezcke
Tauschung ausgedachten, als wahr dargestellten Behauptungen. Augenfallig ist
unter anderem die Zuhilfenahme von Requisiten, die die Aussagen der
Protagonisten unterstitzen sollen, wie der Pass aus Alabama bei dem Bettler, de
unbedingt eine Fahrkarte nach Hause braucht, die zerbrochene Flasche Wein, die
echten Fotografien von den erfundenen Frauen. Hier zeigt sich, wie durch die
Verwendung von Dokumenten, die eine assertive Aussage unterstitzend begleitet,
die eigentlich suspekten Geschichten glaubwirdiger werden. Wie ich ebenfalls
oben bereits angedeutet habe, kann dies natirlich auch zum Zwecke der
Gesichtswahrung verwendet werden: Ein Stiick Papier ist nicht glaubwatsiger

der Mensch, der es zur Legitimation seiner Aussage verwendet, wir kbnmen es i
einer solchen Situation aber als Rechtfertigung (auch uns selbst gegentber)
verwenden, im Sinne eines Beweises der Notwendigkeit hier Hilfe leisten z
missenin Bezug auf unseren Umgang mit Faktizitdt und Fiktionalitat weist dies
noch einmal, wie in Kapitel 2.3 schon ausfihrlich besprochen, auf die aul3erst
fragile Konstruktion dessen hin, was als ,wahr“ oder ,real“ angesehennverde
kann. Letztlich geht es dabei immer um Ubereinkiinfte zwischen Individuen oder
aber Gruppen von Individuen und damit zusammenhangend um die
Applizierbarkeit beispielsweise eines Rezeptionsmodus, der dem
dokumentarischen Genre gerecht wird oder der Aussage eines Menschen, der auf
der Stral3e um etwas Geld bittet.

Das Kapitel findet seine Fortsetzung in weiteren Szenen mit Mickeybeidadls
nachgestellt worden sind: Die nachste Szene zeigt ihn nach einer Schndezble

wie er auf der Stral3e nach einer Zigarette gefragt wird, was offembsorwand

fur eine Verabredung zum Sex ist. In der folgenden Szene sehen wir Mickey und
seine neue Bekanntschaft Toni in einem Hotelzimmer nackt und rauchend auf
dem Bett sitzen. Dem folgt direkt in der nachsten Einstellung eine rauberische
Handlung Mickeys, der Toni mit einem Teppichmesser bedroht, ihm Geld
abnimmt und sich daraufhin wieder die Unterhose und seine andere Kleidung
anzieht. Die nachste Sequenz zeigt dann, in einer Detailaufnahme der Spritze und
der Zubereitung, wie Mickey sich einen Schuss setzt. Auch diese Einstellungen

sind hinterlegt mit dem Off-Kommentar, der das hier dargestellte eigdyenL
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erklarend beschreibt. Hier liegt wiederum eine selbstreflexive Spieg der
Verwendung von erklarenden Sprecher-Kommentaren in Dokumentarfilmen vor.
Der Kommentar wird hier nicht, wie im Moskauer Kapitel, tber ein Medium
(Roman) gespiegelt. Dadurch, dass der Protagonist hier als Vermitierns
fungiert, wechselt das portraitierte Subjekt gewissermafen auf die
heterodiegetische Ebene und wird damit um so mehr zum Teil des
Medienproduktes. Dieser Umstand fallt dem Publikum nicht unbedingt beim
ersten Sehen auf, wodurch noch einmal die sublime Argumentationslinie des
Filmemachers betont wird. Mickey berichtet, er liel3e sich treiben. Wir skhen i

in einer Parallelmontage im Drogenrausch auf dem Riicksitz eines Cabries durc
die New Yorker Nacht fahren, gefolgt von einer extremen Nahaufnahme des
Auges, der sich wiederum die Ruckkehr zur Ausgangssequenz dieser Szene
anschlief3t, am Morgen in Mickeys Wohnung, direkt nach dem Schuss. Hier
geschieht es schliel3lich, dass dieses Kapitel bei sich selber ankommt urchder Fi
in den ,reinen“ dokumentarischen Modus zurtickkehrt. Nun sehen wir die
tatsachliche Interviewsituation, aus welcher, so ist zu vermuten, auch die
Kommentierung stammt. Auch hier ist wiederum kein Interviewer zu sehen und
keine Frage zu horen und die Ruckkehr zur normalen Rollenverteilung bleibt auch
eine Andeutung: Mickey, fast schon ganz weggetreten vom Heroin, berichtet von
seinem Drogenkonsum der nur so teuer sei, weil der Stoff dermal3en gestreckt
ware. Dann gelingt es ihm nur noch, die zuvor an ihn gestellte Frage zu
wiederholen What's my Dream in Life?= bevor er einschlaft und uns
beziehungsweise dem Film dies nicht mehr zu beantworten imstande ist —

Schwarzblende.

Im letzten Kapitel Negativity” kehrt der Film nochmals nach New York zurtck.
Hier wird die Wirklichkeitsflucht und der Uberlebenskampf eines Einzelnen, wie
sie in, The Hustler" beschrieben wurden, erganzt durch viele kurze Geschichten
vom Uberleben, vom Geschichten Erzahlen, Eskapismus und paradoxerweise,
gleichzeitiger Selbstbehauptung. In diesem letzten Kapitel des Film$ieselc

auch als Epilog verstanden werden kann, findet sich wiederum bereits im Titel
eine Metareferenz, in diesem Fall jedoch nicht explizit auf ein anderes Werk ode
Mediensystem verweisend, sondern auf den aus der Psychologie bekannten

Begriff derNegativitybeziehungsweise genauer thegyativity EffectDieser
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psychologischen Definition selektiver Wahrnehmung zufolge tendieren viele
Menschen dazu, negativen Informationen mehr Aufmerksamkeit zukommen zu
lassen als positiven, was sich unter anderem auf zu treffende Entscheidungen
auswirkt.

The negativity effect is defined as the dispromordite weighting of negative information

in comparison to equidistantly valenced positivieimation in the formation of

judgments. The informativeness explanation of thgativity effect posits that the

evaluative extremity (the distance from a psychwiaigneutral point) and evaluative
valence (positive/negative) of an event serve &rahnants of its informativenes¥.

So kdnnten die Berichte der Anrufer in der Radio-Sendung am Ende des Films
auch dahingehend interpretiert werden, dass die Bewertung der Welt unter dem
Einfluss desNegativity Effectzu ihrer Uberlebensstrategie gehort, was die
Argumentationslinie des Films, auch und gerade in Verbindung mit den dunklen,
verregneten Nachtbildern von New York um eine dystopische Komponente

erweitert.

In ,The Hustler* werden Eskapismus und ,Geschichten Erzahlen* sehr zugespitzt
und verdichtet dargestellt. Insbesondere Mickey tauscht nicht nur seine ,Kunden®,
in seiner Selbstdarstellung klingt auch Selbsttduschung an, wenn er beigpeelswe
seinen Drogenkonsum mit der Begriindung herunterspielt, dass das Heroin sehr
gestreckt sei. Das Nichtbeantworten der Frage nach dem Lebenstrawen ist hi
konsequent und bezeichnend. So steht die Schwarzblende am Ende nicht nur fur
eine zeitliche und raumliche Abgrenzung der Aufnahmen die folgen. Analog zur
subjektiven Kamera zu Beginn ist sie auch als Innensicht des Protagonisten
interpretierbar, der im Drogenrausch wegdammert. Die GroRaufnahmeiges
wenige Einstellungen zuvor deutet ebenfalls darauf hin. Dadurch nimmt der
wertungslose Blick der Kamera einmal mehr die Position der Dars@iledie

hier ihre Geschichte aus ihrer Sicht erzahlen.

1% y/gl. Kathy Kellermann: The Negativity Effect interaction — It's All in Your Point of View
[Abstract]. In; Human Communication Research, Vadubs, Issue 2, S. 147-183
http://onlinelibrary.wiley.com/doi/10.1111/j.146828.1989.tb00208.x/abstrgd€x1.09.2010].
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3.2 Workingman'’s Death

Abbildung 7 Denkméler in den FilmenLE SANG DESBETES (Oh 3' 1") und WORKINGMAN’SDEATH (Oh 5' 45")

WORKINGMANSDEATH ist nachMEGACITIESder zweite grol3e Dokumentarfilm, fur
welchen Michael Glawogger Regie fiiHffe Bei etwa gleicher Spieldauer deutet
die Einteilung in funf Kapitel bereits darauf hin, d8$3RKINGMANS DEATH
episodenhafter konzipiert ist 4EGACITIES So verzichtet der Regisseur hier
auch auf die Ruckkehr an bereits aufgesuchte Schauplatze, jeder Ort der Handlung
wird in einem der funBilder portraitiert. Dies fuhrt dazu, dass die einzelnen
Unterkapitel homogener angelegt sind. Dennoch finden sich sehr wohl diverse
implizite Verweise auf vorhergehende und nachfolgende Einstellungen und
Motive, die (neben der offensichtlichen und mit Zwischentiteln markierten
Gliederung) eine zweite, verbindende Strukturierung der Handlung erlauben.
Die syntaktische Funktion der Episode bestehtiieriBindung zum
Gesamtzusammenhang der Handlung, die schwach ladesablof3 chronologisch oder
auch nur asthetisch-kompositorisch begriindet saimk...] die narrative Gesamtstruktur

eines Werkes wird episodisch genannt, wenn seimeekien Episoden nur locker [...]
miteinander verbunden sin®.

Zu nennen waren hier beispielhaft die Ziegen, welche unter verschiedenen
erzéhlerischen Blickwinkeln in vier der sechs Kapitel ins Bild gesetateme
(,Helden" / ,Geister” / ,Lowen* / ,Bruder" ), die Fotografie oder das
Fotografieren,Helden® / ,Geister” / ,Brider* /,Zukunft* / ,Epilog“ ), das
Denkmal als Ort des Erinnerns und Verweis auf die vergangene Zeit, welches i
Variation ebenfalls in vier der KapitgHelden* / ,Geister” / ,Zukunft* /

-Epilog” ) in Erscheinung tritt. Auffallend ist bei den letztgenannten Beispielen,

1% \/gl. The Internet Movie Database: Michael Glawagge
http://www.imdb.com/name/nm032219&/1.10.2010].
197 Matias Martinez und Michael Scheffel: Einfuhrumgdie Erzahltheorie, S. 111.
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dass die Schlachthof-Episode, welche mit circa einer halben Stunde Lange
zusammen mideldendas umfangreichste Kapitel ist, keines der genannten
wiederkehrenden Objekte oder Handlungen zum Bildinhalt hat. Dies erméglicht
eine Deutung dieses Ortes als einen in mehrfacher Hinsicht geschichtalaise

die Vergangenheit bezogen. Aul3erdem finden sich in diesem Filmabschnitt
Verweise auf ein anderes Objekt, welches sich auch als Denkmal deuten lasst und
bereits schon wahrend des Vorspanns direkt zitiert wurde. Gemeint ist der
DokumentarfilmLE SANG DESBETES(1949)°®von Georges Franju, aus welchem
einige der montierten Archivbilder zu Filmbegtfihstammen. Hier, wie auch an
anderer Stelle, wird auf vielfaltige Weise nochmals auf eben diesan Fil
verwiesen, welcher grol3tenteils in einem Pariser Schlachthof gedrede. So
werden die Szenen, welche im Schlachthof selbst aufgenommen wurden und den
Grol3teil des Films ausmachen, mit einem Bild einer denkmal&hnlichen Skulptur
vor dem Tor erdffnet. In &hnlicher Weise zeigt Glawogg&VaRrKINGMANS
DeaTHwiederholt und beginnend im Kapitg¢ielden“ Denkmaler. Ganz &hnlich

auch wie inLE SANG DESBETES in welchem auch das Werkzeug der Schlachter

Abbildung 8 Armlose Frauenstatuen in "Le Sang des Btes" (Oh 1' 39") und "Le Sang d'un Poéte" (Oh 1137")

vorgefiihrt wird und im Mittelpunkt des Interesse=hé™ ist es Glawogger
ebenfalls ein Anliegen Arbeit selbst wirklich zu zeigeh*, im Gegensatz zu
vielen Arbeiterfilmen, deren eigentliche Botschafte propagandistische
gewesen s&t%. Mit der Verwendung sehr drastischer Bildern vochlSchten und
Verarbeiten der Tiere, aber auch mit den teilws@®n surreal anmutenden

Motiven, wie beispielsweise dem der zwei Kuhkdpfelande des Kapitels hier

98| e Sang des Bétes (Frankreich 1949). DrehbuctReuie: Georges Franju.

199 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21htrundert, Oh 0' 41"-0h 0' 46"

19| e sang des Bétes, Oh 03' 14".

H1workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdrundert [Audiokommentar], Oh 09' 00".
H2workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdrundert [Audiokommentar], Oh 10' 16".
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ist als implizite Referenz immer auth SANG DESBETESprasent, der Kontrares
nebeneinander stellte: Die Vorstadtidylle in ParisBildern von einem
Trodelmarkt und kontrastiert dazu die Szenen im&atithof mit den harten
Aufnahmen vom Toéten und Verarbeiten der Schlaaktti@lawogger geht hier
ahnlich vor, nur gibt es bei ihm keine trennendeaubtn oder Pforten. Es
kommen im Gegenteil sogar Musiker an diesen Pfatzm dem besten
Schlachter die Ehre zu erweis&s.SANG DESBETESISt, das sei an dieser Stelle
erwahnt, ebenfalls ein hochgradig reflexiver Fittar sowohl im Titel als auch in
den surreal anmutenden Einstellungen auf dem Tiga&t (eine Wand von
Radios, eine armlose Schaufensterpuppe vor urlanesse nebst Grammophon-
Trichter, eine Wohnzimmer-Lampe, in einem Baum ah#mgt) implizit auf den

14yon Jean Cocteau verweist.

experimentellen FilniLe SANG D UN POETE (1930)
Dies ist anhand der Stills in Abbildung 8 deutltherkennen. Es handelt sich bei
den Zitaten, die Glawogger WWORKINGMANS DEATH verwendet, sowohl um
implizite als auch um explizite, nicht-kritische tdeeferenzen. Explizit sind die
Stellen, an denen Material aus SANG DESBETESverwendet wird, was zu Beginn

des Films, wie bereits erwahnt, der Fall ist. Atplizit anzusehen sind die

Einstellungen im KapitelLowen*, die durch Motivwahl und Bildausschnitt

Abbildung 9: Schlachtszenen aus Le Sang des Bétéh @' 12") und Workingman's Death (1h07' 19")

stark an das Werk Franjus erinnern (Abbildung Q)ctAdie Motivation als

solche, namlich die Arbeit der Schlachter detatllz zeigen, ist hier ebenso zu
finden wie im referenzierten Werk. So kann das &ikel,,Lowen* in seiner
Gesamtheit als eine Hommage an den Arbeitetflila SANG DESBETES gewertet
werden. Im nachsten Kapitel des FilpBtuder” , welches noch ndher betrachtet

werden wird, geht es mit der Zerlegung grof3er Teimkie um eine Tatigkeit, die

13vgl. Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit irh.2Jahrhundert, 1h 07' 00.
14| e sang d'un Poéte (Frankreich 1930). DrehbuchRewie: Jean Cocteau.
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mit der Verarbeitung der geschlachteten Tierkoueegleichbar ist. Von hier aus
wird intern rtickverwiesen auf das vorhergehendeti€hpvelches nicht nur

durch seine Position in der Mitte des Films einpogxerte Stellung einnimmt;
»Ein halbstiindiges apokalyptisches Inferno, das bewusst die Grenzen des
Ertraglichen fir ein Publikum ausreizt, das sein Fleisch aus der Tiefkuhltruhe
bezieht!®. Das Motiv von Feuer und Rauch ist jedoch, wenrhaiier am
starksten prasent, ein weiteres, wiederkehrendds EHgentlich beginnend mit
der Zigarettenglut der Arbeiter jielden”, dort fortgesetzt mit dem Verbrennen
der Bergmannskluft am Ende und direkt wiederaufgenen mit dem
geisterhaften blauen Feuer in der ersten Einsglles ndchsten Kapitels, finden
sich Bilder von Feuer und Rauch in jedem der fUapitel. Besonders in

~,Lowen" ist ein wahres Inferno von verbrennenden Reifaral@ und
gerosteten, dunkel-verkohlten Tierkdrpern zu bebteac Dies wird im n&chsten
Kapitel mit den Flammen der Schweil3gerate und dekenspriihenden
Trennschneidern fortgesetzt. Jukunft” sind schliel3lich Hochéfen zu sehen, im
-Epilog“ verschwindet das Feuer fast vollstandig und ister nur als Glut der
Zigarette und als kleines Lagerfeuer der Jugenelfictie sich auf dem Geléande
der Zeche treffen, zu sehen. Denn im letzten Khigitelie Arbeitsstéatte selbst zu
einem bunt beleuchteten Industriedenkmal geworeianymgedeuteter Ort, an
welchem die Schlote nicht mehr rauchen und derdsun Freizeitvergniigen
dient. Eine Stimme auf einem Audio-Museumsfuhrerrart an das stets
brennende Feuer, welches diesen Ort einst entshelfieTeenager bevolkern den
Ort, werfen mit Papierfliegern und Wasserbombenkmdschen im bunten
Kunstlicht.

Der Film verfolgt einen Spannungsbogen, dessenmigther Hohepunkt im
Kapitel ,LOwen“ zu verorten ist. Geschichtlichkeit und Erinnergingl dabei
wichtige Themen, die unter anderem durch metanefietke Verweise auf das
Medium Fotografie reprasentiert werden. Diese wearkén den folgenden

Kapiteln noch naher untersuchen.

15 Sjlvia Hallensleben: Von Helden zu Geistern. ler Breitag. Berlin: 19.5.2006,
http://www.freitag.de/kultur/0620-ueberwaeltigunimk[05.09.2010].
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3.2.1 Helden

In stillgelegten Kohleminen in der Ukraine arbeitke Kumpel, welche die
Protagonisten des erdffnenden Kapitglelden“ sind, illegal unter Tage. In der
ersten Einstellung sehen wir die Totale einer wiitteen Landschaft, zwei
Strommasten, rechts einen Hugel und in der Bildnd#&n Forderturm einer
Zeche. Dies ist das erste Bild des Films nach dehi®materialien der
Er6ffnungssequenzen. Nach ein paar Sekunden Selhidien Férderturm von
der Seite, ebenfalls im Bild, die Ruine eines HauEgeneuter Schnitt auf eine
Totale, am Horizont zwei Abraumhalden. In der né&ah&instellung ein
Arbeiterdenkmal. Wiederum eine Abraumhalde, ndlnendn der nachsten
Einstellung ein Mann, der am Hang mit einer Schaareeitet. In verschiedenen
Einstellungen sehen wir den Mann mit der Schaufebchnee, die schwarze
Kohle ist an verschiedenen Stellen der diinnen Sdaake sichtbar. Der Arbeiter
berichtet von seinem Werk, wie er aus dem Milhaggangenen Jahrzehnte nun
wieder brauchbare Kohle herausschaufelt. Dann wigdeeit und eine
Einstellung, in welcher der Kohlearbeiter einen &iden Higel hinauftragt,
offenbar ein Teil der Ausbeute — im Hintergrund Béderanlagen. In der
nachsten Einstellung sehen wir den Arbeiter obémlann Hiigel stehend, in der
Pose eines Arbeiterdenkmals, mit einem Brocken &ohter Hand. Er steht still,
nur der Wind an den Schol3en der Jacke bringt Bewgeigudas beinahe
fotografische Bild. Als nachstes sehen wir eineaef8em Stein gehauene Statue
eines Bergmannes, der ebenfalls, genau wie deesibe Arbeiter auf dem
Denkmalsockel, einen Brocken Kohle gen Himmel reDiein folgenden
Archivmaterialen, vermutlich aus Propagandafilmehzu entnehmen, dass es
sich bei der Statue um ein Denkmal zur Erinnerunden berihmten
Bergarbeiter Stachanow handelt. Dieser soll angeluhi einer einzigen Schicht
Uber 102 Tonnen Kohle aus der Grube geholt habém.dds Publikum, haben
noch den Blecheimer des Kohlerestesammlers vor uge folgen Bilder von
weiteren Kumpeln, die alle ebenfalls fast unbewsgt fotografisch sind, einige
von ihnen in @hnlichen Positionen wie in der erstieser Einstellungen. Auf
einen Trommelschlag erscheint das Bild einer dunstatue, gefolgt von einem
Archivbild kyrillischer Buchstaben: ,Aleksej Staai@aw"”. Es folgen weitere
Ausschnitte aus einem Film, die die besondere WwegsStachanows
herausstellen. Stachanow mit elektrischem BohrdemMine, ein Minenzug,
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dessen Wagen mit Kohle gefullt sind, die bereis\arhergegangenen
Einstellungen bekannten Abraumhalden, die Arbeitenn und Arbeiter
bejubelnde Menschen, eine Demonstration mit Traespan der Stachanow-
Bewegung. Danach sehen wir wiederum die Arbeiteleinheutigen Grube, die
erklaren, dass die Stachanow-Bewegung eine Schaumden nachsten
Einstellungen begleiten wir die Arbeiter in die Gewund erleben in den
Gesprachen, die sie fuhren, wie alltdglich diesed&r Erwerbstatigkeit in der
,Mausefall&*® mit nur 40 cm Deckenhéhe fir sie ist. Beim Hinebiyen in die
Grube erzahlt einer von der soeben geschlachtaiéh Kin der Mittagspause
dreht sich das Gesprach dann um den Schulalltalfidder, der unter
erschwerten Bedingungen stattfindet:
,Meine Tochter hat mir erzahlt, in ihrer verdammg&ehule ist alles feucht. Es heif3t, von
oben sickert das Wasser durch. Alle sitzen in Mérite Unterricht! Scheil3e, sie ziehen
nur ihre Schals und Faustlinge aus’. [...] ,Diegtaschen sind gut, nur schon etwas zu
kalt! Ah, die sind mit Ol gemacht, darum werdenssiineller kalt.’ [...] ,Und, geht es

deiner Ziege wieder besser?’ ,Ja, es geht ihr wibdsser. Sie hat Vitamine verschrieben
bekommen. Tanja fiittert sie mit der Spritze. Sigésund und isst auch wied&t.

Hier wird, am Anfang des Films, bereits das aucm@wohsten und tbernachsten
Kapitel noch wichtigere Thema des Schlachtens gmgeken, aul3erdem ist das
Motiv der Ziege in einer kurzen Binnenerzahlungelisrprasent. In der Mise-en-
Scéne haben wir das ebenfalls noch auRRerst protriebandelte Motiv des
Feuers, welches uns den ganzen Film hindurch deBdhwefelabbau im
Vulkankrater, die brennenden Reifen, die Schwei8gdris wieder hin zum
Lagerfeuer, in der umfunktionierten Zeche in Durgpebenfalls in einem
Bergbau-Kontext, begleiten wird. Feuer tritt ins@riedenen Funktionen in
Erscheinung: Am Ende des ersten Kapitélelgerf und kurz nach Beginn von
.Geister* werden zwei rituelle Gebrauche von Feuer gezkigGeister” tritt es
als Naturgewalt in Erscheinung,,jnbwen®, ,Bruder* und,Zukunft* wird es als
Arbeitsmittel genutzt. ImEpilog“ dient es der Unterhaltung der Teenager, hier
erinnert nur noch die Tonband-Stimme eines Museiiinnefs die zu den Bildern
einer Besichtigung auf die Tonspur montiert wuatedas Feuer der Hochofen
und die schwere Arbeit. Hier schliel3t sich der Kreler in,Helden* mit dem
Abschiedsritual des Ruhestandlers begonnen wurderdten Kapitel werden

noch andere Rituale gezeigt, die eng mit der Bargbaschichte des Ortes in

118y/gl. Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit irh.2Jahrhundert, Oh 11' 46".
17Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, Oh 09' 05".
118\workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, Oh 09' 05".
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Verbindung stehen und gleichzeitig in Variationtepdm Film
wiederaufgenommen werden. Nach der Episode iVdeisefalle die mit der
Bergung der Tagesforderung in einem seilgezogengr ldnd der Zerkleinerung
endet, sehen wir den einen Kumpel zusammen mi¢isErau in einem Interview.
Die Frau, die in der vorangegangenen Einstellurgh @i der Abfullung der
Kohle geholfen hat, erzahlt von ihrem gemeinsamaeh, wir erfahren von den
beiden, wie sie sich kennengelernt und geheiraie¢:

Ich kam damals in den Ferien her, ich studierteerm im Ural. Ich war im dritten

Studienjahr und nachher hétte ich dort bleiberesplim zu arbeiten. Er meinte: ,Willst

du wirklich dort bleiben?’ Wir feierten SilvesteeiFreunden. Am 2. Januar wacht er am

Morgen auf und sagt zu mir: ,Weif3t du, wir solltegiraten. Dann weil3 ich, dass du
zuriickkommst*®

In den nachsten Einstellungen sehen wir, wie dimpel die Kohleséacke mit
einer Winde einen Hugel hinaufziehen und dort neriMoped-Anhanger, auf
ein Fahrrad und einen Handkarren verladen. Das M&iget in der nachsten
Einstellung in die winterliche Bergbaulandschafe@a Schnitt auf die Ankunft
zuhause, dann im Haus, wo wir die in der Mittagspaachon erwéahnte Ziege zu
Gesicht bekommen. Nach diversen Einstellungeny amegerem im Haus und
nachdem wir drei Frauen zu ihrer Arbeitstelle ebfsin einer illegalen Mine,
begleitet haben, wird das Thema Heirat mit einechzeitsgesellschaft wieder
aufgenommelt’. Wir sehen zu Beginn, wohl im Standesamt, einrBioron
Lenin. Dann tritt das Hochzeitspaar, gefolgt von @isten, ins Bild, Schnitt und
die Turen des Standesamtes 6ffnen sich, die Gelsaftggeht zu den Autos, ein
Fotograf macht Fotos. Begleitet werden diese Hinsigen auf der
extradiegetischen Ebene von ukrainischer SchlageknBalalaika und
Akkordeon. Fahrt zum Stachanow-Denkmal, wo Blumiedergelegt werden.
Das Brautpaar kisst sich und posiert fiir die Kanfechnitt auf die Schlussszene
des Kapitels: Die funf Kumpel im Schnee, vor delise der stillgelegten
Forderanlage, wie sie gerade ein Feuer entfachermliel Arbeitskleidung zu
verbrennen.

Die Erzahlungen der Arbeiterinnen und Arbeiter diret haufig Erinnerungen an
ein friheres Leben, an die Zeit als die Grube rlaclerte und rentabel gewesen
ist. Sie auf3ern sich aber nicht unkritisch, gerad&ezug auf die Stachanow-

Bewegung (damit filmisch verbunden die Archivaufimem der

19\Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, Oh 19' 16".
120\workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, Oh 27' 50".
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Propagandafiime). Im Kontrast zu den Bildern denkeale stehen die
imitierenden Posen, die die Arbeiter mit ihrer §pben Ausbeute einnehmen.
Diese Filmaufnahmen, in denen nur der Wind fir Bguwgy sorgt, erinnern an
Fotografien. Sie symbolisieren also (und reflelnezugleich) das private
Erinnern an die Zeit, in der die Denkmaler zum @étidis an die Helden der
Donbass-Region errichtet wurden.
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3.2.2 Bruder

Wie bereits in Kapitel 3.2 erwahnt, sehen wir inegider ersten Einstellungen
dieses Kapitels eine selbstreflexive Referenz aafwibrhergehende Kapitel
,Loweri. Ahnlich den in den Schlachthof getriebenen Rmmdgehen wir hier
einen Supertanker, der (am Ende seiner letzteseRaigelangt) zum
Ausschlachtemm Schiffsfriedhoam Strand von Pakistan auf Grund lauft.
Begleitet werden diese Bilder von einem Lied eiAdseiters, das von einer
traurigen Geschichte erzahit:
Mein Dorf ist ein wunderschdner Garten, wo allerB&n wachsen, aber die Trennung
von dir ist ein groRer Schmerz fur mich. Mein reider Freund hat wéahrend seines letzten
Atemzuges sein Gesicht in Richtung Dorf gedrehtitlanmeichter Abschied vom Leben
nehmen konnte. Es sind schon so viele Reisendengaka, doch du warst nie dabei. Oh,

meine Liebste, an diesem Ort voller Schrott undcRre hab ich solche Sehnsucht nach
dir.t?

In einer Parallelmontage sehen wir den Schiffsaeinl@d den Arbeiter in seinem
Quartier, wie er diese erinnernden, traurigen Veisgt. Es folgen Interviews mit
den Arbeitern, wahrend im Hintergrund an kleinekgetallteilen geschweil3t
wird. Wiederum parallel montiert folgen Bilder vder Zerlegung der Schiffe und
weiteren Arbeitern, die von ihrer Tatigkeit als @Galseiter, deren
»nhordpakistanische Heimat in ihren Erzéahlungen und Gedichten fortwahrend
prasent*??ist, im Shipwrecking Gaddani berichten. Auf diese SZetgen

Bilder vom Gebetsgang der Arbeiter und einer Verslung zum gemeinsamen
Gebet. Der Ruckweg vom Gebet geht liber in einehawégezogenen
Kameraschwenk, mit welchem die Ausmalfie des Origtictewerden. Dann
sehen wir, wie grol3e Schiffsteile ins Wasser faleshrend einige der Manner
am Strand sitzen und zusehen. Andere nutzen didflaiimme eines
Schweil3gerates um mit einer kleinen Kanne Tee a&reiten. Schnitt auf einen
Mann in sauberer, heller Kleidung der mit einer kaawund einem Gewehr Uber
den Sand lauft. Er trifft auf eine Gruppe von Atbm, gibt einem von ihnen das
Maschinengewehr und macht ein Foto. Wie sich hstallen soll, handelt es sich
bei der Kalaschnikow um eine Attrappe, die der gbden Mannern tberlasst,
um ihre Erinnerungsfotos interessanter zu gestdl@se Szene wiederholt sich

ahnlich bei anderen Gruppen von Mannern, die serthithen, sich in

121 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 11521
122 Julia T.S. Binter: We Shoot the World — Osterrisiche Dokumentarfilmer und die
Globalisierung. 1. Auflage. Wien: Lit Verlag, 2009, 85.
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Kampferpose fiir das Foto aufzustellen. Ahnlich imieKapitel,,Helden* sehen
wir nun verschiedene, an Fotografien erinnernddtdtdlen und Totalen der
Méanner mit der Plastik-Kalaschnikow. Wir haben &g twiederum mit einer
eigenartigen Konstruktion von Wirklichkeit und Emgrung zu tun: Die Arbeiter
versuchen sich auf den Fotos als Kdmpfer auszugslyehsie aber vermutlich
nicht darum bemtht eventuelle Betrachter der Fafagiiber ihre Tatigkeit zu
tauschen, denn das Maschinengewehr aus rotemkR&asianz offensichtlich
nicht echt. Hier geht es also um die Bedeutungeadgyenommenen Haltung und
nicht so sehr um ihren Wahrheitsgehalt. Diese Fetiomern an die Fotografien
von kleinen Jungs in Matrosenanzugen, welche insétaeich in Deutschland aus
Stolz Uber die Marine gemacht worden sind oderanikenfotos in Kulisse, wie
sie in der Anfangszeit der Fotografie gerne angjgtewurden und heute teilweise
noch werden. In jedem Fall erinnern die Bilder adogch an propagandistische
Denkmaler von Kriegern und mussen von daher in faeher Hinsicht als
metareferentiel angesehen werden. So wird durdedienstellungen mehrfach
auf das Mediensystem Fotografie verwiesen, naneighizit durch das Mise-en-
Scéne der Kamera und der Handlung des Fotograsighegleitet von einer
Offenlegung der Subjektivitat und der Manipulie®t von Fotografien und
zugleich mit Verweis auf die Funktion der Fotogeadis Objekt der Erinnerung
und der Identifikatioff®. Gleichzeitig reflektiert sich der Film durch e&cthnisch
sehr ahnliches Medium kritisch selbst und verwamstlieser Stelle ebenfalls auf
seinen Produktcharakter. Neben diesen werkinteundrwerkexternen
Metareferenzen gibt es weitere Analogien zum vaydleenden KapiteLowen®”.
Diese beginnen mit dem Eintreiben der Rinder, weddm das Einlaufen des
Tankers erinnertin der Einstellung, in welcher wir die Gber deatPlverteilten
Feuer der Schweil3gerate sehen, wird an die Ubebddachthof in Port
Hancourt verteilten Feuer der Ziegenroster erinerden zu einem kleinen Berg
aufgeschichteten Metallplatten lasst sich schiogl¥ine Parallele zu den
ebenfalls zu einem kleinen Hugel zusammengetrag€nbhoérnern erkennen. So
schliel3t sich am Ende der Episq&etder der in der Anfangsszene von

.LOwen“ begonnene Kreis

123 Dies bleibt hier den Mannern vorbehalten, siehpitéa3.
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Abbildung 10: Haufen von Kuhhérnern und Stahlplatten, Workingman's Death, Oh 55' 58" und 1h 42' 20"

In MEGACITIESISt mit den KapitelpAmor de mi Vida“und,Das Méarchen®
ebenfalls eine Dopplung der Einstellungsdynamikeabachten, wenn mit der
schwingenden Montage zu den Klangen der Schostédavien Prélude auf das

vorhergehende Kapitel und den Tanz Cassandrasesgwivird.

Eine Ziege lauft ebenfalls einmal durchs Bifd

124\Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hdmundert, 1h 41' 38".
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3.3 Filmmusik und Score

Ein weiteres wichtiges Element der hier besprochdekumentarfilme von
Michael Glawogger ist die Musik. Der Verschiedenlder beiden Filme
entsprechend sind auch der Score den es in beiéekeWgibt, und die
intradiegetische Musik von verschiedenem Charalktech hier ist der Film
MEGACITIESdivergenter ausgestattet 8SORKINGMANSDEATH. Zu dem ist die
begleitende Musik, da sie von nur einem Kunstlamsnt, homogener und
subtiler zu den Bildern gefuigt. So merken wir akblfkum manchmal kaum, dass
gerade nicht die originale Tonspur zu héren igtideon eine bearbeitete Quelle.
Fur den Score, also die extradiegetische Filmmusill,vermutlich auch fur die
Bearbeitung hat der Regisseur den Musiker John @ogagiert. Der Avantgarde-
Musiker weist betrachtliche Erfahrungen als Kompomon Filmmusik auf und
ist selbst an diversen Dokumentarfilmen beteilggsen. Fir die musikalische
Begleitung vonMORKINGMANS DEATH setzt er sehr stark auf Schlagwerk und
Percussion und verleiht dem Film so einen ganzeig&khythmus. Die Musik
verbindet die verschiedenen Drehorte miteinandellf aber zugleich ihre
Unterschiedlichkeit heraus. So ergibt sich zuséiztu den verbindenden
Motiven und innerfilmischen Verweisen ein weitegtrukturelement auf der
Tonspur.
Akustische Klammern Uberbricken raumliche DistanzeB. durchMusik oder
diegetische Gerauschidne beeinflussen die Wahrnehmungstéatigkeit unthitgen auf
bestimmte Bildelemente aufmerksam zu machen. Digléing des diegetischen Raums
ist auf einen Abschnitt begrenzt. Tone, die si@sdim visuellen Raum zuordnen lassen,
gelten aloonscreenTdne.Offscreerhingegen meint Tonelemente, die als Bestandtsil de
erweiterten imaginaren Raums gedacht werden miBseBeurteilung des
Realitatsgrades diegetischer Téne orientiert agdli€h nicht notwendigerweise an
lebensweltlichen Wahrnehmungserfahrungen. Nichyetieche Gerausche lassen sich

nicht immer eindeutig identifizieren. Oftmals wendge eingesetzt, um diegetische
Lautquellen in ihrer Wirkung zu unterstiitz&n.

Mahnes Klassifikation i©n- oderOffscreen-Tonest fur die Tonspur der
untersuchten Filme, und dies gilt nattrlich auahdié Musik und den Score, zu
technisch und zu wenig préazise. Hier sollte nelmmdnterscheidungen nach
Onscreen- und Offscreen-Tonquellen zusatzlich aokeeden werden, auf
welcher Narrativitdtsebene sich der vernommenebBfimdet, ob er n&mlich

extra-, intra- oder gar metadiegetisch zu veragerVermutlich sind mihicht-

125ygl. Nicole Mahne: Transmediale Erzéhltheorie9&.97 (Herv. i.0.).
- 69 -



diegetischen Gerauschesofern sie nicht vom Bonbonpapier der Sitznaahiar
Kino stammen, Gerdusche gemeint, die sich wie disikdes Score auf der

extradiegetischen Ebene befinden.

Im Kapitel ,Moskau — Fur einen Silberrubel(MeGACITIE] lassen sich die
mitgehorten Texte der Lesenden zwar technisch fiscreenerklaren, sind aber
innerhalb der filmischen Logik und der Diegese hdregetisch zu verorten, da es
sich um eine selbstreflexive Innensicht hande VYWWRKINGMANS DEATH
vernehmen wir beim Abstieg der Bergarbeiter vomkdalneben dem rasselnden,
zuriickgenommenen Schlagwerk das unterschiedlitiagakteristische
Quietschen der Tragestangen sehr deutlich. Higr 2ar eine homodiegetische
Onscreen-Tonquelle vor, die jedoch nachbearbeitedevund zwar in der Weise,
dass der unterschiedlicls®undder Tragestangen starker herausgearbeitet wurde
und somit im monotonen Rhythmus der Bewegung dievidualitat der Trager
hervortritt. Das Quietschen ist sehr sauber aufgenen, so dass ich davon
ausgehe, dass hier moglicherweise Storgerausché&r@giech entfernt worden
sind, um den Fokus auf die Tatigkeit des Tragemslaufens zu lenken. Hier
wurde der Film kinematographisch bearbeitet, Astighus |asst sich an dieser
Stelle zumindest vermuten. Mein Eindruck ist jedoatht der einer bewussten
Uberhohung des vorgefundenen Materials, sonderdibgg das gestaltete,
filmische Nachempfinden einer langgezogenen rhysbhen Bewegung vor. Das
Zorn auf3erdem die unterschiedlichen Sounds deelez Tragestangen und
somit die Individualitat ihrer Trager betont, véntleden Protagonisten zusatzlich
Tiefe.,Vielleicht gibt der Soundtrack von John Zorn den Drecksarbeiten einen
Beat, den sie nicht haben. Seine den Originalton aufgreifende Musik wirkt
bisweilen irreal. Doch eine Feier des Surrealen ergibt das nitfit Weitere
Elemente der filmischen Gestaltung und der Astletiag, die fir das
dokumentarische Genre untypisch erscheinen, wehdatich noch im néachsten

Kapitel untersuchen.

In MEGACITIESISt die Filmmusik in zumindest drei Episoden egtgeder

Bildaussage montiert. Die geschieht teilweise smrend, wie im KapiteJAmor

126 Christiane Miiller-Lobeck: Workingman’s Death. BEPD Film, 5/2008, zitiert nach
http://www.epd-archiv.de/print/377452 [24.08.2010].
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de mi Vida“und in,Ausniichterung®?’

, teilweise wird auch, wie im Kapitel
,Das Marchen®, in einer intermedialen Fusion die Bewegung des®ianen mit
dem Ballet verbundepFilmmusik kommentiert die Handlung (sei es
polarisierend, sei es kontrapunktischd® und analog zu den verdeckten
Kommentaren aus den Romanausschnitten und denganBragmenten aus
dem Medium Literatur setzt der Regisseur auch disikin genau dieser Weise
ein. Dies drlckt sich auch darin aus, dass in @titdung des KapitelsAmor de
mi Vida“ schon auf den Titel des Schlagers verwiesen wintsftechendes
findet sich auch befFur einen Silberrubel”, dessen Betitelung aus dem Roman

_Oblomow*1?°

entlehnt ist. Auch findet sich, in Anlehnung ae duordnung
eines Erzahlmediums zu dem dafir charakteristisEiiehort (siehe Kap. 3.1.2)
die Verwendung ,ortspezifischer* Musik. In Bombay dies der Sound der
Bollywood-Filme, den wir im Abspann hoéren. In Mosk&chostakowitsch und
Chorgesang, der im Kapitghusniichterung“zu horen ist, der aber ebenfalls
bereits auf dem Bahnsteig der StatiopRir einen Silberrubel”eingefihrt wird,
in Mexico City die Schnulze und in New York der Hipp, der zu Anfang von
.Negativity* zu horen ist und der auch Blangder Streethustlebereits anklingt.
-Musik kann[...] Stimmung verdichten..] Bilder verbinden und Kontinuitat

stiften* und, leitmotivistisch*2°

eingesetzt werden. MEGACITIESWIrd an jedem
Ort zumindest ein Kapitel mit einem Lied er6ffneft, hdren wir mit der
Schwarzblende am Beginn auch einen Rhythmus oderk@mbination von
beidem. Auch INNORKINGMANS DEATH spiegelt sich der Charakter des Ortes, wie
wir ihn den Bildern zufolge deuten, in der Musikeder. So horen wir
beispielsweise ipLéwen* einen treibenden Rhythmus zu den schnellen
Arbeitsablaufen und den Laufen der Steadicam, wigha¢és Gegenbeispiel in
.Geister* eine Instrumentalisierung mit Xylophon und Klangsien
vorherrschend ist. Diese Klange werden erst danmeuzem mit einer Rassel sehr
leise beginnenden rhythmischen Sound abgel6st, wsiehrdie Arbeitertruppe mit
der schweren Last in Richtung Tal in Bewegung setabei wir (erganzend zu

den Instrumenten) den Klang der Tragestangen hdren.

127 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, O#5'5-11h 10' 16".

128\Werner Faulstich: Grundkurs Filmanalyse. 1. Auflaliinchen: UTB, 2002, S. 140.
129 1wan Alexandrowitsch Gontscharow: Oblomow, S. 1062

130Werner Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 139.
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An diesen Beispielen wird erkennbar, dass auclridhemusik als Mittel zur
dramaturgischen Unterstitzung einer Geschichteesetgt werden kann und
zwar in der Weise, als dass sie Figuren oder Oideakterisiert oder sie mit
einem musikalischen Thema markiert. Des Weitergeltet sie
Handlungssequenzen illustrierend und tbernimmtdilew den Rhythmus der
Montage. So unterstitzt die musikalische Unterntakls wichtiges Stilmittel
strukturierend das Gesamtbild der Diegese und wirdidimensional in den

Raum hinein.
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3.4 Asthetisierung und Inszenierung im Kontext von Selbstreflexivit

Wird der Regisseur der FilmMEGACITIESUNdWORKINGMANS DEATH nach den
fur beide Werke geduRerten Vorwirfen des Asthetigisgefragt, so 4uRRert er
sich dazu mit Unverstandnis. Er sehe es nichtass die aufgenommenen und
gezeigten Bilder besonders schon gemacht worden,s& Glawogger, seine
Herangehensweise sei vielmehr eine ganz normalkgctie auf das Licht und
darauf, dass das Bild nicht verwackelt ist. Asttisthus wére, so Glawogger,
wenn er einen blauen Scheinwerfer anmachte um dtlaaszu farben, was nicht
blau ist**! Das aber passiere in den Filmen nicht. Woher kodanh, wenn nicht
durch das Hinzutun des Regisseurs, einer Licht-@sv des Kameramannes
Wolfgang Thaler die offenbar als undokumentaristipfeindene &sthetische
Qualitat der Filme? Moglicherweise stort die kineogaaphische Qualitat der
Bilder mittlerweile die kulturelle Dekodierung dBekumentarischen;
Moglicherweise werden verwackelte Bilder mit falsohWeil3abgleich und einer
Asthetik des ,Draufhalt-Filmemachens* mittlerwedlafgrund ihrer
offensichtlichen Gemachtheit als authentischer emgén als durchdachte und
durch Drehortbesichtigungen und Recherche von tadged vorbereitete Kino-

Dokumentationen.

Der Film selbst ist inszeniert und in ihm inszeearesich die Protagonisten
beziehungsweise, wie Glawogger sie nennt, die Bl&@stSo sehen wir auf der
Metaebene diverse selbstreflexive Kenntlichmachnrigs Materials und der
Produkthaftigkeit des Films. Dies zeigt sich, wesprochen wurde, gleich am
Anfang in der Montage des Archivmaterials in Vething mit dem
Zusammenndahen des Filmstreifens und dem Vorspek&liieim Rattenfanger-
Marsch Uber die Pipeline-Rohre. Dieses detaillielitesschauen geht so weit, dass
in der Episode mit dem Kodak-Mann Ali Akhbar dasrdeinste sichtbare Teil
des Produktes Film, der Farbpartikel, in Szenetgesard. Obwohl es sich
technisch natirlich um eine andere Farbe handsatt) kn der Logik der
MEGACITIES gerade auch weil diese Einstellungen cineastiedierausragend

sind, an dieser Stelle von einem aufRerst umfasadiidblick in das Medium

131ygl. Julia T.S. Binter: We Shoot the World, S.[#®der FuRRnote].
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gesprochen werden. Szenen wie die lange, starstelimg auf die Tonne mit
den noch zuckenden, geschlachteten Hihnern digibeh47 Sekunden erstreckt,
mag man als asthetisch empfinden und in den Bildera verstérende Schénheit
entdecken, dies macht sie jedoch nicht zu eineelmsrung um des Effektes

willen.

Das genaue Hinschauen auf die Darbietung Cassauizabren Korper zur
Schau stellt und sich zudem berihren lasst odéhban lassen muss, wird durch
einen kitschigen Schlager tber die grol3e Liebasrerend aufgebrochen. Die
extradiegetische Musik, die im Score, also offserae verorten ist, dient nicht
der Verkitschung der Bilder aus dem schmuddeligen\&arieté. Sie machen
dem Publikum das Hinsehen ertraglicher, die wenlgemuten Teilhabe an einer
Situation, die fur die Protagonistin alltdglicheURae ist, einfacher. Diese
Einstellung besteht aus drei gegeneinander mostigttementen. Zwei finden
sich auf der visuellen Ebene, mit den Szenen vodebietung und dazwischen
geschnitten Szenen aus dem Privatleben der Tanigeinsehen wir sie unter
anderem, wie sie ihrem Sohn ein Comicheft fir Etvgaoe verbietet, von dem
wir ein ahnliches Exemplar in Wort und Bild beimdBahrer ,El Gato* gesehen
haben. Musikalisch geklammert wird diese Darstgjldas zwiespaltigen Privat-
und Berufslebens durch die bereits erwéahnte meiskha Liebesschnulzé&mor
de mi Vida*“ Hier wird also der Eskapismus, den die leichtes&mit den
Traumen von der Liebe und dem schonen Leben bletetrastiert mit der harten

Realitat des Uber-Lebens.

Ahnliches gilt fur das KapitgDas Marchen, in welchem zu den Bildern von
den Arbeiten in einer GieRRerei die Prélude aus d&ark ,Drei Duette” von

Dmitri Schostakowitsch erklingt: Das monotone Bruemaer Motoren, das
Kettenklirren und das funkenspriihende Metall werigrch die gedrosselte
Lautstarke ganz leise und sanft, wahrend das Kianieden Streichern in den
Vordergrund tritt und die Kranfahrten mit Perspekechseln und Vorbeifahrten
zu einem Ballet der Fabrikmaschinen montiert werderch hier erleben wir eine
gegensatzliche Zusammenstellung von Bild und T, kiird das harte
Arbeitsleben der Kranfiihrerin mit den melancholesthin Moll gesetzten

Akkorden kontrastiert — eine Darstellung mit derit®n des Kinos, die aber nicht
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verleugnet, dass es sich hierbei um harte, dreckigeit handelt. In Verbindung
mit der Musik sind an dieser Stelle au3erdem zwetavkferenzen zu verorten:
Erstens auf das Ballet in den darstellenden Kunstieden Tanzbewegungen
nachempfundenen Schnitteinheiten und zweitens idér Wahl eines Stlickes des
vom Stalin-Regime verfolgten Dmitri Schostakowitgdlenfalls eine versteckte
Kommentierung zu vermuten. In diesem Zusammenhalftg sauch erwahnt
werden, das Schostakowitsch in der Er6ffnung d&a&es der 2. Symphonie
eine Fabriksirend? verwendet, was in der russischen Avantgarde und
beispielsweise auch im Futurismus und Bruitismusltaus nichts
Ungewdhnliches war®, und so in einer impliziten Metareferenz ein mesdia
Symbol der Werkarbeit in den Konzertsaal hineiridfert. Mit den pendelnden,
schwingenden und an einen Tanz erinnernden Bewegudge Glawoggers
Montage den Kranfahrten verleiht, versetzt der Basgir im Umkehrschluss die
gesamte Fabrik ins Ballet. An dieser Stelle istikalsch eine explizite
Metareferenz auf ein anderes Mediensystem zu egro@leichzeitig liegt in der
imitierenden Asthetik der Kamerafiihrung und dert&@&sng dieser Einstellungen
eine implizite Metareferenz auf ein entferntes Mediystem, namentlich das des
Ballet in den darstellenden Kinsten, vor. Hinzu kardie Tatsache, dass auch
Schostakowitsch haufig kodierte Botschaften ineeiWwerken verwendete: So
komponierte er sich selbst oft in Form der AkkoigéboDSCH, also seiner

Initialien in der deutschen Schreibweise, in s@tiecke hineirt>*

Auch WORKINGMANS DEATH ist ein auf vielfaltige Weise gestalteter Filmr dee
Mittel des kinematographischen Blicks zur Struldwring, Motivation und
Konstruktion der Diegese nutzt. Wenn, wiederumdsuafTonspur, die
Tragegerdusche der Kiepen den Rhythmus vorgebeheioegleitende Musik
von John Zorn, wenn die Steadicam in das GewiuhBdbetachthofs in Port
Hancourt eintaucht und den Arbeitslaufen der S¢héac Ziegenrdster und ihrer

Helfer folgt, so ist dies, so gesteht Glawoggebeygleitenden ,Making of* auf

132ygl. Erik Levi: Im Kampf mit Damonen und DilemmaBer Sinfoniker Schostakowitsch. In:
Dmitri Shostakovich: Samtliche Symphonien. Kéln: EMassics, 2006 [CD-Booklet], S. 23.
133ygl. Hermann Danuser : Die Musik des 20. Jahrhusdé. Auflage. Laaber: Laaber Verlag,
1984, S. 97-109.

134yV/ergl. DSCH Journal: The Meaning of DSCH..p.J
http://www.dschjournal.com/meaning%200f%20dsch.h{6$.11.2010].
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der DVD-Fassung ein, monatelang vorbereitet undlége®. Es wird jedoch
auch hier wiederum nur das gefilmt, was dort auctjedem anderen Tag genau
SO passiert. Zwar ist hier, als implizite, nichitikch affirmative Metareferenz,
eine Hommage abe SANG DESBETESversteckt (Vgl. Kapitel 3.2). Ich halte es
jedoch nicht fur angebracht dies als tibertriebestétisierung anzusehen, denn
der Kinofilm ist notwendigerweise ein gestaltetesriy das immer auch auf seine
Geschichtlichkeit verweisen kann. Hier wird eines@echte erzahlt vom
Unsichtbar-Werden, und vielleicht ist es das, waden Szenen im Schlachthof
so (ver)stérend wirkt: Dass es sich hierbei umreiigentlichen Platz handelt an
dem das Gemetzel stattfindet und besungen wirdremdhan anderen Orten, wie
in LE SANG DESBETESbereits 1949 dokumentiert, das Treiben hintergign
verschlossenen Tiren der Schlachthalle (also uhsighstattfand. Hier wird, wie
Franju kontrastierend zeigt, zur gleichen Zeitem Gtral3en der Pariser Vorstadt
ein beschaulicher Trodelmarkt abgehalten, ein lspbar kisst sich, die Kinder
spielen auf dem Spielplatz. In Port Hancourt spielie Kinder mit den
abgeschlagenen Kuhhérnern, die in einer Einstelawa als Mikrofonersatz
herhalten, in der wir sehen wie die Arbeiter ddsmtéam und die
Interviewsituation karikierend nachahmen. So wieddeutlicht, dass es sich
immer, wenn irgendwo eine Kamera und ein Filmteafteachen, zu einem
gewissen Grad um eine Inszenierung handeln muss. Regisseur Glawogger
diese Szene dann in seinen Film einbaut, ist aitlideer Hinweis auf die
Produkthaftigkeit dessen, was wir hier zu sehembken. Dieser Hinweis ist
intentional gesetzt, denn er hatte die Szene aratligmlos weglassen kdnnen.
Zusammenfassend lasst sich sagen, dass es siobidben Werken Glawoggers
um Dokumentarfilme handelt, jedoch um Dokumentaudi] die genuine
Kinoproduktionen sind und auch auf entsprechendeateiNal gedreht wurden.
Was als Asthetizismus empfunden wird, ist wohlidiéerende Schonheit der
Bilder in Verbindung mit dem genauen und ausfihdit Hinschauen in teilweise
bis an die Grenze des Ertraglichen gehend langestdiungen und Sequenzen.
Diese werden durch Musik kommentierend erweiteetatich teilweise an Stelle
eines Off-Kommentars gesetzt wurde und auch sdareten werden sollte.

Inszeniert sind also nicht nur die nachgespieltsan8n inMEGACITIES die bereits

135 Making of Nigeria (Osterreich 2006). Drehbuch @ebgie: Timo Novotny. In: Workingman's
Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21. Jahrhundert @stich 2006). Drehbuch und Regie: Michael
Glawogger [Interview mit Kameramann Wolfgang Thhléh 01' 57",
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ausfuhrlich Erérterung fanden, inszeniert sinddgjleiohl beide Filme. Das
Filmische ist aber immer Inszenierung und Asthetisig, selbst dann, wenn es
vorgibt eben dies nicht zu sein. Das passiert iddmeFilmen an keiner Stelle.
Wir finden, wie ausfuhrlich beschrieben wurde, imgénteil eine Vielzahl von
Hinweisen auf die Gemachtheit des Produktes, sollie als Publikum

tatséchlich doch einmal vergessen, dass wir im Kitazen.
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4 Das Recht auf eine Seele — Identitat und das kognitive Schema des
Narrativen

Ausgehend von der Thematik des Uber-Lebens dunsledBsarbeit unter
extremsten Bedingungen ist Glawoggers PMEGACITIESbeinahe durchgehend
eine Abfolge von Erzahlungen in verschiedenstemiéarund Medien. Diese
stehen in Relation zueinander, verweisen aber aleauf Werke aul3erhalb des
filmischen Universums. Innerhalb dieses dichten &®g miteinander
verbundeneBub-Storieswutzt Glawogger in mindestens zwei Szenen die
aufgenommenen Bilder um extradiegetische Textfragen® den Film
einzuflgen. Dies betrifft die bereits in 3.1.2 bheshenen Zitate aus dem Roman

_,Oblomow**3¢

sowie die im KapitelDer Bioskop-Mann“von dem Méadchen
erzahlte Geschichte vom Schneider, dem Barbiedend GefligelhandlerEin
Rabe kommt und frisst davon und nimmt die Seele von Joselys Vatéf. ait*
dieser Stelle wird ein Fragment aus vermutlich nfichdr Uberlieferung in den
Bericht Gber den Alltag dreier Ladenbesitzer in Bayeingestreut. Dieser ist
mittels der kommentierenden Funktion, die der M&asiimme hier zukommt,
auf der heterodiegetischen Ebene zu verorten. i&eitig wird an dieser Stelle
im Film durch einen Zeitraffereffekt ein implizitéferweis auf die
Produkthaftigkeit des Films eingeflgt. Mit dem kemzZ=ragment aus der
Geschichte mit dem Raben, der die Seele forttvéigt, auf der Metaebene auf ein
variantes Mediensystem, namlich auf das der miinefidJberlieferung und
speziell der Marchen und Sagen, verwiesen. Gleitgzemmt Regisseur
Glawogger mit diesem kurzen Satz auch die Fragle dam Recht auf eine Seele
wieder auf die durch das am Filmbeginn stehend®'Faufgeworfen wird.

Ich mochte die Frage nach der Seele, dies klargtbenehrfach in dieser Arbeit
an, in einer wissenschatftlichen Arbeit ungern metaphysischen Begriffen
beantworten. Fur mich héangt die Beantwortung dag&mnach dem Recht auf
eine Seele, gerade auch in dem Kontext in demisiesteht, eng zusammen mit
der Menschenwirde und der Freiheit des Individultitszu kommt die Frage
nach der ldentitat, denn um die Konstruktion ddbs3leildes geht es in der

Kommunikation mit anderen und somit auch beim Giebtbn Erzéhlen, genauso

136 |wan Alexandrowitsch Gontscharow: Oblomow, S. 1062
137 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 0HQ0Q'
138 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 01362'
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wie auch die Geschichten der anderen einen grolbdéings auf die
Identitatsbildung habenpldentitat wird konstruiert. Die Vorstellungen vom Ich
[...] sind aktive Herstellungsprozesse und haben die Aufgabe, Sinn herzustellen,
der wiederum die Basis fur die individuelle und kollektive Handlungsfahigkeit
bildet.“**° Dies wird, nach der Theorie der narrativen Psyofjiel,,wesentlich

mit den Mitteln der Selbstnarration erreicht. Erzahlend organisiert das Subjekt
die Vielgestaltigkeit seines Erlebens in einen Verweiszusammeriffang*
Geschichten dienen hier also auch immer der Selistllung und so spricht der
Regisseur auch von Darstellern, wenn er von detag§oaisten spricht. Auffallig
ist die Mediennutzung zur Selbst-Inszenierung en HEinstellungen mit den
Stral3enjungen in Moskau, die ihre Erlebnisse eiDéttiergerat anvertrauen und
in der Radiosendung im Epilog, in welcher das Ruipti iber das Radio seine
eigene Uber-Lebensgeschichte erzahlt. Aber auemderen Stellen beriihren
sich Massenmedien und praktisches Geschichten [Erzabf vielfaltige Weise.
So rickt mit der Episod@Negativity* zugleich mit der Radiosendung auch das
mundliche Erz&hlen ins Blickfeld. Das Medium Raslieht in den USA weitaus
mehr in der Tradition der Interkommunikation undngtodes mundlichen
Erzahlens als in Europa oder gar in DeutschlandelrFiktion zeigt sich dies in
Fernsehserien wie zum Beispigtasier*! oder Kinofilmen wieTALK Rapio**

Zu erklaren ist dieser Umstand aus der EntwickldeigSender in den Vereinigten
Staaten, die wesentlich enger mit dem Amateurfurtkdem, auch technisch
ausgerichteten, Pioniergeist zu Beginn des Radidsumden ist. Die heutigen
Senderbezeichnungen wie zum Beispiel WFMU stammnoernden Rufcodes der
Amateurfunker und die Radiostationen behalten dieseinem Grof3teil weiter im
Namen, unabhangig davon, welche spezifische Gebafisgerade auf dieser
Frequenz send¥f. Hinzu kommt eine bereits in den ersten Jahren zu

beobachtend8elbstreferenzierung des Medidffisdie im Kontext der

139 Heiner Keupp: ,Mir san mir; Identitatspolitik zathen kosmopolitischer Euphorie und
fremdenfeindlicher Ausgrenzung. Minchen: 2010,95Mortrag], http://www.ipp-
muenchen.de/texte/keupp_10_graz_mirsanmir_ppt3id1p.2010].

190 Heiner Keupp, Thomas Ahbe und Wolfgang Gmiir: lid&iskonstruktionen. Das Patchwork
der Identitéten in der Spatmoderne. 3. Auflage.dalib Rowohlt Taschenbuch Verlag, 2006, S.
207-208.

141 Frasier (USA 1993). Regie: Kelsey Grammer. Drehb@avid Angell, Peter Casey und David
Lee.

12 Talk Radio (USA 1988). Regie: Oliver Stone. DretiEric Bogosian und Tad Savinar.
143ygl. Wolfgang Hagen: Das Radio. Zur Geschichte Tihdorie des Horfunks —
Deutschland/USA. 1. Auflage. Miinchen: Wilhelm Fii&rlag, 2005, S. 188-192.

144ygl. Wolfgang Hagen: Das Radio, S. 196-197.
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Radioepisodén MEGACITIES also der Zuordnung eines Mediums zu einem
spezifischen Ort, von Bedeutung ist. Wie oben besngesprochen sehe ich die
hier thematisierte Art des Geschichten-Erzahlergeimisser Weise als eine
medial verlangerte und in den 6ffentlichen Rauneimprojizierte Form von
Selbstdarstellung. Marshall McLuhans Definition \Wadien alsmenschliche
Erweiterungef’ liegt hier nahe und wird anschaulich thematisiereiner Welt,
in der das individuelle Selbst auch in groRem Umgfdem Einfluss
massenmedialer Kommunikation ausgesetzt ist, scéginur folgerichtig, sich in
einem Akt der Selbst-Behauptung auch selbst zund&Geau machen. Nach
Marijana Kresig, [nehmen]identitat undlich [...] in der konstruktivistischen
Theorie eine besondere Stellung ein, denn ihnen wohnt gewissermal3en ein
doppeltes Moment der Selbstreferenzialitat if%'Dabei ist die
Identitatsbildung nicht zu irgendeinem Zeitpunkgj@bchlossen, sondern sie
unterliegt einem steten Wandel. Es handelt sicldiesiem Prozess um einen
fortwahrenden Vorgang der Re-Konstruktigioei der Konstruktion eines
individuellen Identitatspatchworks handelt es sich um einen lebenslangen,
alltaglichen Prozess der Verkniipfung von Teilidentitat&nim Kontext meiner
Uberlegungen ist wichtig, dass jede Art von Retliiézug Einfluss auf diesen
Vorgang hat, also auch medial vermittelte Inforimain, die sicherlich anders
bewertet werden, als unmittelbar kommunizierter aleenoch eine Wirkung
besitzen. Bei medial vermittelten Informationendiehes sich jedoch nicht
ausschlief3lich — was oft auf3er Acht gelassen wirth-Nachrichtensendungen,
Zeitungsmeldungen etc., sondern Informationen sitsdBeispiel, sowohl die
Nachrichtensendung als auch die vorgelesene ,Geitégeschichte”. Das
narrative als kognitives Schem&®lasst sich ebenfalls umfassend auf medial
vermittelte Informationen anwenden, wenn und sobaldktiviert wird, denn
.Narrativitatskriterien setzen keine absoluten Mal3stédbe, sondern sind graduell zu
realisierende Qualitaten**®. Selbstverstandlich erleichtert eine auf Autoremseit
intendierte Aktivierung dieses kognitiven Schenzasn Beispiel durch die
Verwendung von Narremen, die Applikation dessebodgirein, Artefakt, [...] [im]

145 v/gl. Marshall McLuhan: Geschlechtsorgan der Masehi In: Absolute Marshall McLuhan.
Hrsg. von Klaus Theweleit und Rainer Holtschl. Lflage. Freiburg: orange press, 2002, S. 11.
148 Marijana KresicSprache, Sprechen und Identitat. Studien zur sficaemedialen
Konstruktion des Selbst (Diss.). 1. Auflage. Minthedicium, 2006, S. 121 (Herv. i. O.).

147 Marijana KresicSprache, Sprechen und Identitat, S. 121.

18 \Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in Laeur, Bildender Kunst und Musik, S. 28.
%9 Nicole Mahne: Transmediale Erzéhltheorie, S. 15.
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makro- wie mikrotextuellen oder kompositionellen Bereith2wingend
notwendig ist sie aber nicht. Dasoppelte Moment der Selbstreferentialitit*
bedeutet, dass sich Identitat und Ich oszillierama einen aufeinander und
gleichzeitig auf die Welterfahrung beziehen. Setlss gilt in doppeltem Sinne,
denn das Publikum im Kinosaal oder vor dem Fernsehkonstruiert ebenfalls
beim Betrachten des Films und gleicht den Inhaltdar eigenen Welterfahrung
ab.

Schlussfolgerung meiner Uberlegungen zu Identitédtdem Recht auf eine
Seele, Narration sowie Selbst-Behauptung ist demrdass das Individuum
durch das Erzahlen der eigenen Geschichte, wie MeGACITIESdemonstriert
wird, eben dieses Recht fir sich in Anspruch nirmdmb. ein Beispiel hierfir zu
nennen: Wenn in der Geschichte von den Ladenbasitlez Rabe die Seele des
verstorbenen Vaters mitnimmt, dann manifestiett sier durch den Akt der
Narration die Existenz eben dieser Seele. Dieshgalsiczumindest in den Augen
derjenigen, die in dieser Legende eben keine Legéaildo Fiktion) sehen,

sondern eine Wirklichkeitsbehauptung.

Wenn Geschichten Erzahlen zum Identitatserwerbryedeutet im
Ruckschluss darauf der MEGACITIESImmer wieder, beispielsweise in den
Kapiteln,FUr einen Silberrubel“und, The Hustler”, auf unterschiedlichen
Ebenen thematisierte Verkauf von Geschichten eiasdabe der eigenen
Identitat? Um diese Frage zu beantworten ist eseradig, sie in Relation zu den
Geschichten zu stellen, die hier verkauft werdeer Hibt es zunachst
verschiedene narrative Ebenen, die es zu untedsahgilt: Zum einen waren auf
einer intradiegetischen Ebene die Geschichten agadgbnisten, wie sie im Film
dargestellt werden und die, vereinfacht ausgedrirckt derDarstellerndes

Films an den Regisseur Michael Glawogger verkaufiden, der sich selbst
ebenfalls als Geschichtenverkaufer defifférDieser Vorgang wird im Film
durch selbstreflexive Elemente deutlich gemachesBiselbstreflexiven
Metareferenzen sind wiederum, wie im Verlaufe didgbeit immer wieder

gezeigt wurde, auf unterschiedlichsten Ebenenrmief; So sehen wir

150 \Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in Laeur, Bildender Kunst und Musik, S. 37.
!31 Marijana KresicSprache, Sprechen und Identitat. S. 121.
132 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, [Audinfentar] Oh 55' 03"
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beispielsweise gleich zu Beginn mit dem mobilemibrfihrer einen
Protagonisten, der eben gerade mit fremden Gegsehiskeinen Lebensunterhalt
bestreitet. Gleichzeitig liegt es nahe, den Biosktamn tatsachlich algilme-
Macherzu bezeichnen, welcher in einer besonderen ArRge€yclingsFound

Footageneu zusammenstellt und in Umlauf bringt.

Abbildung 11: Cassandra MEGACITIES, Oh 53' 19")

Andere Formen des Geschichten-Verkaufens die lorgefiihrt werden sind
weniger harmlos, wie im Fall des Hustlers Mickegr oh betriigerischer Art und
Weise die Dienste nicht-existenter Prostituiertéietet.

Diese Beispiele haben jedoch eine gemeinsame Basigndelt sich um
fiktionale Werke, auch wenn dies im letztgenanriath nur dem Autoren der
Geschichte bekannt ist. Hier geht es also nichtigPreisgabe der eigenen
Biographie oder um den Verkauf der eigenen SeeteJesn um den Verkauf von
Fiktionen beziehungsweise von Ligengeschichtenefmskehe ich die Lage im
Falle der Stral3enjungen in Moskau (Kapitel ,Fueeisilberrubel”), welche
tatsachlich ihre eigene Geschichte feilbieten, wabgirlich hier auch immer die
Frage nach der Glaubwaurdigkeit mitschwingt und eibesonderen Fall stellt
sicher auch die Tanzerin Cassandra dar. Hieragtiéh, ob Giberhaupt noch vom

Verkauf einer Geschichte, die dann jedoch mit halahrscheinlichkeit ebenfalls

-82-



nicht die eigene ware, gesprochen werden kannalteom Verkauf des eigenen
Kdrpers gesprochen werden sollte. Wenn Regisseawd@gjger die in dieser
Episode gezeigte Arbeit Cassandras als Showbusansgsht, kann ich dem nur
bedingt zustimmen. Obgleich es natlrlich moglichRsostitution als
Showbusiness anzusehen und die Bewertung diesgk@&isistark von
moralischen Mal3staben abhéngt, so wohnt der Augiidumer solchen Arbeit
aufgrund starker 6konomischer Zwange doch ein hGihad an Unfreiheit inne.
Wenn das Selbst in einem solchen Mal3e aul3eren Z2namgerworfen ist, wie
wir es hier sehen, ist das Recht auf eine Seelghdus in Frage gestellt, indem
das Selbstbild durch starke auf3ere Zwange beeshflvied. Hier geht es um eine
VerauRerung von Wirde und Selbstbestimmung, digscfenur in einem sehr
weitgefassten Sinne unter dem Gesichtspunkt deshi@bsen-Erzahlens. Die
Selbst-Behauptung wird an dieser Stelle im Privatdmacht, im Familienleben
und im Leben jenseits des Kinstlernamens, der dlie Rlie auf der Bihne
gespielt werdemussvon der privaten Existenz trennt. Entgegen denefuiftgen
Glawogger§* kann ich in der Schlusssequenz dieser Szener i@afsandras
Gesicht in einer halbtotalen Einstellung sehr genasehen ist, auch keinen Stolz
in ihrer Mimik entdecken, sondern ich sehe hieu€raund Verzweiflung,So
divenhaft...] ihnre Darbietung auch wirken mag, der Schnitt auf ihr
desillusioniertes Gesicht im Taxi nach der Show scheint eine gegenteilige
Selbstwahrnehmung zu suggerierefi“Die in diesem Kapitel eingesetzte
extradiegetische Musik, ein mexikanischer Schiagiedem Titel , Amor de mi
Vida", also,Liebe meines Lebens‘kann ich hier auch nur als ironischen
Kommentar interpretieren. Naturlich ist auch zudsdebn, dass uns als Publikum
das Anschauen solcher Bilder erleichtert wird, wsienn einer derartigen Weise
konnotiert werden. Mit der Metareferenz auf didses wird ein mdgliches
anderes, besseres Leben in den dunklen Saal dils-Eatraret reflektiert. Ein
weiterer, interner Verweis verdeutlicht zum einemplekare Lage, in welcher
sich die Tanzerin befindet, stellt aber gleichggitren unbedingten Lebenswillen
heraus: Wenn in einer Szene das ausgestreckteaB&lan noch zuckenden
Huhnerful3 in der Tonne im Schlachthof erinnert, ngald gleichzeitig die rétliche
Beleuchtung eine ahnliche Farbgebung hervorruftdseder vom Blut rot

gefarbten Fliesen, sind wir als Publikum nattrkchdie enthaupteten Hihner

133 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben.
134 julia T.S. Binter: We Shoot the World, S. 70.
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erinnert, gleichzeitig aber auch an die noch ulleer Tod hinaus zuckenden

Glieder die den Kampf ums Uberleben selbst in edmssichtslosen Lage zeigen:

»ES scheint eines von Glawoggers Hauptanliegen zu sein, diese Behauptung des
am Anfang des Films stehenden Zifaty im weiteren Filmverlauf zu

entkraften.°°

Abbildung 12: Cassandras Auftritt (Oh 52' 19" - 0h52' 32"), die Hihnertonne (Oh 25' 05" - Oh 25' 49")

Der Kiunstlername Cassandra ist in gewisser Wees&ldske hinter der sich die
Frau jenseits der Buhne verbirgt. Der Name stanusitde@m altgriechischen und
bedeutet ,die, die Manner umwickelt* — ein Narrelsoadas auf die griechische
Mythologie verweist. So ist auch in dieser Gesdegtoch ein Stiick Narrativitat
zu entdecken, die beim Uberleben und der SelbsaBzhng unterstitzend wirkt.
Spitznamen sind am Drehort Mexico City dartber henain verbindendes
Element. Wir lernen etwa den Busfahrer ,El Gatotl wlen Kleingauner ,EI
Chango” kennen. Diese Haufigkeit von Spitznamehtstet der fur diesen Ort
als charakteristisch anzusehenden LiteraturformCaesics, mit den bekannten
Charakteren der Superhelden und Doppelganger iarZmenhang. Comic-
Motive finden sich aul3erdem auf den T-Shirts digeRrotagonisten und vieles
deutet darauf hin, dass das Comicheft ein &uRepatl@res Medium in Mexico
darstellt — so liel3 sich beispielsweise Prasident&hte Fox als Comic-Figur
verewigen®. Einen ganz anderen Comic-Helden lernen wir int&egon
~Superbarrio Gomez‘kennen, ein relativ bekannter Alltags-Held in emne
Stadtteil von Mexico City, der ebenfalls eine eig&eschichte zu erzahlen hat,
die er, bekleidet mit einem Superhelden-Kostim denfStralle einem vor ihm
sitzenden Mann in die Schreibmaschine diktiert:

195 julia T.S. Binter: We Shoot the World, S. 64.
1% y/gl. Andreas Fink: "Der fixe Fox". In: Focus Magair. 37. Miinchen: 2002,
http://www.focus.de/politik/ausland/mexiko-der-fif@x_aid 204720.htm31.10.2010].
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JIch, der Superbarrio Gomemales Fantasma und professioneller Alltagsheldrhiiinge
der Welt eine Botschaft von der Stadt der Wundahder Narben, der Stadt der Toten
und der Eroberer, der Damonen und der Scharlatach@luder StraRenhéndler, der Stadt
der Verkleidungen und der Masken. Diese Stadt wagits versinkt, kdmpft ums Leben
und Uberleben Tag ein, Tag aus. Was hilft es unsyigsen, dal wir in der groRten Stadt
der Welt leben? Was hilft es uns, jeden Tag ab Gritirgens zu arbeiten, mit Tamales
und Atol, zehn Stunden am Tag zu schuften, wenrnLdasn so kurz ist? Ich, Superbarrio
Gérrfgz, verkiinde der Welt, dal’ das Absurde einfaliks Erbe der ganzen Menschheit
ist.’

Diese Selbstreflexionen sind also, wie hieran dsutibzulesen ist, thematisch
nicht auf den Akt des Geschichten-Verkaufens b&sdty sondern demonstrieren
auch ausfuhrlich das Erzahlan sich zum Beispiel im Kapite]Negativity* auf
der homodiegetischen Ebene (hier geht es unteremdem das Erzahlen der
eigenerGeschichte vom Uberlebgim Kapitel,Das Marchen® auf der
heterodiegetischen Ebene (hier geht es unter amdemedas Erzéhlen eines
Marchens) oder wie hier mit dem DarstefBiperbarrio Gomeals Manifestation
eines Superhelden auf der homodiegetischen Ebeas Bokumentarfilms. Hier
ziehen sich die unterschiedlichen Ebenen in Gesitadts Protagonisten
zusammen, treffen das Medium Comic, das Erzahlesr @igenen Geschichte
und die offenbar fragile Konstruktion von Fakt Ufiltion in Gestalt dieses
Superhelden mit Bauch zusamm®8uperbarrio Gomegpielt nicht nur im Film
die Rolle des Superhelden. Der ehemalige WrestldrGelegenheitsjobber ist
tatsachlich ein bekannter Widerstandler im SupddreKostim, der sich seit
mehreren Jahrzehnten gegen die Gentrifizierungeriéb City einset2t® Hier
steht, mitten auf der Straf3e in Mexico City platzlein Superheld, eine fiktionale
Gestalt und diktiert einem Mann mit einer Schreibafne einen Text. Ein
filmischer Gegenentwurf zu diesem Fiktion gewordehtnschen kann in der
lesenden Statue auf dem Moskauer Bahnsteig entdecen, die dann
entsprechend als menschgewordene Fiktion anzuseiren Die Seele dieser

Statue manifestiert sich — fuir uns, fur das Pulpiikon Kino — in einem Gedicht.

157 Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben, 0285’
138 \/gl. Berta JottarSuperbarrio for President!. In: e-misférica, Ausgabl. New York: 2004
http://hemi.nyu.edu/journal/l_1/sb11.htf2D.10.2010].
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5 Narration und Erinnerung: Denkmaler, Fotografien und Fotografien von
Denkmalern

Das Thema Arbeiten um das es in géeschichten vom Uberleberduch immer
ging, wird inWORKINGMANS DEATH fortgefuhrt und ist das grundlegende Motiv
des Films. Aber ebenso wieMeGAcITIESwird der Verkauf von Geschichten
auch inWORKINGMANS DEATH in diversen Sequenzen aufgefuhrt. Zu nennen
waren hier die Musiker auf dem Schlachthof in Niggedie fur ihr Standchen tber
den besten Schlachter Geld bekommen, die Touriisteronesien, die im
Tausch gegen Fotografien mit den Schwefeltragemendouvenirdund somit
gleich dreifactErinnerunger®) erwerben. Ganz ahnlich das Motiv des
Fotografen im Schiffsfriedhof in Pakistan, der niiobr fir seine Téatigkeit als
Fotograf Geld bekommt, sondern eben auch fur desfattung der Portraitierten
mit einer Kalaschnikow-Nachbildung und somit fie ilfe bei der Erschaffung

einer fiktionalisierten Erinnerung oder bei der eadenbildung.

Abbildung 13: Touristen machen Fotos und kaufen Sotenirs (WORKINGMAN'S DEATH, Oh 49' 19")

9 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21htrundert, Oh 48' 54" — Oh 49' 02"
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Aul3erdem sehen wir im gesamten Film merkwurdig lggimgsarme Aufnahmen,
zumeist in der Halbtotalen aufgenommen, die aucbiddie eingenommene Pose
und den direkten Blick in die Kamera an Fotogragennern. Neben den
Einzelaufnahmen werden auch Gruppenbilder nachtediese sehen wir zum
Beispiel im Kapitel,Helden®. Es handelt sich hierbei um metareferentielle
Verweise auf das Medium Fotografie, welche sowthh@metische Nachbildung
von Fotografien beziehungsweise des FotografienteMfes realisiert wird, als
auch in der Abbildung der Handlung. Insbesondezemiiistellungen mit den
ukrainischen Kohlekumpeln im ersten Kapitel verwaisles Weiteren auf das
Medium Skulptur, hier speziell auf die Gattung @emkmals als eine narrativ-
ikonographische Form der Bildhauerei, welche daliehDarstellung der
Portraitierten immer auch auf inkebensgeschichiend ihre Position in der
Weltgeschichteerweist. Besonders aufféllig ist dies in der @Gitghg des
gigantischen Denkmals am Drehort in China zu selwefthes dreidimensional
einen Demonstrationszug oder eine revolutionarsdfemlung in der Bewegung

einzufrieren scheint.

Abbildung 14: Denkmal und verblassende Schriftzeichn in China (1h 45' 37", 1h 47' 24")

Kontrastierend zu dieser scheinbar unzerstorbéiienlle Zeiten in Stein
festgehaltene Erinnerung an die Geschichte setas&aur Glawogger einen
Kontrapunkt mit den Aufnahmen der extrem vergamhgiic unscheinbaren
Schriftzeichen, die die Wasser-Kaligraphen auf dankmalsplatz auf den
steinernen Boden auftragen. Durch diese Motivierabgr auch durch die
schwarz-weil} fotografierten Archivaufnahmen am Begies Filmes sowie im
Kapitel ,Zukunft* und im,Epilog* tritt in WORKINGMANSDEATH zum
individuellen Erzahlen und Erinnern die Dimensian desellschatftlichen,
gesteuerten Erinnerung an die Geschichte. Diesdasst jedoch zusehends, da

der ideologische Apparat, welcher die Denkméleebaund die Propagandafiime
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drehen liel3, nicht mehr existiert. Dies zeigt sicederum im Kapite]Helden*
exemplarisch im Ritual des Blumen-NiederlegensemBDenkmalern, in der
Armseligkeit des Kohleabbaus auf den Millbergenv@egangenen Zeit, der drei
Sacke Kohle einbringt im Vergleich zu den angeladich02 Tonnen des
Arbeiterhelden Stachanow, zu dessen Ehren die Fjkdesht und die Denkmaler
errichtet worden sind. Zugleich aber sehen wirnotzigen Posieren mit dem
kleinen Brocken Kohle, inmitten der trostlosen \Entendschaft wiederum ein
Beharren auf der eigenen Geschichte.

Das Ich des autobiographischen Erzéhlers besteKemm in der interaktiven Bestéatigung,

daf3[!] das erzahlte Ich sozial akzeptiert und diesals autobiographisches Ich erkannt

wird. [...] Wenn es zutrifft, da3[!] jede neue Erarung mit einer Neu-Einschreibung

einhergeht, die den neuen Kontext mitenthalt, daotmeibt auch jede autobiographische
Version, [...] an einem bestandig sich wandelnglehdistributiven Ich®

Hieran wird noch mal deutlich, dass das Narratie,bereits in Kapitel 4.
gezeigt wurde immer auch mit der Konstruktion vdenititét in Beziehung steht.
In diesem Fall liegt der Fokus auf dem Erinnermrdglas kommunikative
Gedéachtnis beinhaltgt..] ebenjene Dialektik vop..] Geschichte und
Privatisierung von Geschicht&®. Wahrend irMEGACITIESGeschichten verkauft
werden, kann im FilmWORKINGMANS DEATH davon gesprochen werden, dass mit
Erinnerungen gehandelt wird. Unabhangig davon wirden das
Erinnerungsmediurfotografie reflektierenden Einstellungen @&amnernselbst
thematisiert. Auf der gesellschaftlichen Ebeneengteinernen Erinnerung an die
Vergangenheit, in den Geschichten der Bergarbaitelie individuelle Erfahrung
und das eigene Leben, das mit diesen stummen Zeugenuntergegangenen
Ideologie stark verbunden istn the Ukraine there’s a visible, much-mourned
break between past and present, a gap, even an db$ss3 Glawogger im
Interview zum Thema Vergangenhéih Kapitel ,Brider” erinnert ein kurzer,
poetischer Text in der Einleitung an eine vergaedaabe, wahrend gleichzeitig
ein riesenhafter Oltanker auf den Strand auflandt am Ende seiner letzten
Reise, am Ende sein@eschichtdauch dies hier durchaus im doppelten Sinne)
angelangt ist. Diesen Weg zeichnet Glawogger dnamgigth-narrativ auch im
Film nach, indem er im letzten Kapitel die chinebis Freizeitkultur portraitiert

und in Kontrast zu der Arbeit an den Hocho6fen saétgdiem wir schlie3lich im

%0 Harald Welzer: "Das kommunikative Gedachtnis.eElineorie der Erinnerung", 1. Auflage
(Beck'sche Reihe). Minchen: C.H. Beck, 2005, S. 217

L Harald Welzer: "Das kommunikative Gedachtni%5.

182 Christoph Huber und Olaf Méller: Salt of the Earth
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-Epilog“ sehen, wie die Arbeitsstatte selbst zu einem Dahlkimd zu einem Ort
der Freizeit wird und mit der bunten Illumination& vollkommene Umwidmung
erfahrt. Von der harten Arbeit, dem nie verldscteanBeuer der Stahlkocherei
bleibt hier eine Stimme auf dem Audio-Guide, Aufrmegm aus dem Filmarchiv

und ein Lagerfeuer, das sich Jugendliche aus Spgd¥andet haben.

Im Kapitel ,Zukunft“ und hier bereits in den Buchstaben des Zwisclessehen
wir einen Menschen, der vor dem grof3en Denkmalwéds tiber den Platz lauft.
Dieses Bild wiederholt sich in Gestalt der Wassalliraphen, die ihre
flichtigen Zeichen von oben nach unten aufschreilehsich dabei nach hinten
bewegen und ist, bezeichnenderweise auch noch eaufigenommen zu einer
anderen Tageszeit als die vorhergehenden Einsgelfudes Kapitels, ganz am
Ende des Abspanns als Schlussbild des Films zunsEkedarf also davon
ausgegangen werden, dass dieser Gestalt, die sarsomsht zu Wort kommt,
eine besondere Bedeutung zuzuschreiben ist. Miohezt dieses Bild sehr an
einen der TexteUber den Begriff der Geschichtefon Walter Benjamin:
Es gibt ein Bild von Klee, das Angelus Novus heish Engel ist darauf dargestellt, der
aussieht, als ware er im Begriff, sich von etwagatiernen, worauf er starrt. Seine
Augen sind aufgerissen, sein Mund steht offen @mdesFligel sind ausgespannt. Der
Engel der Geschichte mu3 so aussehen. Er hat dhiz Aler Vergangenheit zugewendet.
Wo eine Kette von Begebenheiten vor uns erschainsieht er eine einzige Katastrophe,
die unablassig Trimmer auf Trimmer hauft und sie vior die FiRe schleudert. Er
moéchte wohl verweilen, die Toten wecken und das@#dagene zusammenfiigen. Aber
ein Sturm weht vom Paradiese her, der sich in aditiggeln verfangen hat und so stark
ist, daf3 der Engel sie nicht mehr schlieRen kafesdd Sturm treibt ihn unaufhaltsam in

die Zukunft, der er den Riicken kehrt, wahrend @aémimerhaufen vor ihm zum Himmel
wachst. Das, was wir den Fortschritt nennen, ssefi Sturnt®

Die Schriftzeichen, die wir auf dem Boden vor dechr8ibenden erblicken
kénnen, werden im Sinne eines Kommentars auf cisiciesorgelesen und
folgendermal3en Ubersetzt:

Den Volksmassen wohnt eine unbegrenzte Schaffefisknae. Sie kdnnen sich

organisieren und kénnen an jedem Ort und jedert§pao es ihnen moglich ist, ihre
Kréfte zu entfalten, einen Fortschritt erzielenl]|[.

Unsere Hoffnungen ruhen auf euch!
Die Welt gehort euch.
Chinas Zukunft gehort eucfi!

183 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichit®42]. Zitiert nach
http://www.mxks.de/files/phil/Benjamin.Geschicht&€Ben.htm[26.09.2010].
%4 Workingman's Death — 5 Bilder zur Arbeit im 21hcundert, ab 1h 46' 35",
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Ich erkenne im prominent montierten Bild des Ruaditsraufens innerhalb der
Buchstaben ZUKUNFT (Siehe Abbildung 4) und am Edeég Filmes starke
Hinweise auf die Position, in der sich auch der Benjamin beschriebene
Angelus Novubefindet. Dies mache ich gerade auch an den krastgten

Zitaten fest, und an der rickwartigen Bewegungrdere sie fur einen kurzen
Augenblicknur, niederzuschreiben versuchen. Im Motiv debhlasisenden
Buchstaben sehe ich eine MetaphBras wahre Bild der Vergangenheit huscht
vorbei. Nur als Bild, das auf Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner
Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die Vergangenheit festzuhaft&ndies ist
ebenfalls in Benjamins Text zu lesen. Hier zeighsiuch die Position des
Dokumentars Michael Glawogger, dem es nie gelirkgam ein vollstandiges
Bild der Ereignisse abzuliefern. Das verdeutliahd@rch die Verweise auf die
Gemachtheit des Filmes. Ahnlich wie Benjamin irsdi@ Exkurs zur Geschichte
nimmt er Zitate und Bilder zum Anlass, eigene Gé&darzu aul3ern, sich auch
zum Lauf der Geschichte zu positionieren, dgst der erlosten Menschheit ist
ihre Vergangenheit in jedem ihrer Momente zitierbar geworden. Jeder ihrer
gelebten Augenblicke wird zu einer citation a I'ordre du jour - welcher Tag eben

der jungste ist.x®°

185 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte.
188 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte.
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6 Ausblick

In seinen DokumentarfilmeMEeGACITIESUNdWORKINGMANS DEATH zeigt

Michael Glawogger ein vielfaltiges Bild einer gldiseerten Mediengesellschatft.
Die Bedirfnisse der Menschen, die exemplarischdent Protagonisten oder
(Selbst)Darstellern vorgefuhrt werden, ahneln siote der kulturellen
Unterschiede sehr stark. Diese Ahnlichkeit erstreih aber nicht nur auf die
Bedurfnisse, sondern ruckt ihre Erfullungsgehiifeeiner globalen Wirtschaft
auch gleich mit ins Bild: Da erblicken wir erstawmen Jungen mit O2-Shirt
inmitten des Schlachtens in Nigeria, da sprechdanasische
Schwefelbergarbeiter Gber Bon Jovi, da erkennerhinter dem riesenhaften
Revolutionsdenkmal in China am oberen Bildrandldag der Holiday-Inn
Hotelkette. Wir verfolgen den Weg eines in Indieaduzierten Hemdes Uber den
ganzen Erdball, sehen in Mexico City lauter Mensamé& Comichelden auf den
T-Shirts und in New York City einen ganzlich Hemglo, der das ausgediente
Kleidungsstiick in einer nachtlichen Szene aus eiMiéthaufen fischt. Denn
auch das ist Globalisierung: Das Menschen im MadmVerwertbaren suchen ist
in unserem Stadtbild eigentlich gar nicht fremd dadk der zeitgleichen
Einfuhrung von Dosenpfand und Hartz IV wird es imraktaglicher. Am Ende
stellt sich die Frage, wer auf dem grof3ten Horngdrahockt. Der Aspekt dieser
weltweiten Angleichung, aber auch der weltweitesaumenhange ist in beiden
Filmen Thema, im verflochten@viEGACITIESNOCh eher als im episodischen
WORKINGMANS DEATH. Was nicht geklart wird ist, warum die Supertanker i
Pakistan abgewrackt werden, warum der Kodak-Marindien ohne Atemmaske
und auf dem Boden hockend Farbpartikel siebt undinvaes auch in New York
Menschen gibt, die augenscheinlich nicht einmaH2md besitzen. Aber diese
Sachverhalte missen auch gar nicht erklart werddrviglleicht sind wir der
Zeigefinger-Kkommentare auch ein wenig tUberdrissigagden. Zudem handelt
es sich um Zusammenhange, die wir taglich in dechNehten sehen und uns
erklaren lassen konnen, fir die wir nicht ins Kgehen missen. Denn ins Kino
gehen wir, um uns eine Geschichte erzéahlen zurlassler, wie Franz Kafka, um

zu weinen®”’.

87vgl. Franz Kafka: Tagebiicher 1910-1923. 54. —-T&usend. Frankfurt: Fischer Taschenbuch
Verlag, 1993, S. 242.
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Was die Geschichten WORKINGMANS DEATH verbindet ist die Erinnerung und
das Unsichtbar-Werden. Was die GeschichteviEgACITIESVerbindet ist das
Uber-Leben am Rande der groRten urbanen Stadtriliengieser Planet je
gesehen hat. Sind diese Stadte (und Figuren wierBagio Gomez legen diese
Sichtweise nah) selbst als Kommunikationsmedienisgtzen? Mit ihren
vielschichtigen, um die Aufmerksamkeit ihrer Bewehkonkurrierenden
Zeichensystemen, sind die um die Méarkte entstamdersten Siedlungen und
irgendwann nach ihnen die Stadte immer auch Odesd@hten
Informationsaustausches gewesen. Hier wurde nightit Kilhen gehandelt,
sondern immer schon auch mit den Hauten zum Autdodin der Geschichten
und mit den Geschichten gleich noch obendrein.eliterd einer globaler und
schneller werdenden Kultur stellt sich die Fragaswit der Stimme des
Individuums passiert in einem weltweiten urbanenmRaGlawoggers Filme
zeigen wie anpassungsfahig Menschen auf sich verddd Lebensrdume
reagieren, indem sie weggeworfenes Plastik ausAtemasser fischen und es
verkaufen, indem sie mit Drogen handeln oder iigstegten Minen nach den
Resten der fetten Jahre graben. Indem sie die &glegen nutzen, sich
Geschichten zu erzéhlen, sich Geschichten erzahléassen und mit alternativen
Zeichensystemen eine der beschleunigten Kultupesttkende Sprache zu
entwickeln. Das Nahverkehrssystem kann als einerfonikationsleitung des
Mediums Stadt angesehen werden und wenn Graffiisdér stolz darauf sind,
ein komplettesSystem gesprengt®® also mit ihren Zeichen versehen zu haben,
dann schwingt hier immer auch der Stolz Uber dibss®ehauptung mit, die ich
bereits mehrfach angefuhrt habe. Mit der Inansprabme des 6ffentlichen
(Stadt)Raums ist immer verbunden, dass sich dierionikationskultur
verandert.
So sieht man in Bombay einen Mann, der sein Lebrgashalt verdient, indem er mit
einem Bioskop kurze Trashfilme vorfuhrt. In der Insten Szene berichten Kinder, was
sie in den Filmen sahen, dann beschreibt ein Ma@mneinen armseligen Friseurladen hat,
im gleichen Stil, in dem die Kinder Gber die Fileeahlten, sein Leben. Leben und
Fiktion sind nicht zu trennen: Die Trdume der pépeih Kultur formen die realen

Wiinsche der Menschen, und andererseits kann méaelifen in den Klischees der
populdren Kultur erzéhleft?

188 y/gl. *A [Alain Bieber]: Hate Clean Trains: The GipDays. Strasburg: 28.10.2010
http://www.rebelart.net/diary/hate-clean-trains-tiiery-days/007012/30.10.2010].
189 Stefan Reinecke: Megacities. In: EPD Film, 6/1988ert nach http://www.epd-
archiv.de/print/11582124.08.2010].

-02 -



Ich kann den Kulturpessimismus der in diesen Satzescthwingt nicht wirklich
teilen und wirde gerne vorschlagen, einmal daskddjgpopular® zu entfernen,
so klingt der Satz gleich ganz anders, er erinhemnh namlich an die Applikation
des kognitiven Schemas der Narrativéri® eine Wechselwirkung von aktiver
und passiver Kommunikationsgestaltung und Idestit@tstruktion. Gerade auch
Bewegungen wie die Street-Art entspringen der nmamssdial verbreiteten
Popkultur und sind als Gegenentwurf mit densellstinedischen Mitteln zu
bewerten. Was hier als Klischee abgehandelt wind, Auspragungen kultureller
,Hohlformen*“*", die austauschbar und deshalb nur auf dem Medigmma
dominant sind. Klischees waren ursprtinglich oftugete Worte oder auch
Ausdriicke, die der Drucksetzer deshalb bereitsrsgbayefertigt im Setzkasten
parat hatte. Als solche waren sie tatsachlich Eolge der Massenproduktion von
Druckerzeugnissen. Setzkasten werden nur nochgenuat Sammelstiicke oder
Urlaubserinnerungen in ihnen zu dekorieren. Inldenbesprochenen Filmen
sehe ich wenig Vorgefertigtes — sie sind im Gegkete Versuch die
ausgetretenen Pfade zu verlassen und mit den Mgl Narration neue Wege
fur den Dokumentarfilm zu finden. Dies geschienéad@rum ganz anders als
beispielsweise Michael Moore es mit seinem AgitgPviideoclip-Dokus macht,
die sich das Publikum mehr oder weniger nur aus @emnd ansieht, sich im

Sinne dedNegativity Effectn der eigenen Meinung bestétigt zu sehen.

Sicherlich ist das Re-Cycling bereits vorhandenexedals, die collagenartige
Neu-Zusammenstellung, wie wir sie mit dem Bioskoarv und seinem

Publikum gesehen haben, Teil popularer Kultur @gliche Praxis vieler
Internetnutzer, denen es offenbar ein Bedurfnisicst der Welt medial

mitzuteilen oder auch nur anderen Fans die Liebmgnen aus ihrer favorisierten
Sitcom zu prasentieren. Auch hier erkenne ich Pexallele zur Tatigkeit des
Bioskop-Mannes. Seine Funktion besteht ganz offenber anderem darin fir
die Kinder, die die Filme ja zumindest von den gisitzlichen Plots her kennen,
Ausschnitte zur Erinnerung bereitzustellen. Ahnlide am selben Drehort
Menschen ihren Lebensunterhalt durch Mullsammestréigen, indem sie

Rohstoffe zur Wiederverwertung aus dem brackigemaKaschen, werden hier

10\Werner Wolf: Metaisierung als transgenerischestuausmediales Phanomen, S. 37.
1"1ygl. Werner Wolf: Das Problem der Narrativitatliiteratur, Bildender Kunst und Musik, S.
44,
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fur die Kinos unbrauchbar gewordene Filmkopienp aler Mull der
Unterhaltungsindustrie, einer Zweitverwertung zuef. Reste-Verwertung ist
ebenfalls ein Thema MWORKINGMANS DEATH, in welchem die Bergarbeiter und
Bergarbeiterinnen in stillgelegten Minen und aut@&bmhalden die Reste Kohle
abbauen, die ihnen die Geschichte neben den Deakm#im Gedachtnis an die
Helden der Arbeit zuriicklieR. Den Vorwurf des Astrismus betreffend sehe ich
eher eine Gefahr in der Einfihrung HD-tauglicheie§elreflexkameras, die
mithilfe digitaler Schnittprogramme ein breites Ejpem der Bildbearbeitung
anbieten. Hier kann tatséchlich in der Post-Pradualdie virtuelle blaue Lampe
angemacht und ein Bild produziert werden, das slot ninbedingt existiert haben
muss, sondern nur den (vermuteten) Erwartungedeskums entsprechend
aufbereitet wird’2. Aber die Diskussion {iber vermeintliche Objekévitind wie
sie zu erreichen ist, wird nicht aufhtren solanigeT@chnik weiterentwickelt
wird und es immer neue Mdglichkeiten ihrer Manipigia, aber auch des
Nachweises derselben geben wird. Friher war nlid# besser, das zeigt
Glawogger auch INWVORKINGMANS DEATH. Erinnern ist eine re-konstruierende und
sinngebende Handlung: Dennoch ist unumstrittengdasich retuschierte
analoge Fotografien und gefalschte Schwarz-Weifd-ggegeben hat:

Just look at the way Stakhanov works: if you'verestgot in a mine, you know this

footage wasn't shot during a record attempt! [...].. lwtde record attempt was a set-up.

The original footage probably no longer existsyw&o“reconstructed” it out of many
different newsreel$?

Dies fuhrt mich wieder zu einer der GrundfragerseiéArbeit zuriick: Wie
verhalt es sich mit Fiktionalitat und nachgestell&zenen im Dokumentarfilm?
Ich denke das ist hinlanglich besprochen wordenzaigt sich an dem hier
zitierten Interview-Ausschnitt wieder einmal etwasindsatzliches: Bei der
Bewertung des Gesehenen als etwas, was wir algkBobdem
dokumentarischen Genre zuzuordnen imstande simankes immer auch auf
die Glaubwiurdigkeit des Augenzeugen, also des Filaohers, an. In diesem Fall
fuhrt nicht einmal die Erweckung steinerner Statzem Leben zu Irritationen, da
der narrative Modus auch auf den Dokumentarfilm Andung findet und wir als
Publikum das Gesehene dann als eine ausgestaisthiGhte begreifen, die

dennoch eine wahre Geschichte ist.

172y/gl. hierzu auch: Kurt Lancaster: Is it journalismis it cinema? The wrong question being
asked. In: DocumentaryTech6.4.2010 http://documentarytech.com/?p=4R11411.2010].
173 Christoph Huber und Olaf Méller: Salt of the Earth
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7 Fazit

Am Ende einer Geschichte erwarten wir als Publikdass sie uns sinnvoll und
glaubwaurdig erscheint, erwarten wir, dass alle Hamgkstrange wieder
zusammengefuhrt werden, wohlmdglich heiratet neatgnd oder stirbt, geht in
ein fremdes Land um dort sein Gluck zu versuchahalMdem kann eine
diskursive, wissenschaftliche Arbeit wie diese éeidicht aufwarten; wohl aber
mit einer Zusammenfassung dessen, was sich wabdem8chreibens und Lesens

an Erkenntnissen und Ergebnissen angesammelt hat.

Ausgangspunkt dieser Arbeit war das Phanomerasshichten-Erzahlens als
kulturelle Praxis Daruber hinaus von Bedeutung war die Beobachiulass
dieses Geschichten Erzéhlen selbst oft genug Them&eschichten ist, quasi in
andere Geschichten ,hineingedichtet” wird. DasSislbstreflexivitat, der Verweis
auf das vorliegende Werk oder Medium in eben diedérk oder Medium.
Fragmente aus anderen Werken werden in ein MediduoRt, wie beispielsweise
einen Film, hineingespiegelt, es wird auf der Mbtare auf Teile anderer
Geschichten verwiesen. Dies wird mit den Begrifien Metareferentialitat
beschrieben. Diese Definitionen lassen sich umfekaeaf alle Mediensysteme

anwenden.

In den DokumentarfilmeMEGACITIESUNdWORKINGMANS DEATH von Michael
Glawogger sind sowohl metareflexive als auch sedfiekive Elemente in grol3er
Zahl zu finden. Dies war eine meiner Annahmenjchenach den ersten
Sichtungen der beiden Filme hatte und die siczi®ffend erwiesen hat. Diese
Zusammenstellung wahrer Film-Geschichten ist alwit won sich aus narrativ,
wird nicht aus sich selbst heraus als Geschichtgamden, obschon es eine

<74 quf erstaunlich viele

gewisse Tendenz gibt, dgmarrativen Modus
kommunikative Appelle zapplizieren Auf Seite des Filme-Machers kann dieses
offenbare menschliche Bedurfnis, Vorgangen Katialihd Beziehungen
zuzuweisen, Sachverhalte in Zusammenhang zu anB8ahverhalten zu stellen,
sich eine Geschichte erzahlen lassen zu wollenrtstigii werden. Das

entsprechende Werk wird dann @ieéschichtlichkeitufgeladen, was durch die

174 y/gl. Werner Wolf: Das Problem der Narrativitatliiteratur, Bildender Kunst und Musik, S.
41.

-05 -



Verwendung vomNarrememgeschieht. Narreme kénnguoalitativ, inhaltlichund
syntaktischdefiniert werden. Durch Struktur, Erzahlung undh&sik wird die
Diegese konstruiert, das filmische Universum, épastruktion im Bewusstsein
der Rezipienten. Mittels der Fokalisierung, alspferspektivierung auf den
Erzahlebenen, werden die Bildmotive in unterscicééin Blickwinkeln ins Bild
gesetzt. Durch Montage und Bildinhalt, Sprache, iMluad Gerdusche auf der
Tonspur erhalt die Diegese Zusammenhang undbegdutungsvallGlawogger

“175_ 50 werden die Dokumentarfilme zu

selber spricht vomVerdichten
Kinofilmen, in denen dem Publikum eine Geschichilelt wird Uber das
Geschichten Erzahlen und das Erinnern, aber aushdats Uber-Leben, die
Selbst-Behauptung und das Recht auf eine Seel@rigimaltext heil3t es
LBirthright”, womit das Recht auf eine eigene Id#ittals menschliches
Individuum mit dem Mensch-Sein selbst in Verbindgetracht wird. Wo im
dokumentarischen Genre Geschichten in einer soldbsfuhrlichkeit und
Betonung erzahlt werden, wo auch nachgestellte€3zeimgesetzt werden, stellt
sich die Frage nach der Abgrenzung zur Fiktions@ieschieht, in Bezug auf die
nachgestellten Szenen, meinen Erkenntnissen naéclast durch Verweis auf
den Regisseur als Augenzeugen, der sich fir s@adoht verblrgt, der uns als
Publikum aber nicht alles zeigen kann, da die Amnbsit einer Kamera die
abzubildende Situation gar nicht erst zustande kemineRe. AuRerdem sind die
nachgestellten Szenen, wie gezeigt wurde, durchubgektive Kamera in den
Eroffnungssequenzen des Kapitels markiert. Dassgwi€ino sitzen und nicht in
New York von einem Hustler angebettelt werden, gnsair selbst. Wir wissen
also, dass uns eine Geschichte erzahlt wird, wieNwgsen, wie sich Geschichten
anfuhlen Das haben wir gelernt im alltaglichen Leben, jediem

Zeichentrickfilm und jeder Gutenachtgeschichtey @ueh in Gesprachen mit
Freunden und Familie, durch selbst Erlebtes. WagmFilmen Asthetizismus
und Inszenierung genannt wird, als Kitsch bewevtete, ist ironischer Bruch
und Referenz, ist die Kenntlichmachung verschiedBaden, die dem Subjekt
von aul3en zur Erfullung angetragen werden. Niclgtzudient beispielsweise die
lllustration der drastischen Bilder mit einer Lisbknulze der Distanznahme des
Publikums und bietet dadurch einen Weg, das waszdasehen ist, ertraglicher

Zu gestalten.

17> Megacities — 12 Geschichten vom Uberleben [Audiokeentar], Oh 28' 45"
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Das Kino wird in den Dokumentarfilmen GlawoggerswzBioskop, mitgedacht

«176 ‘mit dem das Leben als solches untersucht

immer das Vertovschginoglaz
und betrachtet werden sollte. Dabei wird, wie iegjgt habe, das Geschichten
Erzahlen, seine Anwendung als kulturelle Praxisadleh Ebenen thematisiert.
Dies ist ein Konstitutiv von Kultur, aber auch viokentitat, die sich im re-
konstruierenden Erinnern an die VergangenheitdeuGegenwart, sowie unsere
Entscheidungen die Zukunft anbetreffend heraushiies Narrative als

,kognitives Schema"’’

, das von Menschen zur Rezeption und Produktion von
Geschichten genutzt wird, sehe ich in drei Funidmrdie sich an den
Hauptzeitebenen festmachen lassen: Wir héren, skdsam und erzahlen
Geschichten, um uns an die Vergangenheit zu enndex Gegenwart zu
verstehen und etwas Uber die Zukunft zu erfahres. ®eschichten Erzahlen als
identitatsstiftende urmenschliche Eigenschafttisas, dass uns als Menschen
ausmacht; es ist auch die Seele dieser Filme ptleiFaden mit dem Michael
Glawogger seine Werke zusammengenaht hat, um sistdenenden Augen des

Publikums vorzufihren.

17%ygl. Dziga Vertov: Wir. Variante eines Manifest&s, 70.
"\Werner Wolf: Das Problem der Narrativitat in La&ur, Bildender Kunst und Musik, S. 28.
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