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Die Medienartefakte, die den Gegenstand dieses Projekts bilden, zeigen audiovisuelle
Bilder, die gewaltsame Tétungen medial darstellen. Die Inszenierung der Tétungen wird
von den Agentia' der Gewalt intendiert, weil sie von ihnen produziert wird. Die Mediali-
sierung der Gewalt ist dabei ein konstitutiver Bestandteil: Es wird getétet, um das Téten
zeigen zu konnen. Ich betrachte in diesem Projekt dementsprechend Medienartefakte,
in denen die Medialisierung von Tétungen durch gewaltsam Handelnde beabsichtigt,
produziert, isthetisiert und in medialen Offentlichkeiten sichtbar gemacht wird.

Das Phinomen umspannt dabei eine Bandbreite von Teilbereichen: Die in jiingeren
gesellschaftlichen Debatten wohl persistenteste Ausformung stellen die so genannten
»Enthauptungsvideos« dar, die von Mitgliedern des selbst ernannten >Islamischen Staa-
tes< (Dorre 2023: 329) insbesondere seit Beginn der 2000er Jahre produziert worden sind
(Gruber 2019: 142) und den produktionsseitig intendierten Schockwert der gewaltsamen
Tétung vornehmlich politisch und ideologisch zu instrumentalisieren versuchen.” Sol-

1 Ich leihe die Begriffe Agens und Patiens aus der Sprachwissenschaft, um ein Gegengewicht zur
Verwendung der oft schematischen und stereotypisierenden Begriffe der Opfer und Tater:innen
zu schaffen. Zu den Begriffen Agens und Patiens schreibt Beatrice Primus: »Traditionellerweise
charakterisiert man das Agens als den typischerweise belebten Partizipanten, welcher die vom
verbalen Pradikat bezeichnete Situation absichtlich herbeifiihrt. Die grundlegenden Begriffe, die
ein Agens charakterisieren, sind mithin Verursachung (auch Kausalitit) sowie Begriffe im Umfeld
von Handlungskontrolle (auch Absichtlichkeit, Intentionalitat, Volitionalitat, d.h. des freien Wil-
lens zu handeln).« (Primus 2012: 16f.) / »Als Patiens wird die semantische Rolle eines Partizipanten
bezeichnet, der in dem vom Pradikat bezeichneten Geschehen physisch manifest betroffen ist und
dessen Zustand sich physisch verindert. Die grundlegenden Begriffe, welche ein Patiens charak-
terisieren, sind mithin physische Betroffenheit (auch Affiziertheit) und Zustandsveranderung. Die
Bezeichnung dieser Rolle stammt vom Lateinischen patiens >erduldend, erleidend.« (Primus 2012:
31f)

2 Die Betonung einer produktionsseitigen Absicht gewinnt hier besondere Relevanz, gerade weil
die Bilder von gewaltvoll Handelnden produziert sind. Mit diesem Umstand gehen jeweils spe-
zifische Absichten der Reprasentation der Gewalt und derer, die die Gewalt erleiden einher, die
unbedingt kritisch perspektiviert werden miissen. In diesem Sinne weise ich im Verlauf des Pro-
jekts zwarimmer wieder auf die Konstruktion eines affektiv und emotional aufgeladenen Rezepti-
onshorizontes hin; die Bilder jedoch lediglich vor diesem Hintergrund zu betrachten, wiirde nicht
nur oftmals bedeuten, den Absichten der Produzierenden zu entsprechen, sondern auch in einem



Julia Willms: Téten zeigen

che Bilder absichtsvoller Tétungen stehen dabei paradigmatisch fir eine generelle Ten-
denz der Nutzung von audiovisuellen Bildern in politischen, ideologischen und kriege-
rischen Konflikten sowie im Rahmen der Verbreitung von Terror. Dies zeigte sich zuletzt
vor allem im Verlauf des russischen Angriftskrieges auf die Ukraine, in dessen Kontext
mehrere Videos produziert wurden, die vermeintliche ErschiefSungen und Enthauptun-
gen ukrainischer Soldaten durch russische Truppen zeigen und die im Frithjahr 2023 in
den Fokus 6ffentlicher Aufmerksambkeit riickten (Camut/Melkozerova 2023). Diese Vi-
deos bezeugen eine sich hiufig wiederholende Distributionsdynamik des Phinomen-
bereichs: Anders als beispielsweise viele der Videos, die durch den >Islamischen Staat«
produziert und distribuiert wurden, tauchen viele Medienartefakte, die absichtsvolle To-
tungen zeigen, iiber digitale Videoplattformen ohne weitere Kontextinformationen zu
beteiligten Personen, Orten oder Daten auf, sodass es in den meisten Fillen Aufgabe
weiterer medialer Anschlusskommunikation ist, Kontextwissen tiber das Dargestellte zu
produzieren, indem medial daritber kommuniziert wird.> Die angesprochenen Videos
aus dem Frithjahr 2023 lassen die Vermutung zu, dass ihre Produzent:innen nicht inten-
diert hatten, sie einer breiten Offentlichkeit sichtbar zu machen. Es war wiederum der
ukrainische Prisident Wolodymyr Selenskyj, der im April 2023 itber Twitter zur Rezeption
eines der Videos aufrief, um damit auf dort abgebildete russische Kriegsverbrechen auf-
merksam zu machen (Selenskyj 2023). Dadurch ereignete sich eine Inversion der durch
dievermeintlichen Schockwerte der Bilder vermittelten Botschaft, die nicht auf die mog-
lichen dahinterstehenden Titer:innenabsichten abzielte, sondern die Konnotation eines
Beweischarakters audiovisueller Quellen zu nutzen versuchte, um die affektive Wirkung
der Bilder in Solidaritit und politische Unterstiitzung fiir die Ukraine zu iibersetzen.
Die fiir den Phinomenbereich insgesamt relevanten Medienartefakte tibersteigen
jedoch den Bereich dezidiert politischer wie ideologischer Instrumentalisierung. Bei-
spielsweise die Darstellung der absichtsvollen Tétung von Tieren setzt bereits mit der
Ausbildung der Technologie zur Aufnahme bewegter Bilder um die Wende zum 20. Jahr-
hundert ein, wie ich im Rahmen des ersten Kapitels explizieren werde. Medienhisto-
risch betrachtet verhaften solche Darstellungen bis heute, wie ebenfalls gezeigt wird.
Dariiber hinaus inkludiert das Phinomen die mediengeschichtlich wiederholte Sicht-
barmachung medialisierter Suizide, wie beispielsweise im Fall des US-amerikanischen
Lokalpolitikers R. Budd Dwyer, der sich 1987 wihrend einer Pressekonferenz das Leben
nahm (Bjeli¢ 1990) oder in Bezug auf Ricardo L.*, der 1996 einen Mordversuch an der Mu-

selbstreferenziellen Schockmoment der Rezeption zu verbleiben, der sowohl die Spezifik der Dar-
stellungs- und Distributionslogiken und die Heterogenitat moglicher Rezipient:innen ausblendet
als auch die Identititen der Opfer und die Logiken systemischer Gewalt, die die Bilder und die in
ihnen agierte Gewalt rahmen.

3 Im Falle viele der vomlslamischen Staat<produzierten Videos wie auch im Kontext medialisierter
Terroranschlage wie beispielsweise in Christchurch, Neuseeland und Halle an der Saale im Jahr
2019 sind es stiitzende Kontexte wie die Arbeit von Ermittlungsbehdrden, Pressearbeit und nicht
zuletzt das Reklamieren der Tatverantwortlichkeit durch Tater:innen, die die Einordnung der Bil-
der ermoglichen.

4 Inder Frage der Namensnennungvon Agentia und Patientia der Gewalt sowie der Angehdrigen der
Beteiligten ereilt dieses Projekt eine Herausforderung, die nicht einheitlich gel6st werden kann.
In meiner Umgangsweise mit der Nennung von Namen orientiere ich mich an Uberlegungen in
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sikerin Bjork geplant hatte, bevor er sich vor laufender Kamera in seiner Wohnung das
Leben nahm (Schlesinger/Mesa 2008: 100).” Bereits innerhalb dieses ausschnitthaften
Einblicks zeigt sich ein heterogenes Merkmal des Gegenstandsbereichs: Die jeweils die
Gewalt an sich selbst oder anderen veriibenden Personen sind nicht immer diejenigen,
die die Tat auch aufnehmen oder sie gar an eine mediale Offentlichkeit distribuieren.
Es gibt Fille, in denen die Verantwortlichen in der Medialisierung der Tat beispielsweise
auf die Unwissenheit der Personen hinter der Kamera angewiesen sind und diese da-
durch ungewollt in die Aufnahme der Gewalt verwickeln. In anderen Fillen setzen die
fiir die absichtsvollen Tétungen verantwortlichen Personen auf eine mediendkologische
Logik, in der die erstmalige Distribution solcher Bilder hiufig Anstofdpunket fiir eine sich
medienlogisch quasi selbst generierende Weiterverbreitung durch das soziotechnische
Zusammenspiel von Medienkulturen ist, wie ich im Weiteren noch explizieren werde.
Diese Medienartefakte sind dabei in einer Weise inszeniert, die eine so genannte >do-
kumentarisierende Lektiire< einfordert. Der Begriff des franzésischen Medientheoreti-
kers Roger Odin beschreibt eine Dimension mehrerer moglicher rezeptionsseitiger Modi
der »Sinn- und Affektproduktion« (Odin 2019:12), in dessen Kontext das rezipierte Medi-
enartefakt vornehmlich eine Lektiireweise anbietet, in der es als dokumentarisch wahr-

Bezug auf das Recht am eigenen Bild als Kategorie des Personlichkeitsrechts. Dieses sieht zwar
besondere Ausnahmen fiir »Bildnisse aus dem Bereich der Zeitgeschichte« (Polley 2011: 62) vor, zu
dem einige der hier besprochenen Medienartefakte zdhlen. Es sieht darliber hinaus jedoch eine
Unterscheidung zwischen »absoluten und relativen Personen der Zeitgeschichte« (ebd.) vor, wo-
bei»[r]elative Personen der Zeitgeschichte [..] solche [sind], die mit der Zeitgeschichte —und sei es
auch nicht gerade zu ihrer Freude — derart in Beriihrung kommen, dass sie nur voriibergehend zu
Personen dieser Kategorie werden; sie ziehen das Informationsinteresse der Allgemeinheit also
nur flr eine beschriankte Zeit und in beschrinktem Umfang auf sich [..]. Wahrend tiber absolute
Personen der Zeitgeschichte anhaltend bildlich und auch filmisch berichtet werden darf, fillt eine
relative Person der Zeitgeschichte bei abnehmendem Informationsinteresse wieder in den Status
einer Allerweltsperson zurlick, sodass die dltere Abbildung und auch Verfilmungen nur mit ihrer
Zustimmung wieder der Offentlichkeit prasentiert werden diirfen« (Polley 2011: 62f.). Uber diese
rechtliche Ebene hinaus spielen in der Frage der Namensnennung offenkundig auch ethische Di-
mensionen eine Rolle. So habe ich mich in Bezug aufjlingere Fille, in deren Kontext die beteiligten
Personen und ihre Angehorigen von einer moglichen Reproduktion von Namen auf verschiedene
Arten betroffen sein konnten, dafir entschieden, die Nachnamen der Tater:innen nicht voll aus-
zuschreiben, die Namen der Opfer, sofern mir bekannt ist, dass dies ihrem oder dem Wunsch ihrer
Angehdrigen entspricht, jedoch schon. Vor allem in Bezug auf die medienhistorisch in der ersten
Halfte des 20. Jahrhundert situierten Fille handelt es sich hdufig um zeitgeschichtliche Personen
der Offentlichkeit; in solchen Fillen habe ich mich dazu entschieden, auch die Namen gewaltsam
handelnder Personen auszuschreiben, weil diese oftmals einen Status als absolute Personen der
Zeitgeschichte beanspruchen.

5 L. hatte sein Leben zuvor in einem geschriebenen Tagebuch und einem (iber 30-stiindigen Video-
tagebuch festgehalten, das auch den Bau einer mit Schwefelsdure gefiillten Briefbombe doku-
mentierte, die er kurz vor seinem Tod an Bjorks Adresse sendete. Auf der letzten Kassette seines
Videotagebuchs hielt er seinen Suizid fest. Alle Binder seines Videotagebuchs wurden forensisch
ausgewertet und fanden danach ihren Weg in die Medien. Im Jahr 2000 wurde ein 70-miniitiger
Dokumentarfilm veroffentlicht, dessen Material sich aus L.s Videotagebiichern speist, seinen Sui-
zid jedoch nicht zeigt (Christensen 2003). Sowohl der Dokumentarfilm als auch die gesamte letz-
te Aufnahme des Videotagebuchs sind auch im Jahr 2024 frei zuganglich Gber das Internet Archive
auffindbar.
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genommen wird. Schematisch gesprochen etablieren die fir dieses Projekt relevanten
Bilder damit einen kategorischen Wahrnehmungsunterschied zu als fiktional wahrge-
nommener Gewaltdarstellung, weil dokumentarische Bilder eine direkte Relationalitit
zu ihren Rezipient:innen evozieren. Vivian Sobchack schreibt dazu:

Each documentary image [..] possesses a general existential reality presented across
multiple specific views. The specificinformation in each image is retained and integra-
ted with subsequent images to form our cumulative knowledge of that general reality
we know exists or has existed selsewhere«<in our life-world. (1999: 250)

Die Selbstverortung der Bilder woanders in unserer Lebenswelt positioniert ihre Rezepti-
onund den 6ffentlichen Umgang mit ihnen als ethisch aufgeladen und evoziert die Frage
einer (Mit-)Verantwortung (Miiller 2018: 84) in ihrer fortlaufenden Situierung in media-
len Offentlichkeiten.

Sobedeutet die Beschiftigung mit solchen Bildern auch fiir mich das Aushalten einer
Spannung: Meine Arbeit an diesem Projekt bedingt eine unausweichliche Reproduktion
der Gewalt in Form einer textlichen Auseinandersetzung, die ich verantwortungsvoll und
nachvollziehbar zu gestalten versuche. Die Forschung an Bildern, die Gewalt transpor-
tieren, wird so von einem »Methodenkonflikt« (Miiller 2018: 84) ereilt,

der zu steter Selbstreflexion mahnt: Wie lassen sich bildwissenschaftliche Perspekti-
ven auf Gewaltbildpotenziale mit ethischen Problemstellungen verbinden, die Wis-
senschaft und Alltag eng verkniipfen? Was kann oder soll dem Leser visuell zugemutet
werden? (ebd.)

Miler plidiert in diesem Kontext fiir die Form einer »bilderlose[n] Bilduntersuchung«
(ebd.), der ich in diesem Projekt folgen werde. Ich werde die untersuchten Medien nicht
visuell reproduzieren, muss sehr wohl jedoch meine Verantwortung der Reproduktion
der Gewalt in Form textlicher Reflexion und akademischer Wissensproduktion anerken-
nen. Denn — und das ist Teil der zu navigierenden Spannung - ein Grundinteresse des
vorliegenden Projekts besteht darin, solche Bilder nicht nur aufihre pathologischen Po-
tenziale oder Erscheinungen als Randphinomene in wiederum pathologisierten Berei-
chen medialer Offentlichkeiten hin zu lesen, sondern diese Vorstellungen vielmehr her-
auszufordern, indem ich die Situierung solcher Bilder im Mittelpunkt medialer Offent-
lichkeiten aufzeige. Wenn ich im Titel dieser Arbeit also von medienékologischen Zu-
gingen zur Situierung schreibe, sind damit zwei zentrale Vorannahmen angesprochen:
Bilder absichtsvoller Totungen, die von den Gewaltausiibenden produziert werden, wer-
den innerhalb zutiefst voneinander abhingiger Medienumgebungen produziert, distri-
buiert und situieren sich gegenwirtig nicht lediglich in kriminalisierten und patholo-
gisierten digitalen Sphiren (Patalong 2002; Kahlweit 2010; Farmand Jr. 2016), sondern
vielmehr frei zuginglich innerhalb von Medienumgebungen, die auf alltigliche und he-
terogene Mediennutzungszwecke abzielen.

Diese Dynamik lisst sich anhand eines Medienartefaktes explizieren: Wihrend der
Moderation eines Fernsehinterviews eréffnete der US-amerikanische Journalist Vester
Lee F. 2015 das Feuer auf seine ehemaligen Kolleg:innen Alison Parker und Adam Ward.
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Er griff seine ehemaligen Kolleg:innen an, wihrend diese die Direktorin der ansissigen
Industrie- und Handelskammer im Live-Fernsehen interviewten, sodass sich eine von F.
beabsichtigte Medialisierung der Tat im Fernsehen ereignete. Zusitzlich dazu veroftent-
lichte F. selbst aufgenommene Videos der Tat itber Twitter und Facebook (Brown 2015). Die
Bilder der absichtsvollen Tétung von F.s Kolleg:innen Alison Parker und Adam Ward wur-
den so fast zeitgleich iiber das Fernsehen und sozialmediale Plattformen in zwei Formen
medialer Umgebungen sichtbar, die fir Milliarden von Menschen Teil einer alltiglichen
Mediennutzungspraxis sind.

Das wiederum impliziert zwei Beobachtungen: Erstens tiberschreiten solche media-
lisierten Gewalttaten offenkundig auf vielfache Weise ethische Grenzen, die es erforder-
lich machen, sowohl Wege der Pravention als auch eines adiquaten multidimensionalen
Umgangs mit ihnen nach ihrem Aufkommen zu eréffnen. Ich begreife ihre Pathologisie-
rung (Duwell/Pethes 2023) jedoch als unzulingliches diskursives Konstrukt im Umgang
mit solchen Bildern, denn, wie Klaus Theweleit bemerkt: »Alles bloR zu pathologisieren
[...], das schiebt nur weg.« (Brinkmann/Theweleit 2022: 133)

Im Gegensatz zu solchen diskursiven Distanzierungsbewegungen strebe ich im Rah-
men dieses Projekts eine Anniherung an den Phinomenbereich an, der sich zweitens
an einer die Medienartefakte einenden Eigenschaft orientiert: ihrer gegenwirtigen Er-
scheinung als digitalisierte Medienobjekte. Diese Erscheinung stellt eine Moglichkeits-
bedingung fiir die vorliegende Forschung dar, da sie Zuginglichkeit zu den Medienarte-
fakten in unterschiedlichen digitalen Umgebungen erméglicht, wihrend sich diese Um-
gebungen selbst als analytische Sphiren offerieren, die es zu betrachten gilt. Annihe-
rung bedeutet in diesem Kontext vor allem, sie anhand der wissenschaftlichen Praktik
des »close readings« zu betrachten, was nicht nur eine unmittelbare analytische Beschif-
tigung bedeutet, sondern vielmehr, dass »the various objects gleaned from the cultural
world for closer scrutiny are analysed in view of their existence in culture« (Bal 2002: 9;
Herv. i. Orig.). In den Blick gerit dabei ihre Rahmung, die Einfluss auf moégliche Lek-
tireweisen solcher Bilder ausiibt, gleichzeitig jedoch als prozessuale Aktivitit begriffen
werden muss, in der sich normative Zuschreibungen manifestieren (Bal 2016: 42). Im Ge-
gensatz zum Kontextbegriff bezeichnet die Rahmung also keinen gegebenen, vermeint-
lich objektiven Zustand, sondern verweist auf den Konstruktionscharakter von medialen
Umgebungen, hinter deren Gestaltung spezifische soziotechnische Vorannahmen ste-
hen, die verinderbar sind.

Zur Methodik der Arbeit

Diese Form der Anniherung orientiert sich methodisch an der von Mieke Bal vorgeschla-
genen>Kulturanalyse«und ihrer Herangehensweise einer »concept-based methodology«
(Bal 2002: 5). Bal zeigt im Rahmen der von ihr vorgeschlagenen Kulturanalyse die Nut-
zung von interdiszipliniren Konzepten und deren direkter Konfrontation mit den je-
weiligen Artefakten der Analyse auf, um wechselseitig beide Ebenen des Konzepts und
des Artefakts befragbar zu machen. Die Begriffe werden dabei aus ihrer theoretischen
Verortung heraus genutzt, um in der Konfrontation mit den jeweiligen Analyseobjek-
ten dazu zu befihigen, »der Theorie auch Widerworte zu geben« (Bal 2020: 18). In ih-
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rer Nutzung im Rahmen der Kulturanalyse begeben Begriffe sich dabei auf eine Reise,
wie Bal schreibt. Reisen sei das »instabile Fundament der Kulturanalyse« (Bal 2016: 24),
weil diese sich durch die Moderation eines »Aufeinandertreffen[s] von mehreren Metho-
den« konstituiere, »ein Treffen, an dem der Gegenstand teilnimmt, so dass Objekt und
Methoden gemeinsam zu einem neuen, nicht streng abgegrenzten Feld werden kénnen«
(Bal 2016: 24). Die Konzepte, die in diesem Prozess mit den jeweiligen Analyseobjekten in
Konfrontation gebracht werden, bieten dabei einerseits die Grundlage einer interdiszi-
plindren Nachvollziehbarkeit, miissen dazu andererseits jedoch klar definiert und her-
geleitet werden, weil sie zwischen Disziplinen, Forscher:innen, historischen Perioden
und geographisch verstreuten akademischen Gemeinschaften reisen (Bal 2002: 24). Auf
diesen Reisen, so Bal, verindere sich ihr Gehalt, ihre Reichweite und ihr operativer Wert:
»These processes of differing need to be assessed before, during, and after each strip«.«
(ebd.) Ist der Prozess ihrer Herleitung und ihre Bedeutung klar definiert, dienen Kon-
zepte als Werkzeuge zur Herstellung einer intersubjektiven Nachvollziehbarkeit, »awa-
reness of difference, and tentative exchange. [...] If you use a concept at all, you use it
in a particular way so that you can meaningfully disagree on content« (Bal 2002: 13). Sie
gewinnen in ihrer Umstrittenheit damit innerhalb einer interdiszipliniren Auseinan-
dersetzung auch eine soziale Funktion als »important areas of debate« (Bal 2002: 27). Sie
sind zudem eigendynamisch, was sie insbesondere in der Konfrontation mit den Objek-
ten der Analyse so fruchtbar macht. So schreibt Bal: »While groping to define, provision-
ally, and partly, what a particular concept may mean, we gain insight into what it can do.
Itis in the groping that the valuable work lies.« (2002: 11; Herv. i. Orig.)

Die Beziehung zwischen Konzepten und Objekten der Analyse ist dabei interaktiv
(Bal 2002: 24), da ihre wechselseitige Konfrontation Auswirkungen auf beide hat: Kein
Konzept ist bedeutsam, sollte es nicht in der Lage sein, das Objekt auf Grundlage seiner
Bedingungen besser zu verstehen (Bal 2002: 8). Gleichzeitig verzerren, 16sen und flektie-
ren Konzepte die Objekte, auf die sie angewendet werden (Bal 2002: 22). Eine in diesem
Sinne verstandene kulturanalytische Forschung ist in sich prozessual, weil die wieder-
holte Konfrontation von Konzepten und Objekten den jeweiligen Gegenstandsbereich
zu einer »living creature« werden lisst, »embedded in all the questions and considera-
tions that the mud of your travel splattered onto it, and that surround it, like a >field«
(Bal 2002: 4). Veranschaulicht wird dieser Punkt im Rahmen der folgenden Seiten bei-
spielsweise anhand des Begriffs der Authentizitit, dessen Implikationen sich in seinen
unterschiedlichen Verortungen in diesem Projekt von einer wirkungsisthetischen Ka-
tegorie, die ihre Wirkkraft durch die Behauptung einer direkten Verbindung zwischen
Bild, Ereignis und Rezeption entfaltet, zu einer wirkungsisthetischen Kategorie entwi-
ckelt, die sich vor allem daraus speist, wo und durch wen diese Verbindung behauptet
wird.

Mir erscheint ein solcher Zugang in seiner Anwendung auf Darstellungen absichts-
voller Tétung so fruchtbar, weil sie unter anderem durch ihre ethische Aufgeladenheit
und die damit einhergehende Frage der rezeptionsseitigen (Mit-)Verantwortung in ih-
rer 6ffentlichen Betrachtung sowohl fragmentiert als auch prekarisiert werden. Gemeint
ist damit, dass sowohl im 6ffentlichen Diskurs als auch im Rahmen medienkulturwis-
senschaftlicher Reflexionen zwar wiederholte und intensive Beschiftigungen mit ein-
zelnen Medienartefakten erfolgen, die Notwendigkeit zu einer medienhistorischen und
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medial Gibergreifenden Auseinandersetzung mit dem Gesamtphinomen bisher jedoch
noch nicht eingefangen worden ist. Vielmehr wird hiufig beobachtbar, wie auch wis-
senschaftliche Expertise genutzt wird, um die Produktion und Rezeption solcher Bilder
als psychopathologisch zu rahmen, wodurch die Erlangung eines besseren Verstindnis-
ses der zugrundeliegenden Medienlogiken erschwert wird. Ich verstehe das Phinomen
dementsprechend als bis dato zwar begrenzt wissenschaftlich erschlossen — die zahl-
reichen Anschliisse, die an 6ffentliche Diskurse generiert werden, sind jedoch sowohl
iibergreifend als auch in ihrer Partikularitit bisher nicht ausreichend beleuchtet wor-
den. Ein iiber die Auseinandersetzung mit Begriffen definierter Zugang der Kulturana-
lyse steht fiir mich in diesem Sinne in erster Linie fiir eine direkte Beschiftigung mit
verschiedenen Medienartefakten des Phinomenbereichs, um aus ihnen heraus besser
zu verstehen, wie er sich konstituiert. Die fir das Folgende zentralen Konzepte stellen
dabei Setzungen dar, die aus der Konfrontation mit den vier Medienartefakten emer-
giert sind, die den Korpus dieses Projekts konstituieren. In den vier Kapiteln des Haupt-
teils dieser Arbeit thematisierte ich zunichst also vorangestellte begriffliche Reflexio-
nen, die im Anschluss analytisch entfaltet werden. Ich beschiftige mich dort mit den
Begriffen der Geste, des Paratexts, der Anschlusskommunikation und der Verwicklung.
Im Rahmen der Reflexionen diskutiere ich die Begriffe bereits in ihrer Anschlussfihig-
keit an das Gesamtphdnomen, bevor ich sie anschliefdend anhand von jeweils einem der
vier Medienartefakte des Korpus analytisch anwende. Dies vollziehe ich anhand des di-
nischen Stummfilms Lovejagten aus dem Jahr 1907; anhand eines Amateurfilms, der die
Erschiefung lettischer Jiid:innen im Jahr 1941 zeigt; anhand eines Mitschnitts des Sui-
zids einer US-amerikanischen Journalistin im Live-Fernsehen 1974 und letztlich anhand
des Livestreamings des Terroranschlags auf die Synagoge in Halle an der Saale im Jahr
2019.

Die Entscheidung, den Phinomenbereich anhand von vier Artefakten zu thematisie-
ren, die historisch, geographisch und medial heterogen situiert sind, bringt Méglichkei-
ten und Limitationen mit sich. Die Hauptmotivation und gleichzeitig das gréite Poten-
zial eines solchen Zugangs besteht meines Erachtens in der Wichtigkeit einer direkten
Beschiftigung mit denjenigen Eigenschaften, die die Medienartefakte selbst evozieren,
um die Dynamiken ihrer Sichtbarmachung und Situierung adiquat erschlieflen zu kon-
nen. Das Ziel besteht darin, einen ersten Zugang zu einer historisch und medial iiber-
greifenden Forschung an solchen Bildern zu schaffen, weshalb die vier aus den Medien-
artefakten heraus (und in Konfrontation mit ihnen) erarbeiteten konzeptionellen Refle-
xionen zwar analytisch anhand einzelner Medienartefakte thematisiert werden, letzt-
lich jedoch jeder Begriff Aussagekraft fiir den gesamten Phinomenbereich beanspru-
chen kann. So exerziere ich am Beispiel von Lgvejagten die mehrdimensionale Relevanz
von Gesten; solche Formen verkdrperter Adressierung und Wahrnehmung gelten jedoch
im gleichen Maf3e nicht nur fiir die anderen hier thematisierten Medienartefakte, son-
dern auch fiir diejenigen Objekte des Phinomenbereichs, die ich im Rahmen dieses Pro-
jekts nicht inkludieren konnte.

Mein Zugang tiber die Kulturanalyse sowie der daraus resultierende Zuschnitt der
Forschung verdeutlichen zudem auch ein ambivalentes Verhiltnis zu Fragen der Zeit-
lichkeit und Historizitit des Phinomenbereichs. In die Kulturanalyse schreibt sich eine
gewisse Befangenheit in Bezug auf zeitliche Zustinde ein, wie auch Mieke Bal bemerkt:
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[..] they JW: Analyseobjekte] are not seen as isolated jewels, but as things always-
already engaged, as interlocutors, within the larger culture from which they have
emerged. It also means thatsanalysis<looks into issues of cultural relevance, and aims
to articulate how the object contributes to cultural debates. Hence the emphasis on
the object’s existence in the present. (2002: 9)

Ein iiber Begriffe hergeleiteter Zugriff auf ein Phinomen bedeutet in diesem Kontext
ein besonderes Augenmerk auf die Emergenz der Objekte in der Gegenwart, weshalb
ich bereits zuvor auf die Existenz der hier besprochenen digitalisierten Medienartefak-
te als Untersuchungsebene und Moglichkeitsbedingung dieses Projekts verwiesen habe.
Gleichzeitig sind die meisten der hier besprochenen Artefakte »Objekte, die aus der Ver-
gangenheit auf uns zugekommen sind« (Bal 2020: 36), was »zur Verkniipfung der >Ge-
genwart« der Objekte mit der >Vergangenheit« ihrer Verfertigung, ihres Funktionierens
und ihres Sinns« (Bal 2020: 37) dridngt. Nicht zuletzt meine Auswahl der Artefakte legt
dabei ein Interesse an solchen Vergangenheiten der Verfertigung nahe, da die vier Me-
dienartefakte nicht nur Rickschliisse auf unterschiedliche und spezifische mediale Um-
gebungen ihrer Produktion zulassen, sondern historisch betrachtet auch unterschiedli-
che Historizititen der Mediengeschichte des 20. und 21. Jahrhunderts widerspiegeln.
Vor allem, weil sich im kollektiven und 6ffentlichen Umgang mit Bildern absichtsvoller
Totungen eine Tendenz der Reziprozitit von medialer Kontrolle (Packard 2020; Baecker
2012), die sich unter anderem in Formen ihrer Loschung und Zensur manifestiert, und
der Sichtbarmachung der Bilder zeigt, lassen sich mitunter sowohl ephemere Bewegun-
gen des Auf- und Abtauchens solcher Bilder in medialen Offentlichkeiten als auch stetige
Formen der Situierung beobachten. Einer an medialen Umgebungsrelationen interes-
sierten Forschung, die vor allem die Situierung von Bildern untersucht, schreibt sich so
unweigerlich auch eine medienarchiologische Ebene ein, die im Laufe dieses Projekts
immer wieder aufscheint.

Geprigt ist dieses Interesse an Vergangenheiten vor allem von einer Beobachtung:
Medienhistorisch betrachtet setzen Darstellungen absichtsvoller Tétung zum Zweck
ihrer Aufnahme unmittelbar zeitgleich mit der Ausbildung der Technik zur Aufnahme
bewegter Bilder ein und manifestierten sich seitdem als konstantes Phinomen in ver-
schiedensten medialen Umgebungen. Wihrend diese Formen innerhalb spezifischer
Diskurse, wie beispielsweise der Untersuchung frither Formen des Films, zwar immer
wieder thematisiert werden, hat sich bis dato kein medial oder historisch itbergreifender
Forschungsansatz herausgebildet, um die disparaten Diskursfragmente iibergreifend
zu betrachten. In diesem Sinne versteht sich diese Studie als ein »reading against the
grain« (Huhtamo/Parrika 2011: 3), die die gegenwirtigen Verortungen solcher Bilder
immer auch in Relation zu ihren Vergangenheiten zu betrachten versucht und so eine
medienarchiologische Perspektive der Rekonstruktion von »alternate histories of sup-
pressed, neglected and forgotten media« (ebd.) einnimmt. Diese Perspektive ist fiir das
Projekt jedoch nicht dominant: Mir geht es insgesamt nicht um eine vornehmlich medi-
enarchiologische Forschung, die sich vor allem der Vergangenheit der Verfertigung der
Artefakte widmet, sondern darum, dass diese Einfluss auf ihre gegenwirtige Situierung
nimmt. In diesem Sinne thematisierte ich sie schlaglichtartig, um Kontinuititen und
Diskontinuititen der Anschliisse der Bilder an 6ffentliche Diskurse zu illustrieren,



Einleitung

sodass eine umfinglichere Untersuchung der Historizitit der Artefakte Aufgabe einer
stirker medienhistorisch konzentrierten Forschung wire.

Dieser Zugang kann also in keiner Weise fiir sich beanspruchen, das Phinomen iiber-
haupt nur umfinglich abdecken zu wollen, vielmehr verstehe ich ihn als Vorschlag fiir ei-
nen informierten Zugang zur Arbeit mit »verletzendem Material« (Shnayien 2022), der
zu weiterer Auseinandersetzung mit einem hochgradig relevanten Forschungsfeld anre-
gen will. Dementsprechend dienen die den Analysen vorgelagerten begrifflichen Refle-
xionen zur Transparentmachung meiner Nutzung der Konzepte, wihrend ich im Weite-
ren den Rahmen dieser Einleitung nutzen will, um theoretische Anlagen zu explizieren,
die dieses Projekt zudem informieren. Zunichst werde ich mich dazu den Begriffen der
Bildmedien, der Situierung und Sichtbarkeit widmen, denen als Beschreibungskatego-
rien fiir den Gegenstandsbereich in einem insgesamten Sinn ibergeordnetes Potenzi-
al zukommt, weshalb ich sie in diesem einleitenden Rahmen einfithre. Daraufthin will
ich mich der theoretischen Anlage der vier zentralen Konzepte des Projekts zwischen
Medienokologie und Medienarchiologie widmen, die ich im spateren Verlauf innerhalb
der begrifflichen Reflexionen ausarbeite. Dariiber hinaus werde ich zumindest schlag-
lichtartig auf weitere Medienartefakte zu sprechen kommen, die ich durch meinen For-
schungszuschnitt nicht beriicksichtigen konnte, und so auch auf angrenzende Diskurs-
felder hinweisen, die sich relational zu Bildern absichtsvoller Tétung verhalten.

Bildmedien, Situierung und Sichtbarkeit als Beschreibungskategorien

Zunichst will ich anhand dieser Argumentation jedoch an drei zentrale Begriffe ankniip-
fen, die im Verlauf dieser Arbeit immer wieder auftauchen werden: Sichtbarkeit, Situie-
rung und Bildmedien. Die im Untertitel dieses Projekts enthaltene Fokussierung auf die
Situierung von Gewaltbildern muss dabei zunichst durch den Begriff der Bildmedien
prazisiert werden, da dieser auf zweierlei verweist.

Einerseits impliziert der Begriff der Bildmedien die Verhaftung der Bilder in media-
len Umgebungen, die als ihre Trager:innen Sichtbarkeiten erméglichen, blockieren oder
auf spezifische Arten regulieren. Es geht bei dem Begriff des Bildmediums also in dieser
Hinsicht um den Hinweis einer untrennbaren Relationalitit zwischen Bildern und ih-
ren medialen Triger:innen insofern diese als spezifische soziotechnische Figurationen
in Austauschprozesse treten und Sichtbarkeiten verhandeln. Der Begriff der Bildmedi-
en weist damit darauf hin, dass die jeweiligen medialen Umgebungen, auch historisch
betrachtet, in unterschiedliche Dynamiken mit gewaltvollen Bildern eintreten.

Der Begrift der Bildmedien verweist zweitens auf eine Verortung des Projekts in der
so genannten »visual culture«, die konzeptionell auf die inhirent visuelle Natur media-
lisierter Gesellschaften hinweist. Der Begriff »visual culture« fungiert dabei als »incre-
asingly important meeting place for critics, historians and practitioners in all visual me-
dia[...]. This convergence is above all enabled and mandated by digital technology« (Mir-
zoeff 2002: 6). Als interdisziplinire Kategorie fiir mediale Visualitit und deren medi-
enkulturelle Auswirkungen versammelt der Begriff »visual culture« in sich heterogene
mediale Umgebungen. Bildmedien verstehen sich fiir mich in diesem Sinne: Als media-
le Trager:innen von Visualitit unterscheiden sich Medien wie das Fernsehen, das Kino
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oder digitale Medien produktions- und distributionsseitig in ihrer Spezifizitit, sie situ-
ieren sich jedoch in einer iibergeordneten Sphire visueller Kultur. Eine heterogene und
interdisziplinire Beobachtung der dadurch ermoglichten Aufeinandertreffen heteroge-
ner Medien ist im Feld der »visual culture« realisierbar. Nicholas Mirzoeff beschreibt den
Zustand einer so gedachten »visual culture« als »intervisuality, the simultaneous display
and interaction of a variety of modes of visuality« (2002: 3).

Die These lisst sich in Ubertragung auf den vorliegenden Forschungsgegenstand
stittzen: Bilder absichtsvoller Totungen stehen in einem heterogenen Spektrum media-
ler Umgebungen, die wiederum verschiedenen Formen institutioneller Stabilisierung
unterliegen. In den folgenden Kapiteln werde ich immer wieder analytisch aufzeigen,
wie ihre Sichtbarkeit durch bestimmte mediale Umgebungen teilweise legitimiert
wird; beispielsweise in bestimmten Kontexten musealer oder archivarischer Rahmung.
Ein dariiber hinausgehendes plastisches zeitgendssisches Beispiel fiir ein Verfahren,
das Sichtbarkeit schafft und die Rezeption gewaltvoller Bilder stabilisiert, ist zudem
beispielsweise die Praktik des Verpixelns. Die Praktik findet vor allem im Kontext
neuerlicher Rahmungen von Gewaltbildern in medialen Offentlichkeiten statt, die jour-
nalistisch tiber die mediale Gewaltdarstellung berichten. Im Falle einer audiovisuellen
Reproduktion der Bilder werden dabei bekanntermaflen besonders sensible Bereiche
unscharf gemacht, um Teile des Bildes unkenntlich zu machen. Verpixelung

verhindert auch eine eventuell weitreichendere Zensur, ndmlich das Verbot des ge-
samten Bildes. Nur durch die Abdeckung der schlimmsten Partien wird das Bild tiber-
haupt zeigbar. In Wirklichkeit soll hier also nicht etwas geschiitzt, verdeckt und un-
kenntlich gemacht werden, sondern vor allem etwas gezeigt werden. (Schankweiler
2020: 42)

Die teilweise Evokation einer Unschirfe ist also ein ambivalentes Phinomen, weil sie
zwar sensible Bereiche als unkenntlich markiert, andererseits trotzdem spezifische
Sichtbarkeiten ermdglicht und die Rezeption solcher Bilder in bestimmten Kontexten
legitimiert, wihrend andere als illegitim markiert werden. Das verweist wiederum
auch auf die 6konomischen Potenziale, die solche Bilder innehaben. Einerseits soll ihre
»Zensur durch Verbot schiitzen« (Koch 2020: 69), andererseits wird auch beobachtbar,
wie sie in diversesten medialen Umgebungen wiederauftauchen und rekontextuali-
siert werden, um die ihnen gegeniiber angewendeten diskursiven Zuschreibungen von
Schau- oder Beweiswerten nutzbar zu machen.

Ich mochte diese Dynamik beispielhaft anhand eines Medienartefakts explizieren,
das nicht Teil des Korpus dieses Projekts ist. Unter dem Titel 1 Lunatic, 1 Ice Pick® versf-
fentlichte der Kanadier Luka M. 2012 auf dem heute abgeschalteten Videoportal bestgo-

6 Der Titel rekurriert auf den 2007 veréffentlichten pornographischen Fetischfilm 2 Girls 1 Cup, der
zwei Darstellerinnen unter anderem beim Verzehr von Fakalien zeigt. Durch seine breite Rezepti-
on und medienkulturelle Wirkung in digitalen Medienumgebungen in Form von sogenannten »re-
action videos« gilt 2 Girls 1 Cup heute als paradigmatisches Beispiel fiir Schockvideos im Kontext
von Digitalitat. 2008 verdéffentlichte ein/-e unbekannte/-r Nutzer:in das Video 3 Guys 1 Hammer,
das einen gewaltsamen Mord von zwei bereits 2007 verurteilten Tatern in der Ukraine zeigt. Die
titelgebende Aneignung des Internetphdnomens 2 Girls 1 Cup und der damit konnotierten Schock-
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re.com ein Video, das die absichtsvolle Tétung des chinesischen Studierenden Jun Lin,
die Zerstiickelung seiner Leiche sowie sexuellen Missbrauch durch M. an Jun Lin zeigt.
Bereits vor der Verdffentlichung von 1 Lunatic, 1 Ice Pick hatten Online-Nutzer:innen ver-
sucht, Ermittlungsbehérden auf Luka M. aufmerksam zu machen, da dieser bereits seit
2010 mehrere Videos verdffentlicht hatte, die die Tétung und Qual von Katzen durch ihn
zeigten. Der Verlauf dieser durch Privatpersonen durchgefiithrten Digitalrecherchenvor,
wahrend und nach der Veréftentlichung von 1 Lunatic, 1 Ice Pickwurde wiederum zum The-
ma einer fir Netflix produzierten dokumentarischen Reihe unter dem Titel Dow’t F**k wi-
th Cats: Hunting an Internet Killer (2019). Die durch M. produzierten Bilder absichtsvoller
Totungen sind innerhalb der Dokumentationsreihe im Stil einer »desktop documentary«
inszeniert, weil die dreiteilige Serie vor allem an den kollektiven Recherchebemithun-
gen einer Facebook-Gemeinschaft interessiert ist, die vor M.s Festnahme jahrelang un-
tersucht hat, wer sich hinter der Produktion der Gewaltvideos verbirgt. Die Serie hybri-
disiert insgesamt verschiedenartiges Material: Eigens produzierte Interviewsequenzen,
Reenactments, Uberwachungsbilder und Inszenierungen von Nutzer:innenoberflichen
verschiedener Plattformen werden relational zueinander montiert. Vor allem die inhalt-
lichen Teile zur Onlinerecherche itber M. zeigen im Stile der »desktop documentary« Bil-
der, »[that] treat[...] the computer screen>as both a cameralens and a canvas, tapping into
its potential as an artistic mediumy, thus seeking >to both depict and question the ways
we explore the world through the computer screen« (Lee/Avissar 2023: 276). Sie insze-
nieren sich in der Asthetik einer Bildschirmaufnahme und rahmen so mitunter auch die
Gewaltbilder selbst: Innerhalb der Dokumentation werden immer wieder Ausschnitte
aus den von M. produzierten Gewaltvideos gezeigt, die sowohl sichtbar in den urspriing-
lichen Distributionskontext des YouTube-Interfaces eingebettet werden, dariiber hinaus
erfolgt jedoch auch eine zunichst unsichtbarere, weil flieflende, Einbettung in das In-
terface von Netflix, itber das die Dokumentationsreihe rezipiert werden kann.

Hier ereignet sich mehreres gleichzeitig: In ihrer neuerlichen Rahmung als Doku-
mente innerhalb eines dokumentarisch stabilisierenden Kontexts wird die Rezeption der
von M. produzierten Gewaltbilder, zumindest in einem ausschnitthaften Charakter, le-
gitimiert. Dariiber hinaus werden die Bilder absichtsvoller Totungen in diesem Kontext
einer 6konomischen Logik unterworfen: Netflix nutzt einerseits das kulturelle Kapital ei-
ner Konnotation des Dokumentarismus als »edifying, educational, yet still entertaining
form« (Sharma 2016: 143), um sein Portfolio in Richtung einer »connection to quality ci-
nemax (ebd.) auszurichten; andererseits hat die jiingere Forschung gezeigt, dass Neiflix
dabei nicht im Sinne einer priservierenden Logik agiert und somit weniger daran in-
teressiert ist, dokumentarische Formen archivarisch aufzubewahren und auszustellen,
sondern, dass »programs on the service have to perform. They have to gain viewership
[...] in the manner of breaking news reporting« (Sharma 2016: 145).

Ich werde mich Rahmen der zweiten Begriffsreflexion des Projekts noch intensiver
mit der Rolle paratextueller Rahmung und der Konstruktion von Authentizitit als wir-
kungsisthetischer Kategorie befassen, die hier auch Relevanz gewinnt. Fiir den Moment
soll jedoch festgehalten werden, dass solche schlaglichtartigen Beschiftigungen zeigen,

asthetik findet also wiederholt Anwendung. Ebenso hatte Luka M. bereits 2010 eines der Videos,
in denen er zwei Katzen qualt und tétet, unter dem Titel 1 boy 2 kittens auf YouTube veroffentlicht.
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dass Bilder absichtsvoller Totungen in manchen Kontexten expliziten Wertzuschreibun-
gen unterstehen und zum Zweck der Nutzung ihres Werts in diesen Kontexten sichtbar
gemacht werden. Hier funktioniert die Einbindung der Bilder, die Luka M. produzier-
te, authentifizierend: Ihre isthetische Differenz zu den restlichen Bildern, die Praktiken
der Rahmung und der gezielte Einsatz emotionalisierender filmischer Mittel bieten ei-
ne Lektiireweise an, die die oberflichenisthetische »Echtheit«der Bilder und damit auch
ihren Schockwert betont und 6konomisch zu nutzen versucht.’

Diese Beobachtungen leiten zu den zwei weiteren Begriffen der Situierung und
Sichtbarmachung tiber. Die Frage der Situierung beriihrt dabei genau jene Dynamik,
die ich soeben beispielhaft zu beschreiben versucht habe: Innerhalb welcher Rahmun-
gen sich Bilder absichtsvoller Tétungen situieren, hat Auswirkungen auf die ihnen
gegeniiber gebrachten Lektiirehaltungen und ihre Sichtbarkeit. Im Sinne Bals und auch
angelehnt an Erving Goffmans Thesen zur Rahmung sind diese als zutiefst konstruiert
und normativ zu verstehen; und obwohl ich mich vor allem im vierten Kapitel dieses
Projekts der regelmiRigen Uberschreitung von Rahmungen durch Bilder widmen wer-
de, besitzen diese trotzdem hiufig orientierende und (il-)legitimierende Funktionen.
Goffman definiert Rahmen folgendermafien:

| assume that definitions of a situation are built up in accordance with principles of
organization which govern events—at least social ones—and our subjective involvement
in them; frame is the word | use to refer to such of these basic elements | am able to
identify. That is my definition of frame. My phrase >frame analysis<is a slogan to refer
to the examination of these terms of organization of experience. (Goffman 1974/1986:
10f)

Rahmungen haben bei Goffman eine soziale Funktion und sind in sich zutiefst relatio-
nal. Sie sind zudem beobachtbar, was sie zum Thema einer analytischen Beschiftigung
in Form der >Rahmenanalyse< werden ldsst. Daraus lassen sich zwei zentrale Setzungen
fiir dieses Projekt ableiten: Bilder absichtsvoller Totungen befinden sich immer inner-
halb von spezifischen Rahmungen. Diese Rahmungen funktionieren paratextuell und
konnen beispielsweise sozialmedialer, musealer, archivarischer, filmischer oder auch
juristischer Natur sein, um nur einige mogliche Dimensionen zu nennen. Wo, wie, wann
und durch wen oder was sie gerahmt werden, hat dabei Einfluss darauf, ob und wie
sie verstanden werden. Zudem sind Rahmungen historisch, medial und geographisch
wandelbar und beobachtbar, was die Rahmung selbst zum analytischen Objekt werden

7 So wird in der zweiten Folge der Reihe ein Ausschnitt aus 1 Lunatic, 1 Ice Pick spannungsvoll ein-
gefiihrt, indem im Stil der »desktop documentary« zunichst lediglich auf die Play-Taste des Vi-
deoplayers auf bestgore.com gezoomt wird. Die Aufnahmen sind parallelmontiert mit Interview-
sequenzen von Personen, die ihre emotionalen und affektiven Reaktionen auf das Video beschrie-
ben. Auditiv unterlegt ist die Sequenz mit einem artifiziellen Ton eines schlagenden Herzens, bis
ein erneuter Klick auf den Play-Button in der Videooberflache von bestgore.com zunachst die Mu-
sik horbar macht, die Luka M. wihrend der Tat hérte, um dann einen Ausschnitt von 1 Lunatic, 1
Ice Pick iiber die gesamte Bildflache sichtbar zu machen (Don’t F**k with Cats, Episode 2, 00:04:11).
Die Sequenz wiederholt dabei eine problematische Konzentration auf den wirkungsasthetischen
Schockmoment der Rezeption, die ich im Kontext dieses Projekts immer wieder thematisieren
werde.
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lasst und verdeutlicht, dass »der Akteur oder die Akteurin des Framing selbst wiederum
einem Framing unterworfen« (Bal 2016: 42) ist. Diese Selbstreflexivitit von Rahmungen
erscheint in Ubertragung auf den vorliegenden Phinomenbereich besonders dringend,
weil Rahmungen die Sichtbarkeiten absichtsvoller Tétungen regulieren und damit einer
besonderen Intensitit der ethischen Mitverantwortlichkeit ausgesetzt sind, wodurch
nicht nur die sie begleitenden paratextuellen Rahmungen als Analysegegenstinde viru-
lent werden, sondern dariiber hinaus auch ich als Forschende und meine Rahmungen
des Phinomens in diesem Projekt mit eingeschlossen werden.

Das leitet zum Begriff der Sichtbarkeit tiber, dem fiir das Projekt insgesamt zen-
trale Relevanz zukommt. Als Konzept kommt der Begriff als zutiefst ambivalent daher,
wie Johanna Schaffer 2008 iiberzeugend erarbeitet hat. In ihrer Monografie Ambi-
valenzen der Sichtbarkeit weist Schaffer auf die konzeptionelle Situierung des Begriffs
als »zentrale[r] Kategorie oppositioneller politischer Rhetoriken« hin, »ihr Gebrauch
allerdings verwischt zumeist die komplexen Prozesse, die sich im Feld der Visualitit
zwischen dem Zu-Sehen-Geben [...], dem Sehen, und dem Gesehen-Werden herstellen«
(Schaffer 2008: 12). Schaffer positioniert Sichtbarkeit in einem Spannungsfeld eines
emanzipatorischen politischen Potenzials und einer kritischen Intervention gegeniiber
der Annahme eines »kausalen Zusammenhangs zwischen Sichtbarkeit und politischer
Macht« (ebd.). Schaffer beschiftigt sich mit dem Konzept der Sichtbarkeit aus Sicht
einer »Bewegung, die ausgeht von einer minorisierten oder subalternen Position und
einen hegemonialen oder dominanten Zusammenhang herausfordert« (Schaffer 2008:
14). Schaffers Beobachtungskontext des Begriffs unterscheidet sich so auf diverse Weise
vom Phinomenbereich, in dem ich die Frage nach der Herstellung von Sichtbarkeit
situiere. Die hier beabsichtigte Herstellung ihrer Sichtbarkeit in Bildern durch Gewalt-
handelnde intendiert zunichst die Generierung von Aufmerksamkeit. Die durch die
Bilder akkumulierte Aufmerksamkeit kann in Folge als Katalysator des Transports be-
stimmter Botschaften, Ideologien und Uberzeugungen dienen, die sich unterscheiden;
stets festzuhalten ist jedoch, dass diese Dynamik von ephemeren Momenten der Sicht-
barmachung ausgeht. Ephemer sind diese, weil medienhistorisch beobachtbar wird,
dass sich die Sichtbarmachung von Bildern absichtsvoller Tétungen stets zwischen
Praktiken medialer Kontrolle und dem Ausnutzen soziotechnischer Affordanzen von
medialen Umgebungen abspielt, die es Agentia der Gewalt erlauben, gewaltvolle Tétun-
gen audiovisuell sichtbar zu machen. Wihrend in diesem Kontext die Feststellung, dass
sich im Digitalen die »Urheberverantwortungsmoglichkeit durch rasante und weltweite
Teilung [...] zu entziehen scheint« (Miiller 2018: 97), besondere Relevanz gewinnt, ist ins-
gesamt medienhistorisch festzuhalten: Dringen Bilder absichtsvoller Tétungen einmal
in mediale Offentlichkeiten vor, distribuieren und situieren sie sich auf eine Weise, die
den Handlungsspielraum medialer Kontrolle zu tiberschreiten scheint. Genau weil so
viele heterogene und teilweise nicht-menschliche Akteur:innen an ihren Situierungen
beteiligt sind, generieren sich wiederholte und teilweise anhaltende Sichtbarkeiten,
sodass das einmalige Vordringen solcher Bilder in mediale Offentlichkeiten ausreicht,
um auch nicht reversible Formen ihres Verbleibs auszuldsen.

Nichtsdestotrotz gewinnt aufgrund Johanna Schaffers und meiner differierenden
Rahmungen des Begriffs der Sichtbarkeit die Beobachtung Relevanz, dass Sichtbarkeit
nicht gleichbedeutend mit Transparenz zu behandeln ist, sondern »[...] a claim that must
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be carefully examined: in acknowledging what is seen, and newly seen, we need to be
equally vigilant about what is not seen, or no longer seen« (Treichler/Cartwright/Penley
1998: 3; zit. n. Schaffer 2008: 13). Wihrend Schaffer fir thren Beobachtungsbereich den
Begriff »anerkennender Sichtbarkeit« (Schaffer 2008: 19) als Kategorie analytischer Dif-
ferenzierung einfiihrt, geht es mir in der Einfithrung dieser Differenzierungen vor al-
lem um eine Emphase der Methodik der Kulturanalyse. Die Sichtbarmachung der Ge-
waltdarstellung ist ein konstitutives Element fiir den vorliegenden Phinomenbereich;
die Gewalt ausiibenden und medialisierenden Akteur:innen artikulieren immer wieder,
dass der bildhaften Sichtbarmachung der gewaltsamen Totung anderer grofiere Rele-
vanz zukommt, als der Tat selbst. Ich verstehe die hier ausagierten Gewalttaten deshalb
als doppelt intentional, wie ich im folgenden ersten Analyseteil noch eingehender be-
schreiben werde. Diese destruktive Absicht hinter der medialen Sichtbarmachung von
Gewalt macht es umso erforderlicher, die spezifischen soziotechnischen Konstellatio-
nen zu betrachten, die sie (mit-)ermdglichen. Im Sinne Schaffers ist es daher auch mein
Anliegen, den Begriff der Sichtbarkeit aus dem »Feld politischer Rhetoriken« in den »Be-
reich visueller Analysen« (Schaffer 2008: 14) zuriickzuholen, um die spezifischen Dyna-
miken medialer Umgebungen zu betrachten, die die Sichtbarkeit solcher Gewalt bedin-
genund in spezifischen Rahmungen erméglichen. Die Betrachtung solcher Bilder inner-
halb der Bildmedien visueller Kultur ermdglicht also einen Zugang zum Phinomenbe-
reich, der Visualitit iiberall dort zu beobachten vermag, wo sie auftritt — egal ob institu-
tionell legitimiert oder nicht.

Begriffliche Reflexion zwischen Mediendkologie und Medienarchaologie

Wie bereits weiter oben angedeutet, werde ich in diesem Projekt vier Medienartefak-
te in direkte Konfrontation mit vier geisteswissenschaftlichen Konzepten bringen. Die
Begriffe der Geste, des Paratexts, der Anschlusskommunikation und der Verwicklung
sind dabei aus ihren theoretischen Verankerungen in den Performance Studies, der Li-
teraturwissenschaft, der Soziologie und dem Diskurs um Posthumanismus entnommen
und werden teilweise in Auseinandersetzung mit anderen Begriffen wie Authentizitit
oder Empfindungen konterkariert, um im vorliegenden Kontext analytische Wirkkraft
zu entfalten. Dass ich nun genau diese Begriffe in Interaktion mit den Medienartefak-
ten bringe, entspringt induktiven Analysen der vier hier versammelten Objekte und ei-
ner Identifikation von analytischen Dimensionen, die die Artefakte selbst anbieten. Das
Ziel bestehtin einer »gegenstandsbegriindeten Theorienbildung« (Wiedemann 1995: 440)
nach dem Vorbild von Ansitzen der sozialwissenschaftlichen Grounded Theory (Glaser/
Strauss 1967), die meines Erachtens in der Kulturanalyse ihr medienkulturwissenschaft-
liches Pendant finden.

Diese Vorgehensweise ist auf zweifache Weise ausschnitthaft: Eine Auswahl ande-
rer Medienartefakte konnte zu weiteren Begriffen fithren; zudem ist nicht nur meine
Auswahl fiir diesen Phinomenbereich, sondern dariiber hinaus auch meine Wahrneh-
mung sich anbietender analytischer Dimensionen von spezifischen theoretischen Vor-
annahmen geprigt, die sowohl durch meine wissenschaftlichen Interessen als auch mei-
ne universitire Ausbildung in den Feldern der Medienkultur-, Film- und Medienwissen-
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schaft geformt wurden. Aus diesem Grund ist noch einmal zu betonen: Diese Studie ver-
folgt nicht den Anspruch, abgeschlossene und vollumfingliche Aussagen iiber das Phi-
nomen der Darstellung absichtsvoller Tétungen in Bildmedien des 20. und 21. Jahrhun-
derts zu treffen. Vielmehr besteht der Anspruch darin, anhand einer paradigmatischen
Beschiftigung mit historisch unterschiedlich situierten Medienartefakten iibergreifend
zutreffende konzeptionelle Dimensionen des Phinomens zu erdfinen, die diskutiert, re-
vidiert und erweitert werden konnen, weil sie transparent und nachvollziehbar am Ge-
genstand selbst entwickelt worden sind. Zudem geht es darum, aufzuzeigen, dass sol-
che Bilder trotz der ethischen Grenzverletzungen, die sie forcieren, Teil medienkultu-
reller Umgebungen sind und wie sich diese Teilhabe gestaltet. Gewihlt habe ich diese
Zugangsweise, weil der hier beobachtete Phinomenbereich nicht gattungsformig zu be-
schreiben ist, sondern sich vielmehr iiber Fragmentierung und Heterogenitit auszeich-
net. Dementsprechend sind auch die zugrundeliegenden Kriterien fiir die Auswahl der
hier diskutierten Medienartefakte gelagert: Sie bilden ausschnitthaft eine medienhisto-
rische Spanne von mehr als 110 Jahren ab, womit ich jedoch keine teleologische Abfol-
ge implizieren will, sondern vielmehr herausstellen werde, dass sie zwar unterschied-
liche Aspekte der bildmedialen Kommunikation absichtsvoller Tétung in den Vorder-
grund stellen, sich jedoch im Sinne einer Konstellation auch gegenseitig informieren. Es
geht mir dabei also um die Betonung einer medialen, historischen, geographischen und
darstellerischen Heterogenitit, die unterschiedliche Teilbereiche einer Gesamtkonstel-
lation auffichert. Der Ansatz, iiber den ich diese Konstellation betrachte, gewinnt sei-
ne »theoretische Sittigung« als »Kriterium fir die Verallgemeinerbarkeit« (Wiedemann
1995: 441) durch die zukiinftige Moglichkeit einer Integration weiterer Medienartefak-
te, die den Rahmen dieser Kulturanalyse so lange erweitern und transformieren, bis der
Gegenstandsbereich theoretisch abgedeckt ist.

Die in diesem Rahmen diskutierten Begriffe der Geste, des Paratexts, der Anschluss-
kommunikation und der Verwicklung sind dabei Ausdruck mehrerer Interessensfelder,
die mediendkologisch, medienarchiologisch und von der Frage nach empfindsamen
und verkorperten Medienwirkungen informiert sind. Ich werde die Ebene der Medien-
wirkung anhand von medienphinomenologischen und semiopragmatischen Zugingen
zu Bildern im Kontext dieses Projekts immer wieder explizit aufgreifen und werde die
vier Begriffsfelder des Projekts deshalb an diesem Punkt einzig in ihren Beziigen zu
Dimensionen der Mediendkologie und ihren Ankniipfungspunkten an medienarchio-
logisch geprigte Perspektiven diskutieren.

Dazu will ich zunichst ein ansonsten invisibilisiertes Ergebnis meines Arbeitspro-
zesses an diesem Projekt offenbaren: Lange lautete der konzeptionelle Zugang im Un-
tertitel dieser Arbeit nicht mediendkologisch, sondern medienarchiologisch. Dies war
dem Umstand geschuldet, dass einer meiner anfinglichen Interessensschwerpunkte in
der Beobachtunglag, dass die Existenz von Medienartefakten, in denen absichtsvolle T6-
tungsdarstellungen zum Zweck ihrer Aufnahme produziert werden, historisch gesehen
bereits mit dem Beginn der medialisierten bewegten Darstellung von Bildern lokalisiert
werden kann. Das Ziel bestand darin, anhand von medienhistorisch unterschiedlich si-
tuierten Artefakten zeigen zu kénnen, welche Eigenschaften trotz der Unterschiedlich-
keit fiir Medienartefakte seit Beginn des 20. Jahrhunderts bis heute zutreffend beschrei-
bend wirken. Ein substanzieller Bestandteil der dieser Arbeit zugrundeliegenden For-
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schungspraxis ist genau deshalb medienarchiologischer Natur, weil ich Bilder sowohl
in verschiedenen Momenten ihrer historischen Situiertheit (Foucault 1974: 261) betrach-
te als auch eine Sichtweise auf Medienkultur teile, die »sedimented and layered« ist, »a
fold of time and materiality where the past might be suddenly discovered anew, and the
new technologies grow obsolete increasingly fast« (Parikka 2012: 3). Die hier versammel-
ten Medienartefakte werden aus dieser Perspektive auch als »remains« (Jucan/Parikka/
Schneider 2018) produktiv, als zeitlich iibergreifende Uberbleibsel in éffentlichen Dis-
kursen, gegeniiber denen gefragt werden kann: »What is the place of remain(s) in a glo-
bal capitalist, consumerist culture that is constanly rushing after the next >new« thing on
the market? What and where are the leftovers of this culture and how do >we« live with
what we leave behind?« (Jucan 2018: IX)

Wihrend ich solche Fragen an mehreren Punkten dieses Projekts in Engfithrung mit
seinen Gegenstinden adressieren werde, habe ich in der fortschreitenden Auseinander-
setzung mit dem Phinomen realisiert, dass weniger die detaillierte Beschiftigung mit
den Produktionsumstinden der Artefakte sowie der historischen Situiertheit ihrer me-
dialen Umgebungen ein Kerninteresse bildet, sondern der Umstand, dass ihre heutige
Situierung in digitalen medialen Umgebungen nicht nur insgesamt ihre Rezeption und
Untersuchung ermdglicht, sondern selbst auch thematisiert werden muss. Sie alle sind
damit »[...] images in digital habitats—that is, in those environments where the digital is an
important actor for putting images in motion, for producing, distributing, and circulat-
ing them« (Favero 2018: 3f.; Herv. i. Orig.). Ich verstehe die Begriffe der Geste, des Para-
texts, der Anschlusskommunikation und der Verwicklung insofern als mediendkologisch
geprigt. Sie alle stehen in einer Rahmung, die vor allem ihr Beschreibungspotenzial in
Bezug auf Umgebungsrelationen zwischen Medien, Medienkulturen, technischen Infra-
strukturen und Rezipient:innen zu betonen versucht. Die mediendkologisch geprigten
Zuginge zu diesem Projekt dienen also dazu, insbesondere den medialen Infrastruktu-
ren Rechnung zu tragen, in denen sich die Bilder aktuell situieren und die sie nach wie
vor sichtbar machen. Wie Gabriele Schabacher schreibt, dient eine Bezugnahme auf In-
frastrukturen dazu,

eine Vorstellung von Medien, die diese als Endgerite mit Benutzerschnittstellen fasst,
durch die Berlicksichtigung des infrastrukturellensRickraums<[zu ergdnzen], wodurch
die Produktion, Rezeption und Distribution als wechselseitig miteinander verflochte-
ne Phianomene in den Blick riicken. (2019: 283)

Es geht hier jedoch nicht nur darum, Produktions-, Rezeptions- und Distributionspro-
zesse als wechselseitig verwickelte Dimensionen zu begreifen, dariiber hinaus ist mit
Mieke Bal auch noch einmal darauf zu insistieren, dass eine gegenwartige Sichtbarkeit
von Medienartefakten zur »Verkniipfung [...] mit der>Vergangenheit<ihrer Verfertigung«
(Bal 2020: 37) drdngt. So ist insbesondere meine Nutzung der Begriffe des Paratexts und
der Anschlusskommunikation auch von einer kritischen Betrachtung der Historizitit
der Medienartefakte geprigt. Das befihigt einerseits zur Frage nach der Auswirkung pa-
ratextueller Rahmungen und der Historizitit von Medienartefakten auf Lektiirehaltun-
gen, andererseits gerit vor allem durch den Begriff der Anschlusskommunikation das
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wechselseitige Verhiltnis verschiedener medialer Umgebungen in den Blick, die histo-
risch iibergreifend mit- und {ibereinander kommunizieren.®

So lasst sich sagen, dass die Positionierung mediendkologischer Zuginge mein be-
sonderes Interesse am gegenwirtigen Verbleib von Gewaltbildern in medialen Umge-
bungen markiert, dieses Interesse jedoch auch von einer kritischen Auseinandersetzung
mit einer medienhistorischen Retrospektion der Verortung und Wahrnehmung solcher
Bilder geprigt ist — gerade, weil diese Emergenzen eine gegenwirtige Sichtbarkeit der
Bilder mitbedingen und miterméglichen. Anhand dieser Beobachtung lisst sich eine
iibergeordnete Relationalitit feststellen, in der und anhand derer die hier beobachteten
audiovisuellen Medienartefakte stehen und sich situieren. Verschiedene Dimensionen
dieser Relationalitit scheinen vor allem durch die begrifflichen Reflexionen und Analy-
sen anhand der Begriffe der Geste und der Verwicklung auf. Wihrend ich anhand der
Geste insbesondere Formen verkdrperter Relationalitit der Gewalt, der sie transportie-
renden Bilder und Konstellationen der Rezeption beleuchte, verweist der Begriff der Ver-
wicklung vor allem auf soziotechnische Verhiltnisse und Abhingigkeiten. Die Begriffe
sind damit anschlussfihig an eine 6kologische Perspektive auf Medien, insofern diese

[..] die Beobachtung der vielfiltigen Beziehungen zwischen Lebewesen, Techniken
und ihren sozialen sowie kulturellen Kontexten [bezeichnet]. In diesem Sinne ist jede
einzelne mediale Konstellation [..] nur vor dem Hintergrund des Beziehungsgeflechts
seiner Umgebung zu sehen, deren Teil sie bildet und die sie mit konstituiert. (Otto
2020: 49)

Es geht also bei meiner im Untertitel angekiindigten Rede von mediendkologischen Zu-
gingen um eine {ibergeordnete Bezeichnung von medialen Umgebungen, die Relatio-
nalititen und wechselseitige Abhingigkeiten erzeugen. Wichtig fiir den vorliegenden
Kontext ist dabei zudem die Feststellung, dass diese Umgebungen verschiedenste Ak-
teur:innen verwickeln — im Digitalen mitunter in einer solchen Komplexitit, dass der
Frage nach Sichtbarkeit und Bewusstsein iiber die verschiedenen Verwicklungen zwi-
schen menschlichen und nicht-menschlichen Akteur:innen ein besonderer Stellenwert
beizumessen ist (Chun 2016; Angerer 2022). So setzt auch der Begriff der Infrastruktur
einen stirkeren Akzent auf die nicht-sichtbaren, unbewussten mechanischen und tech-
nischen Vorginge, die entweder fir ein reibungsloses Funktionieren dieser Relationen
benétigt werden oder — und das ist in jiingeren Forschungsansitzen vermehrt nutzbar
gemacht worden — um vor allem innerhalb von Stérungsmomenten beobachtbar zu wer-
den (Kane 2019; Denson 2020: 57).

Die jiingere wissenschaftliche Hochkonjunktur der Medienskologie speist sich wih-
renddessen unter anderem aus der gesteigerten Relevanz 6kologischer Begriffe und The-
men im 6ffentlichen Diskurs aufgrund der globalen Auswirkungen der anhaltenden Kli-
makatastrophe (Sprenger 2019: 33). Er ist damit »mindestens in zwei Richtungen les-
bar« (Loffler/Sprenger 2016:10). Einerseits erfasst er »ein Forschungsfeld, das angefeuert

8 Diese vielfaltigen VerhiltnismaRigkeiten und das Ineinandergreifen verschiedener Bezugsrah-
men hat auch Matthew Fuller als Definitionsmerkmal einer 6kologisch informierten Perspektive
auf Medien benannt (Fuller 2005: 5).
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wird durch aktuelle Debatten um Klimawandel und Erderwirmung« (ebd.), andererseits
beschreibt die Mediendkologie

die kontingenten und komplexen Wechselwirkungen zwischen den sozialen, politi-
schen und psychischen Dimensionen von Medien und ihren materiellen Grundlagen.
Ein wichtiger Ankniipfungspunkt an die Okologie liegt darin, dass sich mit ihrer Hilfe
verschiedene Skalen der Beschreibung aufeinander beziehen, aber auch voneinander
unterscheiden lassen: die Ebene der Materialitit, des Sozialen, des Psychischen, des
Politischen oder des Lebendigen. (L6ffler/Sprenger 2016: 12)

Ich werde mich im Rahmen dieser Seiten nicht in expliziter Weise mit der Begriffsebe-
ne der Mediendkologie befassen, die eine mit kologischen Fragen befasste Medienkul-
turwissenschaft im Sinne der Eco Media adressiert. Zunichst mag das, ob dem Gegen-
standsbereich der Darstellung absichtsvoller Tétungen, vielleicht nicht iiberraschen; auf
den zweiten Blick evozieren solche medialisierten Gewaltdarstellungen jedoch mitunter
auch Anschliisse an als zunehmend kontingent wahrnehmbare gesellschaftliche Zusam-
menhinge, die auch in der grofieren Rahmung gesellschaftlicher Prekarisierung und
Ressourcenverteilung zu verorten sind, die im Zusammenhang zum menschengemach-
ten Klimawandel stehen. Ein Explizieren solcher Zusammenhinge wire damit Aufgabe
einer weitergehenden Beschiftigung mit der Produktion von Gewaltbildern vor diesem
Hintergrund.

Ich suche im Rahmen dieses Projekts vielmehr den Anschluss an die oben angespro-
chene andere Lesart der Mediendkologie als epistemischer Kategorie und situiere mei-
ne Argumente damit bewusst in einem Bereich, der bisher keine gemeinsame Methodik
entwickelt hat, sondern »als Sammelbecken fiir verschiedene Formen der Auseinander-
setzung mit Medien« (2019: 33) fungiert — so hat Florian Sprenger vor Kurzem iiber die
Medienodkologie bemerkt. Ich folge dabei seiner Einschrinkung, dass

Okologie [...] nicht vorschnell mit Relationalitit gleichgesetzt werden [sollte], ohne die
Modalititen oder Relata zu spezifizieren, die in historischen Konstellationen festle-
gen, welche Arten der Verursachung als Relationen denkbar sind und wie durch diese
Relationen das Umgebene reguliert werden kann. (Sprenger 2019: 21f)

Sprenger attestiert hier die Notwendigkeit eines Scharfstellens auf die spezifischen
Gegebenbheiten, Relationen und Rahmungen innerhalb mediendkologisch untersuchter
medialer Umgebungen (2019: 26). Gleichzeitig attestiert er einem mediendkologisch
geprigten Zugang auch eine gewisse »produktive Unschirfe, die sich

einerseits zunachst darin [zeigt], dass unter >Okologie der Medien< ein Denkstil ver-
standen wird, eine mit einer 6kologisch genannten Kausalitit verbundene Beschrei-
bungssprache —mitanderen Worten: eine Logik oder Logistik der Relationen. Anderer-
seits kann>Okologie der Medien<einen Gegenstand meinen: ein Gefiige, ein Netzwerk,
eine Assemblage oder —im Kontext der Okologie besonders prominent — ein offenes
System aus heterogenen Bestandteilen, die 6kologisch miteinander verschrankt sind
und in Wechselwirkung stehen. (Sprenger 2019: 13)
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Ein solcher Zugang kann also sowohl eine Denkweise als auch einen Gegenstandsbereich
bezeichnen, was ich in Bezug auf den Phinomenbereich der Bilder absichtsvoller Ts-
tungen als absolut treffende Beschreibungskategorien verstehe. Die Beschiftigung mit
denvier historisch und medial unterschiedlich situierten Artefakten wird zahlreiche An-
kniipfungspunkte, Relationalititen, Verweise und konstellative Verschrinkungen zei-
gen, die sich fiir ein Beschreibungsvokabular ihrer Wechselwirkungen anbieten. Sie be-
deuten dennoch Verschiedenartiges, weshalb das Gesamtphinomen genau deshalb iiber
eine direkte Konfrontation mit seinen Gegenstinden beobachtet werden muss. Bevor
ich dementsprechend darauf eingehe, welche Gegenstinde in diesem Projekt betrachtet
werden, will ich darauf verweisen, welche Gegenstandsbereiche durch den gewihlten
methodischen Zugang nicht beriicksichtigt werden konnten.

Angrenzende Bereiche und Forschungsstand

Der Zuschnitt dieser Forschung definiert sich in erster Linie itber den Begriff der Absicht,
den ich innerhalb der Begriffsreflexion zur Geste vor allem phinomenologisch iiber den
Begriff der doppelten Intentionalitit erarbeite. Kurz gesagt bezeichnet die Vorstellung
einer doppelten Intentionalitit, dass die vor der Kamera ausgeiibte und gewaltvolle T6-
tung nicht nur absichtlich ausagiert wird, sondern dass dies zudem zum Zweck ihrer
Aufnahme geschieht. Dies schlie3t bereits eine grofie Menge an audiovisuellem Mate-
rial aus, das beispielsweise Unfille (Maeder 2022), Gewaltanwendung ohne Todesfolge
(Preufler 2018a) oder Tétungsdarstellungen thematisiert, die zufillig audiovisuell oder
fotografisch aufgenommen worden sind.

Zudem, und das habe ich bereits adressiert, kreiert die auf das Phinomen angewen-
dete Methodik Ausschliisse: Im Rahmen dieser Arbeit adressiere ich vier Medienartefak-
te direkt. Die Einbindung der vier adressierten Artefakte in den Korpus fithrt dabei dazu,
dass der Phinomenteilbereich solcher Bilder absichtsvoller Totungen, die in Kriegs- und
Konfliktsituationen produziert worden sind, hier nicht explizit gemacht werden kann
(Oppenheimer/Ten Brink 2012; Schankweiler/Straub/Wendl 2019; Lehmann 2008; Stal-
labrass 2020; Krona 2020; Marone 2019). Auch die Rolle der Darstellung absichtsvoller
Totung im Kontext von medialisierten Terroranschligen ist durch die Analyse des An-
schlags, den ein rechtsextremer Terrorist 2019 in Halle durchfiihrte, zwar explizit an-
gesprochen; ihre Vielschichtigkeit anhand mehrerer Medienartefakte nachzuvollziehen
war (Mitchell 2011; Klonk 2017; Mondzain 2006; Straub 2021a) und wire weiterhin jedoch
Aufgabe einer weiterfithrenden Untersuchung.

Angrenzend an die Untersuchung von Bildern, die als dokumentarisch lesbare Ge-
walt- und Tétungsdarstellungen transportieren, ist zudem sowohl auf die vermeintlich
sspektakuldre« Natur solcher Bilder (King 2005), aufihre Fahigkeit, ein »increased poten-
tial for audience engagement« (Bender 2017: 1) zu generieren, hingewiesen worden. Die
kommenden Seiten sollen eine kritische Abgrenzung zur Betonung des wirkungséisthe-
tischen Schockeffekts solcher Bilder darstellen. Deren Rezeption ist ethisch, rechtlich,
emotional und affektiv aufgeladen und dies gilt es kritisch und wiederholt zu thema-
tisieren, jedoch zeigt sich hier auch die Notwendigkeit einer Unterscheidung, auf die
Robert Dorre hinweist:
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The violence that the images stand for [..] becomes violence that emanates from the
image itself. The image of violence turns into a violent image. Based on such assump-
tions, more recent studies [...] even speak of the simage as a weaponc«[...], which gives
recipients the feeling of being>directly hit by the images of the attack«[...]. When spea-
king of the>image as a weapons, the impact of the image is understood in a much more
directand intervening way: the image already hits and injures at the moment of recep-
tion. (Dorre 2023: 333)

Dérre thematisiert hier iber den Topos des »image as weapon« das wirkungsistheti-
sche Potenzial der Bilder, ihren Rezipierenden zu schaden — der Moment der Gewalt wird
in dieser Perspektivierung innerhalb der Rezeption lokalisiert. Dorre kritisiert, dass die
Einnahme einer solchen Perspektive dazu fithren kann, die dargestellten Patientia der
Gewalt vor dem Hintergrund einer Uberbetonung der eigenen Seherfahrung aus den
Augen zu verlieren und solche Bilder zudem tiber affektive Formen der Seherfahrung
zu homogenisieren, wenn eigentlich stirkere Differenzierungen der Ebenen politischer
Gewalt, aus denen sie entspringen, notwendig wiren: »In the wake of this reduction of
meaning, the conditions of political violence and its mediatisation are obscured, as well
as undermining the suffering of the victims.« (Dorre 2023:339) In diesem Sinne schlief3t
meine Forschung nicht nur an Impulse an, die eine emotionale und affektive Involvie-
rung in das Dargestellte mit Fragen nach ethischer Verantwortung gegeniiber solchen
Bildern verbinden. Zudem schliefie ich an Formen kritischer Intervention an, die die
durch die Bilder transportierten Empfindungen von Scham und Einschiichterung sowie
hegemonialen und extremistischen Ideologien kritisch hinterfragen und kontextualisie-
ren (Dorre/Giinther/Pfeifer 2021; Heyne 2022; Schneider 2009; Baer/Hennefeld/Horak/
Iversen 2019).

Zuletzt willich auf einen angrenzenden Phinomenbereich verweisen, der sich vor al-
lem durch das semiopragmatische Verstindnis herleitet, dass sich die Unterscheidung
von Bildern als dokumentarisch oder fiktional durch ihre Asthetisierung sowie paratex-
tuelle Informationen herleitet, durch die sich die Bilder wiederum anbieten, um auf be-
stimmte Weisen wahrgenommen zu werden.’ Durch eine solche Perspektive lassen sich
sowohl »logisch-pragmatische Voraussetzungen« (Kessler 1998: 66) als auch emotionale
und affektive Dimensionen (De Bromhead 1996) beobachten, die historisch, medial und
raumlich spezifisch dazu fithren, dass ein Medienartefakt oder einzelne Sequenzen ei-
nes Medienartefakts vornehmlich als nicht-fiktional wahrgenommen werden. Die Kon-
struktion einer solchen Wahrnehmung ist dabei mindestens als prozessual und fluide zu
verstehen — zugespitzt lief3e sich auch formulieren, dass sie von einer spezifischen In-
stabilitit geprigt ist, die Hauptthema eines angrenzenden Phinomenbereichs ist, den
ich unter dem Begriff >Snuff« subsumiere.

Wihrend ich in Kiirze noch auf die Definition des Begriffs und seine intrinsischen
Unschirfen eingehen werde, will ich fiir den Moment den spezifischen Anschluss von
Snuff an dieses Projekt umreifien: Es handelt sich dabei um ein mediales Phinomen, in

9 Diesen Zugang zum Dokumentarischen thematisiere ich im Rahmen des zweiten und dritten Ka-
pitels noch intensiver.
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dem die Vorstellung nicht-fiktionaler und absichtsvoller Totungsdarstellungen auf ver-
schiedene Weisen kulturell funktionalisiert wird; zumeist jedoch im Kontext fiktiona-
ler Darstellungen, die oftmals Unsicherheit @iber ihren fiktionalen Status zu evozieren
versuchen oder die eben skizzierte instabile Wahrnehmungsgrenze zwischen als fiktio-
nal und als dokumentarisch wahrgenommenen Medien aktiv thematisieren.™ So gilt e,
Snuff als diskursives Phinomen, seine spezifischen Ankniipfungspunkte zum vorliegen-
den Gegenstand und die Ebene seiner kulturellen Funktionalisierungen zu unterschei-
den.

Snuff rekurriert auf den englischen Ausspruch »to snuff someone out« und bezeich-
net damit zunichst die medialisierte Tétung anderer. Die meisten film- und medien-
wissenschaftlichen Beitrige zum Begriff zeigen unterschiedliche Schwerpunktsetzun-
gen, orientieren sich jedoch in der Mehrheit an einer Sichtweise, die aus der Genese
von Snuff als popularkulturellem Phinomen des Exploitation-Genres des US-amerika-
nischen Films in den 1970er Jahren abgeleitet werden kann. Diese Genese etabliert Snuff
unmittelbar auch als diskursives Phinomen, in dessen Kontext die medialisierte Totung
anderer zum Thema fiktionaler Filme wird, die sowohl dsthetisch als auch paratextu-
ell behaupten, rechte« Totungen darzustellen. Das diskursive Phinomen Snuff etabliert
sich dadurch sofort als Skandalon, das vor allem iiber die Evokation von Unsicherheit
dariiber, ob es als dokumentarisch oder fiktional bewertet werden soll, 6ffentliche Auf-
merksamkeit zu generieren versucht. Paradigmatisch zeigt sich diese Dynamik an dem
fiktionalen Exploitation-Film Snuff aus dem Jahr 1976, bei dem es sich um eine abge-
wandelte Version des Films Slaughter aus dem Jahr 1971 handelt. Slaughter entsprang 1971
in den USA einem soziokulturellen Klima, das von den Gewalttaten der Manson Fami-
ly gekennzeichnet war: »Slaughter was made in an attempt to exploit the Tate-LaBianca
murders for which Charles Manson and his Family had recently come to trial.« (Kerekes/
Slater 2016: 6) In diesem Vorhaben war Slaughter, der vom Mord an einer Schauspielerin
durch einen Kult handelt, nur einer von vielen Filmen, die zu dieser Zeit durch die Taten
der Manson Family inspiriert waren (ebd.). Slaughter wurde jedoch erst 1976 unter dem
Titel Snuff kommerziell ausgewertet, nachdem der Produzent eine fiunfminiitige Sze-
ne an das Ende des Films angefiigt hatte, die mit der Diegese von Slaughter bricht. Sie
findet am Ende des Films an seinem Set statt, nachdem der Dreh vorbeli ist. Die Film-
wissenschaftlerin Mikita Brottman beschreibt die Szene folgendermafien:

10 So hat beispielsweise Misha Kavka auf die Notwendigkeit einer Differenzierung dieser Formen
hingewiesen, indem sie eine Unterscheidung zwischen »faux snuff«, also solchen fiktionalen Fil-
men, die durch dsthetische und paratextuelle Authentifizierungen von sich behaupten, dokumen-
tarisch zu sein, und »meta snuff« vornimmt; wobei der Begriff solche Filme bezeichnet, die Snuff
zu ihrem Thema machen (Kavka 2006: 54f.). Ein fir mich besonders eindringliches Beispiel fiir ei-
nen fiktionalen Film, der sich thematisch Snuff in einer Weise widmet, die keine Ambiguitat tiber
seinen eigenen fiktionalen Status zu evozieren versucht, ist Henry: Portrait of a Serial Killer aus dem
Jahr1986. Die Handlung des Films orientiert sich an den Taten der realhistorischen Serienmdérder
Henry Lee Lucas und Ottis Toole und zeigt eine Szene, in der die Protagonisten Henry und Otis auf
ihrem Fernseher eine mit einer VHS-Kamera eigens aufgenommene Sequenz anschauen, die sie
beim Mord einer Familie zeigt. Auf Ebene einer Beschreibung meiner eigenen Seherfahrung lasst
sich festhalten, dass trotz des Wissens um die Fiktionalitit des Films durch die Rahmung und As-
thetisierung des VHS-Materials eine gesteigerte affektive Aufladung der Szene evoziert wird.
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[..] [TIhe camera cuts back to a film studio where other cameramen are busy putting
away their film equipment. The director, appraising an actress’s performance, climbs
onto a bed with her and they begin kissing as a cameraman and sound man come into
view. The director, a knife hidden in one hand, climbs on top of the actress and starts
to fondle her breasts. When she begins to object to the fact that the scene is being
filmed, the director calls on other members of the crew to help him hold her down. He
then slices her arm with the knife, laughing like a maniac, then wrenches off one of
her fingers with a pair of pliers. The actress begins to struggle, screaming, and, while
crew members try to restrain her, the director saws through her wrist, amputating a
hand, then stabs herinthe stomach. Ripping open a prosthetictorso, he reachesinside,
fishes about fora few moments, then, with a roar of joy, tears out a handful of steaming
entrails. The screen flickers, then darkens.>Did you get it>«<someone asks.>Yeah,<comes
the reply.sLet’s get out of here«. (1997: 104)

Die hier ausagierte sexualisierte Gewalt ereignet sich also im Rahmen einer zweiten die-
getischen Ebene, die durch die Evokation der Uberschreitbarkeit diegetischer Grenzen
aufdie soziokulturelle Verunsicherung rekurriert, innerhalb derer sich der Film verortet.
Es sind genau diese Faktoren einer sexualisierten und gegen Frauen gerichteten Gewalt
bei gleichzeitiger Evokation einer instabilen Fiktionalititsgrenze, die Snuff 1976 zum
Skandalfilm werden lassen und die der Produzent des Films durch die Aufrechterhal-
tung der Ambiguitit iiber den Verbleib der Schauspielerin in der letzten Szene selbst
befeuerte. Christliche Gruppierungen sowie US-amerikanische Feminist:innen, unter
ihnen Gloria Steinem, Jane Caputi und Andrea Dworkin, beteiligten sich an einer 6ffent-
lichkeitswirksamen Kampagne gegen den Film, der fiir sie ein Stereotyp der Verbindung
von Misogynie, Pornographie und Gewalt gegen Frauen darstellte (Dworkin 1986/1989:
311). Die unter anderem durch die laute Medienkritik an Snuff akkumulierte 6ffentliche
Aufmerksambkeit brachte den Film 1976 nicht nur in die Mainstream-Kinos der USA,
sondern auch betrichtlichen kommerziellen Erfolg (Morton 1986: 193). Dies verlieh den
ohnehin schon kursierenden Geriichten um Videos, die >reale« Totungen zeigten und
im Kontext von Schwarzmarkthandel veriuflert worden wiren, weitere Basis (LaBelle
1980: 275). Vor allem vor der Premiere des Films spielte eine im Rahmen seiner Marke-
tingkampagne konstruierte Unsicherheit iiber die Echtheit der Tétungsdarstellungen
vor der Kamera fiir seine kulturkritische Abwertung eine ebenso grofie Rolle wie fiir
seinen kommerziellen Erfolg (Hagin 2010: 45). Nach den ersten Auffithrungen bestand
1976 breiter Konsens iiber die Fiktionalitit der Gewaltdarstellung (Leonard 1976: 21),
wobei bemerkt werden muss, dass die Frage der Fiktionalitat der in Snuff dargestellten
Gewalt im Februar und Mirz 1976 Gegenstand einer mehrwochigen Ermittlung durch
den Bezirksstaatsanwalt von New York City war (Williams 1989: 193; New York Times
1976: 37), die ergab, dass niemand bei den Dreharbeiten zu Schaden gekommen sei.
Die retrospektive medienkritische Bewertung des Films durch Aktivist:innen betonte
daraufhin weniger die Ambiguitit iiber den Fiktionsstatus des Films als vielmehr seine
Etikettierung als Gewaltpornographie, deren Skandalpotenzial vor allem darin bestand,
sexualisierte und misogyne Gewalt als Unterhaltung zu normalisieren (LaBelle 1980: 276;
Kerekes/Slater 2016: 5).
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Die Forschung hat wiederholt auf diese Dynamik der wirkungsisthetischen Nutz-
barmachung von medienpathologischen und medienkritischen Zuschreibungen hinge-
wiesen (Petley 2000; Jackson/Kimber/Walker/Watson 2016; Black 2002; Heller-Nicho-
las 2009; Jones 2011), die sich hier in der zeitgendssischen Diagnose einer »snuff crisis«
(Johnson/Schaefer 1993: 56) manifestiert. Auf Basis dieser Ausgangslage generieren sich
viele der heute gingigen Definitionen von Snuff:

We are using a definition of >snuff film«that circulated during the snuff film crisis in
1975—76: a motion picture that features explicit sexual activity climaxing in the actual
murder of a female participant. Since then, the term has taken on additional meanings,
often used loosely to include any movie that depicts simulated murder, whether in a
sexual context or not, as well as smondo< documentaries, such as Faces of Death (1981).
(ebd))

Snuff wird hier als filmische Form verstanden, in deren Kontext die Darstellung von
sexuellen Handlungen mit der Darstellung von Gewalt verschrinkt wird und vor allem
Frauen physische Gewalt erfahren. Ebenfalls betont wird die fortlaufende Nutzung
von Snuff im Sinne eines begrifflichen Schirms, der heterogene Formen simulierter
Totungen bezeichne. Diese Definition deutet damit bereits zwei Ebenen an, die sich
einschreiben: Einerseits konnotiert Snuff medienpathologische Zuschreibungen sexua-
lisierter Gewalt gegen Frauen, mitunter durch die Zuschreibung pornographischer Me-
dienwirkungszwecke (Stiglegger 2007: 653; MacKinnon 1993: 18), andererseits schreibt
sich in die Nutzung des Begriffs eine Unschirfe ein, die je nach Kontext betont, dass
sich das Phinomen durch die Betonung einer spezifischen Opfergruppe konstituiert
(Stine 1999: 29), dass sich Snuff vor allem durch pathologische Medienwirkungszwecke
definiert (Leonard 1976: 21; Dworkin 1986/1989: 312), dass die Totung anderer vor der
Kamera insbesondere durch die Verkiuflichkeit solcher Bilder und Schwarzmarkthan-
del motiviert sei (Kerekes/Slater 2016: 5) und die insgesamt vollkommen offen lisst,
ob es sich bei der Darstellung um eine fiktionale und sensationalistische Konstruktion
von Gewalt oder um ein realhistorisches Phinomen handelt. Als diskursives Phino-
men basiert Snuff also auf Dynamiken 6ffentlicher Anschlusskommunikation iber
ein Gewaltphinomen, dessen ontologische Verankerung nicht gegeben ist und dass
sich so nicht nur iber seine Funktionalisierung im Fiktionalen konstituiert, sondern
sensationalistisch selbst iberformt. So beschreibt auch Roberta Findlay, Co-Regisseurin
von Slaughter, dass sich der Entstehungsprozess von Snuff anhand dieser Dynamiken
offentlicher Anschlusskommunikation von Geriichten itber Gewaltvideos entfaltete:

[...] at the time the FBI claimed that there were snuff films coming into this country.
8mm/16mm and no one to this day has ever seen one. | don’t know that they ever exis-
ted. Maybe they did, maybe they didn’t. Shackleton JW: der Produzent von Snuff] was
reading the paper and said >Hey, that’s a great idea, that’s what I'll call the film<« And
that’s what he did. (Findlay, zit. n. Kerekes/Slater 2016: 8)

Die fur Snuff als diskursives Phinomen konstitutive Behauptung einer Verankerung der
Gewaltdarstellung in der >Realitit« speist sich dabei also vor allem aus seiner begriffli-
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chen Unschirfe (Jackson 2016: 1; Heller-Nicholas 2009: 10), aus der wiederholten Nutz-
barmachung dsthetischer und paratextueller Authentifizierungsstrategien sowie daraus
resultierender anhaltender 6ffentlicher Anschlusskommunikation tiber das Phinomen
(Stine 1999: 33)."

Als an dieses Projekt angrenzendes Phinomen betont Snuff damit vor allem inwie-
fern Medienartefakte, die die gewaltvolle Totung anderer darstellen, auf die Instabilitit
von Rahmungen abzielen: Ob Bilder als fiktional oder dokumentarisch wahrgenommen
werden, ist dsthetisch und paratextuell konstruiert und steht in Abhingigkeit zu kon-
tingenten medialen, historischen und geographischen Rahmenbedingungen und Wis-
sensbestinden. Thre Wahrnehmung anhand solcher kategorialer Leitunterscheidungen
(Kendrick 2009: 7) hat dabei Auswirkungen auf ihre Situierung und die Moglichkeiten
ihrer Sichtbarmachung, wodurch das absichtsvolle Unterlaufen und Verunsichern sol-
cher Rahmungen fiir die folgenden Medienartefakte besondere Relevanz gewinnt. James
Kendrick hat fir die medienkulturelle Persistenz der Darstellung von Gewalt daraufhin-
gewiesen, dass eine unmittelbare Tendenz im Umgang mit ihr darin bestehe, Gewalt als
ein ausgebildetes und vollkommen umrissenes Objekt zu behandeln, »something that
can be defined, categorised, quantified and, most importantly, understood and therefo-
re controlled« (2009: 7). Er wendet dazu kritisch ein: »Thinking of film violence as »given«
or >obvious« or >common sense< necessarily leads to an ahistorical conception of it and
the social roles it has played throughout history.« (ebd.)

So zeigt sich durch den ausschnitthaften Blick auf Snuff als Diskursphinomen eine
Implikation, die fir das gesamte Projekt beschreibend ist. Die Produktion und Rezepti-
on von Bildern, die die Tétung anderer darstellen, bewegen sich im Rahmen von Mog-
lichkeiten der Produktion und Distribution, die Medien insgesamt haben. Die Aufgabe
der Beschriankung solcher Moglichkeiten ist wiederum in richtiger und wichtiger Weise
durch andere Diskurse reguliert; dennoch beabsichtige ich im Rahmen dieses Projekts zu
zeigen, inwiefern sich solche Bilder diesen Regulationsversuchen immer wieder entzie-
hen und mitunter sogar von ihnen profitieren. Dabei ist eine Tendenz dazu beobachtbar,
dass die Produktion und Sichtbarmachung solcher Bilder vor allem in Phasen medialer
Innovation vermehrt auftritt — nicht nur, weil neue Medien neue Moglichkeitsriume ih-
rer Nutzung generieren, sondern weil Medienumbruchsphasen auch kollektive und so-
ziale Vulnerabilititen mit sich bringen, auf die Medien wiederum Bezug nehmen (Orben
2020; Denson 2014:183; Enli 2015:132). In diesem Sinne wird sich der nun explizierte Zu-
schnitt der Forschung vor allem in seiner historischen Orientierung um Momente und
Phasen medialer Entwicklungen und Umbriiche drehen, die die Beobachtung diverser
medialer Umgebungen und der Situierung von Bildern absichtsvoller Tétungen in ihnen
und iiber sie hinaus erlauben.

1 In dhnlicher Weise wie Snuff liefsen sich auch Mondo-Filme als angrenzender Phanomenbereich
an dieses Projekt thematisieren. Anders als Snuff generieren Mondo-Filme die Behauptung ei-
ner Realititsdarstellung iiber die Nutzbarmachung dokumentarischer Asthetiken, in denen do-
kumentarisches Material mit nachgestellten Szenen vermischt wird, um moglichst grofde Schock-
werte zu generieren. Als Inversion des frithen ethnographischen Films bewegen sich die Pseudo-
dokumentationen des Mondo-Genres thematisch oftmals entlang sexualisierter, rassifizierter und
gewaltvoller Darstellung (Brottman 1997: 147; Goodall 2006).
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Medienartefakte - Kapiteliibersicht

So beschiftige ich mich im ersten Kapitel mit dem ddnischen Stummfilm Lgvejagten aus
dem Jahr 1907, der die Erschiefung zweier fiir den Film erworbener Zooloéwen zeigt. Das
filmische Narrativ dsthetisiert sich dabei in Form eines Reisefilms und gibt vor, dass sich
das Geschehene auf dem afrikanischen Kontinent abspielt, obwohl der Film tatsichlich
in Ddnemark produziert worden ist. Sowohl die ErschiefSung der Léwen als auch die Zur-
schaustellung weiterer exotisierter Tiere und die rassifizierte Darstellung eines Schwar-
zen Fihrtenlesers dienen zur Authentifizierung des filmischen Narrativs. Dass die L6-
wen so absichtsvoll im Dienst der Konstruktion einer filmischen Diegese getotet werden,
begreifeich iiber den Begriff der Geste. In der begrifflichen Reflexion, die der Analyse von
Lgvejagten vorangestellt ist, eroffne ich drei Dimensionen der Geste, die die verkorperte
Natur der gewaltvollen Tétung in ihrer Performanz, die gestische Natur der Sichtbarma-
chung der Bilder sowie die Ebene individueller und kollektiver verkérperter Rezeption
und Adressierung beschreibbar macht. Die Geste adressiert dabei in ihrer Dreidimen-
sionalitit auch eine historisch tibergreifende Form der Verantwortung gegeniiber der
Rezeption solcher Bilder und dem Umgang mit ihnen, die ich im Rahmen der Analyse
kritisch diskutiere. Die absichtsvolle Tétung von Tieren in den Korpus der Arbeit zu in-
kludieren, impliziert dabei Folgendes: Erstens war es mir insgesamt ein Anliegen, durch
die Auswahl des Korpus ein moglichst breites Spektrum der den Phinomenbereich kon-
stituierenden Merkmale aufzufichern. Dariiber hinaus zeigt sich zweitens anhand einer
medienhistorisch zu Beginn des 20. Jahrhunderts situierten Aufnahme von Tierttun-
gen im Vergleich zu anderen Artefakten des Korpus sehr anschaulich der Konstrukti-
onscharakter von Wahrnehmungsweisen. Anhand von Lgvejagten zeigt sich so nicht nur
eine Tendenz dazu, die Tétung bestimmter Patientia in bestimmten historischen Kon-
texten aus der Positionalitit bestimmter Rezeptionskonstellationen als sweniger« pro-
blematisch zu empfinden als andere. Dariiber hinaus wird deutlich, dass wer oder was
iberhaupt in die Position des Patiens der Gewalt riickt, mit diskursiven Konstruktionen,
Wertzuschreibungen und damit einhergehenden Schutzimperativen zusammenhingt.

Gegenstand des zweiten Kapitels ist ein Amateurfilm, den ein deutscher Soldat 1941
an der lettischen Kiiste aufgenommen hat. Der Film zeigt ausschnitthaft eine von zahl-
reichen Massenerschiefungen, die im Zweiten Weltkrieg durch deutsche Einsatzgrup-
pen veriibt worden sind. Die in diesem Kontext veriibte Ermordung lettischer Jid:in-
nen in Libau ereignete sich, nachdem die Wehrmacht die Stadt im Sommer 1941 ein-
genommen hatte. Ich reflektiere dieses Medienartefakt iiber den Begriff des Paratextes
und dessen Zusammenhang mit der Konstruktion von Authentizitit als wirkungsdsthe-
tischer Kategorie, weil der Soldat Reinhard Wiener, der den Amateurfilm 1941 aufnahm,
den Film spiter paratextuell gerade als nicht doppelt intentional rahmte. Wiener leug-
nete in mehreren Interviews eine Mitverantwortung an den dargestellten gewaltvollen
Tétungen und erklarte stattdessen, er habe sich zufillig in der Nihe der Exekutionsstel-
le befunden und spontan und im Affekt gefilmt, um die Gewalt zu dokumentieren. Es
geht dabei in der Analyse des zweiten Kapitels nicht um eine Bewertung von Wieners
Aussagen, sondern vielmehr darum, dass der Film und seine paratextuellen Rahmun-
gen in hochgradiger Abhingigkeit zu Wieners Aussagen stehen, weil sein Produktions-
kontext innerhalb der Shoah aufgrund der prekiren Quellenlage eine multidimensiona-
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le medienarchiologische Aufarbeitung erschwert. Die ibergeordnete Analyseerkennt-
nis daraus lautet, dass es paratextuelle Rahmungen sind, die Lektiirehaltungen gegen-
iber Bildern absichtsvoller Totungen nicht nur regulieren, sondern das Dargestellte oft-
mals auch erst verstindlich machen: Wo, wie, warum und durch wen sich die Gewalt ab-
spielt, wird durch Rahmungsprozesse erklirt; dariiber hinaus werden die Bilder durch
paratextuelle Rahmungen authentifiziert. Durch einen Blick auf verschiedene kulturelle
Funktionalisierungen des Films zeige ich zudem in der Analyse nicht nur spitere Emer-
genzen in medialen Offentlichkeiten auf, sondern verweise insgesamt auch darauf, wie
der Film rekontextualisiert, kommodifiziert und in seiner gegenwirtigen archivarischen
Rahmung auch politisch in einer spezifischen Weise positioniert worden ist.

Das dritte Kapitel widmet sich dem Live-Mitschnitt einer Lokalnachrichtensendung
aus Sarasota, Florida, aus dem Jahr 1974. Der Mitschnitt zeigt vermeintlich den Suizid
der Journalistin Christine Chubbuck, die sich am 15. Juli 1974 wihrend der Moderation
der Nachrichten durch den Einsatz einer Schusswaffe das Leben nahm. Ich bezeichne
den Mitschnitt als vermeintlich, weil sein archivarischer Status unklar ist: Die Sendung
wurde 1974 auf Chubbucks Wunsch hin und entgegen damaliger Praxis aufgezeichnet,
weil sie sich vorher im Gegensatz zu den anderen Produzierenden dariiber im Klaren
war, dass sieim Rahmen der Sendung einen Suizidversuch unternehmen wiirde und die-
sen medial speichern wollte. Die absichtsvolle Medialisierung der Gewalt konnte dem-
entsprechend nur geschehen, weil Christine Chubbuck das Produktionsteam durch ei-
nen Wissensvorsprung zur Aufnahme des Suizids instrumentalisierte. Die Aufnahme
der Sendung wurde danach in den Archiven des Senders verschlossen, bis 2017 ein Video
auf YouTube veroffentlicht wurde, das von sich behauptet, ein Mitschnitt des Suizids von
1974 zu sein. Sowohl die visuell und auditiv stark verzerrte Asthetik des Videos als auch
die Umstande seiner neuerlichen Emergenz 16sten Zweifel iiber seine Echtheit aus, was
einen Grund dafiir darstellt, dieses Medienereignis itber den Begriff der Anschlusskom-
munikation zu diskutieren. Im Sinne Luhmanns bezeichnet der Begriff autopoietische
Formen der Kommunikation von und in Medien ttber Medien, was sowohl die lange Ab-
wesenheit des Mitschnitts aus dem 6ffentlichen Diskurs als auch den ungeklirten onto-
logischen Status des Videos aus 2017 produktiv werden lisst: Obwohl der Mitschnitt iiber
vier Jahrzehnte nicht 6ffentlich verfugbar war, lassen sich tiber diesen Zeitraum zahlrei-
che Formen der Anschlusskommunikation innerhalb heterogener medialer Umgebun-
gen beachten. Die Emergenz des Videos im Jahr 2017 lisst sich ungeachtet der ungeklir-
ten Fragen um seine Authentizitit und Echtheit in diese anschlusskommunikativen Pro-
zesse einordnen, deren fortlaufende Rekursivitit ich im Rahmen der Reflexion zu dem
Begriff als zutiefst von Empfindungen gepragt figuriere. Insofern illustriere ich anhand
dieses Medienartefakts in seiner Konfrontation mit dem Begriff der Anschlusskommu-
nikation, inwiefern die Situierung und Sichtbarmachung von Bildern absichtsvoller To-
tungen Ergebnis einer soziotechnischen Dynamik sind, in der Medien auch immer tiber
andere Medien kommunizieren; die Situierung solcher Bilder sich also zumeist inmitten
medialer Offentlichkeiten vollzieht.

Die Implikationen der Produktion von Medien als live ist ebenfalls Thema des vier-
ten Kapitels. Dort widme ich mich dem Livestreaming des rechtsextremistischen Ter-
roranschlags, der 2019 in Halle an der Saale veriibt wurde, anhand des Begriffs der Ver-
wicklung. Ich entnehme den Verwicklungsbegriff dabei der Prigung durch Karen Barad



Einleitung

und Donna Haraway und situiere ihn im Phinomenbereich des Postdigitalen. Dies tragt
vor allem dem eingangs adressierten Umstand Rechnung, dass alle hier diskutierten Ar-
tefakte heute in digitalen medialen Umgebungen frei auffindbar sind und sich zudem
in spezifischen, auch infrastrukturellen, soziotechnischen Verwicklungen situieren. An-
hand der analytischen Beschiftigung des Livestreams von Halle werde ich so aufzei-
gen, dass und wie Bilder absichtsvoller Tétung Prozesse smedialer Teilhabe” forcieren,
die zutiefst relational sind und die nicht nur spezifische Wissensbestinde voraussetzen,
sondern die dariiber hinaus auch Formen impliziten Wissens bilden. Zuletzt kann der
Begriff der Verwicklung auch noch einmal zuvor aufgestellte Thesen itber den Konstruk-
tionscharakter von Rahmungen und die Situierung der hier thematisierten Bilder so-
wohl zuspitzen als auch herausfordern, indem vor allem die grenziiberschreitende, und
auch im dritten Kapitel bereits mehrmals thematisierte, verunsichernde Qualitit solcher
Bilder betont wird.

Mieke Bals animistische Rede vom Objekt der Kulturanalyse als »living creature, em-
bedded in all the questions and considerations that the mud of your travel spattered on-
to« (2020: 4) lisst sich auch im Hinblick auf solche Perspektivverschiebungen bestitigen:
Im Rahmen meiner Forschungspraxis zeigten sich Begriffe die Rahmung und Authenti-
zitdt als dynamisch und verinderbar, sodass ich meine Forschung an diesem Projekt im
Sinne Dorres als »Zugang, kein[en] Abschluss« (2022: 48) verstehe. Sie orientiert sich an
direkter Konfrontation mit ihren Gegenstinden und Transparentmachung ihrer Herlei-
tungen. Das Potenzial einer solchen Forschung verstehe ich dabei vor allem anhand von
zwei zentralen Punkten: Erstens niitzen diskursive Distanzierungsbewegungen in ge-
genwirtigen Medienkulturen auch gegeniiber den hier diskutierten Bildern wenig; viel-
mehr plidiere ich dafiir, sie in ihrer Funktionalitit zu beschreiben, weil diese Beschrei-
bungen auch grundlegendere Aussagen iiber das soziotechnische Zusammenspiel me-
dienkultureller Dynamiken zulassen und somit medientheoretisch grundlegendes Be-
schreibungspotenzial beanspruchen kénnen. Zweitens zeige ich in diesem Projekt an-
hand des Gegenstandsbereichs von Bildern absichtsvoller Tétungen, dass einer generi-
schen Vereinheitlichung des Phinomens wenig Aussagekraft zukime, sondern dass die
einzelnen Medienartefakte eigene Situierungslogiken entwickeln, die sich iiber eigene
konzeptuelle Anniherungen verstehen lassen, aus denen sich wiederum eine Gesamt-
konstellation ergibt, die sich inmitten medienékologischer Umgebungsrelationen situ-
iert.

12 Ich nutze den Begriff anhand von Beate Ochsners Theoriebildung (2023) und gehe im Reflexions-
kapitel zu Verwicklung als mediendkologischer Strukturform starker auf dieses Begriffsverstind-

nis ein.
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Reflexion: Gesten als Tragerinnen
einer doppelten Intentionalitat

Die erste konzeptionelle Anniherung dieses Projekts an seine Gegenstinde vollziehe
ich tiber den Begriff der Geste. Die Griinde dafiir sind vielfiltig. Zunichst lisst sich
festhalten, dass die dargestellte Gewalt der hier thematisierten Medienartefakte im-
mer von Korpern an Korpern veriibt wird. Allen hier diskutierten Medienartefakten ist
gemein, dass sie die Tétung anderer oder Suizide itber Schusswaffengewalt darstellen.
Auch wenn sich die Perspektivnahme der Kamera unterscheidet, erdffnet sich so im
gestischen Zielen und Schielen eine kérpersprachlich multimodale Performanz, in
der Gesten sich als »materielle Zeichen« (Pethes 1999: 118) von Kérpern offenbaren. Das
den Gesten eigene korpersprachliche Ausagieren geht dabei mit der ihnen inhirenten
Qualitit der Bewegung einher. Gesten einzelner in den Medienartefakten dargestell-
ter Akteur:innen bewegen beispielsweise buchstiblich das Geschehen — sei es durch
Deuten, Winken oder mitunter durch Gesten, die die Bewegung Dritter gewaltvoll
erzwingen. Beispielsweise in Form von Schubsen, Treten, Schlagen oder dem direkten
Richten der Waffe werden Kdrper damit oft gewaltvoll bewegt, sodass sich die Perfor-
manz der hier besprochenen Gewaltdarstellung in einer standardisierten Ikonographie
manifestiert, in der das Vorzeigen der Gewalttat und ihrer Auswirkungen eine besonde-
re Rolle einnimmt. Oft folgt das Posieren im Nachgang der Tat einer Choreografie, die
eine vorherige Anordnung der Korper erfordert. Gesten bezeichnen damit sowohl aktive
korpersprachliche Bewegungen als auch deren Auswirkungen, durch die Akteur:innen
mitunter in Positionen und Kérperhaltungen gezwungen werden.

Durch die dargestellten Tétungen wird dariiber hinaus die Ubertragung von Bedeu-
tungen intendiert. Diese Ubertragung rangiert dabei von der Erregung von Aufmerk-
samkeit mit dem Ziel der breiten Sichtbarmachung der Bilder bis hin zur Verbreitung
mitunter menschenverachtender politischer und ideologischer Ansichten. Der Schock-
wert der jeweils ausagierten Gewaltakte dient hier als Multiplikator fiir die den Bildern
jeweils inhdrenten (und teils ambivalenten) Bedeutungen. Die spezifische Geste der Bil-
der besteht darin, dass sie ungeachtet ihrer Inhalte und der Intentionen ihrer Produ-
zent:innen ihre eigene Sichtbarmachung forcieren, wie ich im Folgenden zeigen werde.
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Im Fall der hier diskutieren Tétungsdarstellungen zielen die Bilder dabei wiederum
auf Formen verkorperter Rezeption ab. Die dargestellten Gewaltgesten, die es im folgen-
den Analysekapitel niher zu beschreiben gilt, 6ffnen sich explizit durch Formen direk-
ter Adressierung an die Zuschauenden. Die ausagierte Gewalt aller besprochenen Me-
dienartefakte vermittelt damit die gleiche Botschaft: Ich/wir téte(n), um es dir/euch zu
zeigen. Ungeachtet dessen, ob die Rezeption bewusst gesucht wurde oder sich zufillig
ereignet, manifestiert sich in ihr also eine erzwungene Verwicklung in die Gewalt, da
die dargestellten Gesten und Adressierungsweisen immer deutlich machen, dass geto-
tet wird, damit das Téten rezipiert werden kann. Ich verstehe die Rezeption in diesem
Zusammenhang als kommunikative Erwiderung der dargestellten Gesten, die immer ei-
ne Antwort zu produzieren versuchen.

In diesem Sinne zeigt sich die Geste als diverser Begriff, der diese drei relevanten
Ebenen der Kérperlichkeit einzufangen vermag. Gemeint ist damit explizit die Geste als
performativer Akt, der sich durch die Qualititen der Verkérperung, Bewegung und des
Ausdrucks auszeichnet; die Geste der Bilder, die in ihrer eigenen Sichtbarmachung be-
steht, sowie die Geste der verkorperten Rezeption, die in einer kommunikativen Erwide-
rung besteht. Diese drei Ebenen mit einem Begriff zu bezeichnen bedeutet einerseits ei-
ne stellenweise Metaphorisierung der Geste und andererseits, disparate Erscheinungs-
weisen unter einem Begriff zu subsumieren. Dariiber hinaus evoziert die Eréffnung ver-
schiedener Ebenen der Geste moglicherweise den Schematismus Opfer/Titer:in, Bild,
Rezipient:in. Auch wenn ich diese drei Ebenen zu unterscheiden versuche, spreche ich
mich explizit gegen die Feststellung homogener Opfer/Titer:innen-Relationen (Dérre/
Giinther/Pfeifer 2021: 128) sowie gegen die Annahme einer homogenen Rezeptionshal-
tung gegeniiber den Bildern aus. Die Rezeption der hier besprochenen Bilder variiert
stark je nachdem, wie, wann und wo sie distribuiert, kuratiert und rezipiert werden, was
im Umkehrschluss ebenfalls starke Auswirkungen auf die Wahrnehmung von Agentia
und Patientia der Gewalt haben kann. Ich begegne diesen Risiken meiner Mehrfachnut-
zung des Begriffs der Geste bewusst, indem ich ihn stets unmittelbar auf die gemeinten
Begriffsebenen und an den einzelnen Gegenstinden engfiihre, dabei jedoch die daraus
zwangsliufig entstehenden Unterschiedlichkeiten und Widerspriiche als Potenzial ver-
stehe.

Auch die meisten jiingeren Forschungsbeitrige zum Konzept der Geste betonen eine
dem Begriff inhirente, aber heuristische Unschirfe, die als Ausgangspunkt der Annihe-
rung an einen jeweils vereinzelten, fir die Geste jedoch besonders relevanten Bedeu-
tungshorizont dient. So wurde die Geste als synisthetische Form der Selbsterfahrung
als Ausganspunkt individueller Handlungsmacht verstanden (Noland 2009), als dsthe-
tischer Ausdruck einer individuellen Freiheit (Flusser 1991); sie ist vereinzelt sowohl als
an menschliche Kérper gebunden, als auch als von ihnen getrennt, jedoch an Bewegung
oder an abstraktere Prozesse der Verkorperung gekoppelt verstanden worden (Schneider
2019). Wihrend sich mitunter auf die etymologische Wurzel des Lateinischen »gerere«
(tragen, (aus)fithren, bei sich tragen, fithren, tun) berufen worden ist, die der Geste ihre
Funktion als Tragerin von Bedeutung zuschreibt (Noland 2008: XI), stellt Giorgio Agam-
ben fest, dass durch die Geste nicht gar etwas getragen, sondern vielmehr ertragen wer-
de (1992/2019: 210). Diese Zeichnung hochgradig kontrirer Figurationen der Geste dient
als Hintergrund fiir meine folgenden Argumente zum Begriff. Das Ziel der kommenden
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Seiten besteht darin, teils widerspriichliche Perspektiven und verschiedene Bedeutungs-
ebenen in Bezug auf die Geste zu evozieren, um den Begriff als Zugang dazu zu nutzen,
eine dem Gesamtprojekt innewohnende Beobachtung zu formulieren: Die produktions-
seitig ausagierten Gesten sind Trigerinnen einer doppelten Intentionalitit, die konsti-
tutiv fiir die dargestellten Tétungsakte ist. Gemeint ist damit einerseits Intentionalitit
als Form absichtsvoller Totung und andererseits die Tétungsdarstellung in ihrer Direktio-
nalitit zu den Rezipierenden, wie im Folgenden zu zeigen sein wird.

Gesten als performativer Akt

Die erste fiir diesen analytischen Kontext relevante Ebene stellen Gesten als performati-
ver Akt dar. Im Rahmen dieser Dimension von Gesten lassen sie sich iiber drei Qualiti-
ten definieren: Ihnen inhirent sind Verkdrperung, Bewegung und Ausdruck (Schneider
2019: 145). Zunichst mochte ich auf den Umstand eingehen, dass Gesten grundlegend
in Prozessen der Verkorperung verankert sind (Sklar 2008: 85), die aus phinomenologi-
scher Perspektive als tiefgreifendste Bedingung fiir die Ausbildung von Kultur und Selbst
begriffen werden (Csordas 1993:136) und sich damit unmittelbar auch in diese Seiten ein-
schreiben. Auch ich formuliere die hier festgehaltenen Thesen aus einer spezifischen ver-
korperten Erfahrung heraus. Sowohl mein eigener gelebter Korper als auch die Korper
anderer werden in dieser Hinsicht verstanden als »at once, both an objective subject and
a subjective object: a sentient, sensual, and sensible ensemble of materialized capacities
and agency that literally and figurally makes sense of, and to, both ourselves and others«
(Sobchack 2004a: 2; Herv. i. Orig.). Der Korper wird so einerseits zum Ausgangspunkt
subjektiver Erfahrung und andererseits zum von Dritten objektivierbaren anderen. Da-
bei muss markiert werden, dass sowohl die Fihigkeit zur subjektiven Erfahrung als auch
die Objektifizierung durch andere von Machtstrukturen geprigt sind. Damit nimmt die
Verankerung der Geste in Prozessen der Verkdrperung sofort eine grundlegende Rolle
fiir das Folgende ein, weil ich mich mit dem Verfassen dieser Seiten an einer Form der
akademischen Wissensproduktion beteilige, die sich auch in hierarchischen Strukturen
ereignet, die sich durch Machtverhiltnisse und Privilegien auszeichnen. Es geht bei der
Qualitit der Verkorperung der Geste also nicht nur um die analytisch beobachtbaren For-
men von Verkorperung, sondern in gleicher Weise auch um meine eigene. Das damit an-
gesprochene Spannungsfeld des Kérpers als Wahrnehmungsapparat und wahrgenom-
mener Kreatiirlichkeit deutet auf eine zweifache Seinsweise des Kérpers hin, die Maurice
Merleau-Ponty im Begriff der Leiblichkeit fasst (Merleau-Ponty 1965: 91ff. und 174f.). So
wie die Geste einen Versuch darstellt, »den Moment der Widerfahrnis in Denk- und Wis-
sensprozesse konstitutiv miteinzubeziehen« (Richtmeyer/Goppelsréder 2014:10), betont
auch Nina Eckhoff-Heindl jingst in ihrer phinomenologisch motivierten Studie zur 4s-
thetischen Erfahrung von Comics in Anlehnung an Merleau-Ponty: »Bei der Leiblichkeit
handelt es sich um ein»>Zur-Welt-Seing, in dem die ansonsten iibliche Grenzziehung zwi-
schen Subjekt und Objekt verschwimmt und gleichzeitig auch der eigene Standort in der
Wahrnehmung markiert wird.« (2023: 15) Die klassische Phinomenologie, der der Be-
griff der Leiblichkeit hier entspringt, sieht sich in der Betonung der eigenen kérperlichen
Situiertheit als Ausgangspunkt der Wahrnehmung der Kritik ausgesetzt, zwar fiir einen

39



40

Julia Willms: Téten zeigen

egalitiren Liberalismus zu argumentieren, tatsichlich aber durch eigene blinde Flecken
einen »bourgeois, patriarchal, and racial/imperial liberalism« zu transportieren, in dem
»the supposedly generic >menc are propertied, male, and white. It is their moral status
thatisequalized;itis their cognitions that are recognized;itis their selves and the polities
which privilege them that determine what can be >known« (Mills 2020: 109). Diese Kri-
tik weist darauf hin, inwieweit sich die zweifache Seinsweise des Korpers auch in akade-
mischen Beschreibungen manifestiert: Wihrend die Positionalitit vieler Wissenschaft-
ler:innen durch scheinbar unendliche Méglichkeiten zur Erfahrung und ihrer Artikulati-
on gekennzeichnet ist, wird diese Erfahrung durch Stimmen aus dem >Globalen Nordenx
(Global South Studies Center 2020) nicht nur generalisiert, sondern die Erfahrung jener,
die sich nicht im Zentrum dieser spezifischen Wissensproduktion befinden, wird dar-
tiber hinaus entweder ausgespart oder als objektivierbares anderes behandelt (Kilomba
2009: 81). Will man auf diese Diagnose kritisch reagieren, bedeutet das konkret die An-
erkennung, dass wissenschaftliche Beschreibung immer verkdrpert situiert und in ihren
Gegenstandshorizont verwickelt ist. Damit ist die Herausforderung verbunden, von ei-
nem bewusst als subjektiv intendierten Ausgangspunkt zu einer iber diese Subjektivi-
tit herausragenden kritischen Analyseebene mit dem Ziel einer iibergeordneten Aussa-
gekraft zu gelangen. Um dem zu begegnen, kénnte man an dasjenige anschliefRen, was
Husserl »phinomenologische Reduktion« (Husserl 2009: 5) nennt. Er forderte, die mit
dem jeweils subjektiven Standpunkt einhergehenden >natiirlichen< Annahmen durch ei-
nen Prozess kritischer Selbstreflexion auszuklammern; die Subjektivitit der eigenen Po-
sitionalitit also einerseits zu reduzieren und so andererseits zu einer transzendentalen,
letztlich generalisierbaren, Analyseebene zu gelangen. Bereits Maurice Merleau-Ponty
kritisierte diesen Versuch des Uberkommens der eigenen Vorannahmen als illusorisch:
»The greatest lesson of the reduction is the impossibility of a complete reduction.« (Mer-
leau-Ponty/Bannan 1956: 64) Stattdessen betont Merleau-Ponty, dass sich aus der Ein-
nahme einer verleiblichten Perspektive zwangslaufig eine Sphire der Unbestimmtheit
ergibe,

die Thema der phanomenologischen Analyse ist. Unter Berufung auf den Wahrneh-
mungsglauben muss sich die Phanomenologie auf die Sachen selbst richten, um ge-
naudie>Bindung des Wahrgenommenen an seinen Kontext [...], die Anwesenheit einer
positiven Unbestimmtheit« (Merleau-Ponty, 1966, 31) und damit die Ereignishaftigkeit
und Unabschliefbarkeit der Wahrnehmung ernst zu nehmen. (Laner 2016: 290)

Die Sphire dessen, was nicht gewusst wird, oder dasjenige, was sich unserer unmittel-
baren Wahrnehmung entzieht, soll aus dieser Perspektive nicht als vollkommen iiber-
windbarer Mangel bewertet werden, sondern als positiv konnotierter und inhirenter Be-
standteil verkérperter Wahrnehmung (Merleau-Ponty 1965: 25)." Verkérperte Wahrneh-
mung kann damit nie vollkommen iibergreifend oder allumfassend sein und ist zwangs-
ldufig von sozialen und kulturellen Kontexten gerahmt, in denen Kérper situiert sind. So

1 Auch Duane H. Davis argumentiert auf diese Weise: »[...] let us recognize the praxial promise of this
instability and encroachment [JW: between the natural and the phenomenological standpoint]
rather than regarding it as something to be overcome through a purification process.« (2020: 8)
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hat bekannterweise Iris Marion Young darauf hingewiesen, dass es Vertreter:innen der
Klassischen Phinomenologie verpasst haben, genderspezifische Unterschiede in Bezug
auf verkorperte Wahrnehmung zu bedenken (Young 1980). Das zeigt sich auch in Mer-
leau-Pontys fiir die phinomenologische Analyse grundlegendem Begriff der Intentio-
nalitit, der in einer engen Verbindung zur Beweglichkeit gedacht wird: Merleau-Ponty
versteht Beweglichkeit in einem affirmativen Sinne als bezeichnend fiir die Kapazititen
des Korpers, durch die sich Méglichkeiten der Wahrnehmung der Umwelt manifestie-
ren. Er geht davon aus, dass die Gerichtetheit, oder Direktionalitit, der Wahrnehmung,
die Intentionalitit im Husserl’schen Sinn bezeichnet (Husserl 2009: 74), dabei aufgrund
der Beweglichkeit des Korpers schier endlose Formen annehmen kann. Der Begriff wird
also als emanzipatives Potenzial des Kérpers gedacht. Young bemerkt dazu kritisch, dass
beispielweise die soziale Situierung in patriarchalen Strukturen cis-weibliche Kérper be-
grenze, sodass in diesem Kontext nicht von der gleichen Basis verkérperter Wahrneh-
mung ausgegangen werden konne:

Feminine existence, however, often does not enter bodily relation to possibilities by its
own comportment toward its surroundings in an unambiguous and confident>| can<.
[...] Feminine bodily existence is an inhibited intentionality, which simultaneously rea-
ches toward a projected end with an >l can<and withholds its full bodily commitment
to thatend in a self-imposed | cannot«. (Young 1980: 146; Herv. i. Orig.)

Aus intersektionaler Perspektive hingt die Kritik an solchen Grundannahmen Klassi-
scher Phinomenologie dabei auch eng damit zusammen, was unter anderem Susan
Arndt als »strukturelle Unsichtbarkeit« (2009: 346) von Weifsein bezeichnet hat, einer
tendenziellen Abwesenheit von »Weif3sein [...] als Selbstkonzept« (ebd.), womit auch die
Verleugnung von »sozialen Positionen, Privilegien, Hegemonien und Rhetoriken« (348)
einhergeht, die an Weiflsein gebunden sind. Aus intersektionaler Perspektive greifen
Strukturmerkmale wie Weifdsein, Genderidentitit, soziale Klasse oder Behinderung
damit in patriarchalen Strukturen ineinander und konstruieren komplexe Formen
sozialer Ungleichheit (Hill Collins 2015: 1) auf hochgradig unterschiedliche Arten, da es
sich bei manchen Strukturmerkmalen um sichtbare Identititsmarker handelt (Alcoff
2006). Auch Sara Ahmed betont diese Problematik der emanzipativen Verbindung von
Beweglichkeit und Intentionalitit in ihrer Auseinandersetzung mit den Thesen Frantz
Fanons:

Husserl and Merleau-Ponty describe the body as>successfuls, as beingsable«to extend
itself (through objects) in order to acton and in the world. Fanon helps us to expose this
»success< not as a measure of competence, but as the bodily form of privilege [...]. For
bodies that are not extended by the skin of the social, bodily movement is not so easy.
Such bodies are stopped, where the stopping is an action that creates its own impres-
sions. [...] A phenomenology of >being stopped« might take us in a different direction
than one that begins with motility, with a body that>can do« by flowing into space. To
stop involves many meanings: to cease, to end, and also to cut off, to arrest, to check,
to prevent, to block, to obstruct or to close. (Ahmed 2007: 161)
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Diese Feststellung Ahmeds zeigt die Implikation von Gesten als Formen von Verkorpe-
rung, die in ungleichen Machtverhiltnissen situiert sind. In der Konsequenz ergibt sich
daraus fiir den vorliegenden Analysekontext, dass ich mich nicht in einen scheinbar neu-
tralen und distanzierten wissenschaftlichen Standpunkt kleiden werde, sondern meine
lebensweltliche Verwicklung anerkenne, denn: In meiner Untersuchung der Gewaltges-
ten des Projekts zeigt sich das negative Potenzial dieses Objekt-Subjekt-Dualismus von
verkorperter Wahrnehmung. Ich analysiere diese Gesten aus einer sicheren Position her-
aus durch mediale Vermittlung. Anders als die dargestellten Akteur:innen befinde ich
mich nicht in einer physischen Bedrohungssituation. Das befihigt zu einer Perspektive,
inder die Objektifizierung der in den Medienartefakten gestisch Agierenden in Form von
Analysen moglich wird. Genau diese Moglichkeit erfordert eine selbstkritische Ausein-
andersetzung meinerseits, in der ich meine Positionalitit auf eine Weise reflektiere, die
die Existenz selbstreferenzieller Affekte und Emotionen in der Rezeption solcher Bilder
nicht leugnen will. Der Anspruch dieser Arbeit besteht jedoch darin, sie zu erkennen, zu
benennen und iiber sie hinauszugehen, um aus einer Position relationaler Verwicklung
heraus Sichtweisen zu er6finen, die die zahlreichen Einflussfaktoren offenlegen, durch
die sich solche Bilder in medialen Offentlichkeiten situieren. In diesem Sinne wird die
folgende Analyse immer wieder auf meine Anwesenheit als Rezipierende und Forschen-
de aufmerksam machen.

Die Zielsetzung der folgenden Seiten ist insofern durch Perspektiven der Kritischen
Phinomenologie geprigt, die die weitere Arbeit sowohl in diesem Kapitel als auch im Ge-
samtprojekt noch stirker durchziehen wird. Die Argumente der Vertreter:innen der Kri-
tischen Phinomenologie sind von der Anerkennung der zwangsliufig jeweils sozial be-
einflussten Natur verkorperter Wahrnehmungs- und Signifikationsprozesse durchzo-
gen, die auch ich im weiteren Verlauf der Argumentation reflektieren werde. Die jeweili-
ge Ausrichtung der Vertreter:innen Kritischer Phinomenologie ist zunichst insofern du-
Rerst heterogen, als dass die Frage des Ausganspunktes der Kritischen Phinomenologie
entweder als Bruch mit oder Weiterentwicklung der grundlegenden Konzepte der Klas-
sischen Phinomenologie beantwortet wurde und damit duflerst umstritten ist (Oksa-
la 2023). Einigkeit besteht weitestgehend jedoch dariiber, dass es die besondere Hin-
wendung zur Beobachtung der Relation sozialer Hierarchisierungsprozesse, verkorper-
ter Erfahrung und Machtdynamiken ist, die Kritische Phinomenologie kritisch machen
(Magri/McQueen 2023: 3). In ihrer Positionierung verstehen sich die Phinomenolog:in-
nen dabei selbst nicht als transzendentales Subjekt »that gazes sovereignly over the ob-
jects of perception, but one that makes themselves exposed, that desires not merely to
gaze but to be gazed at in turn and be transformed by what is seen [...]« (Ferrari et al.
2018: 2). Ein Effekt dieser Fokusverschiebung ist nicht nur eine starke Hinwendung zur
Intersubjektivitit, sondern auch, dass Phinomenologie aus spiirbar heterogeneren Po-
sitionalititen heraus auf heterogenere Gegenstinde angewandt wird.” Intersubjektivi-
tit bedeutet in diesem Kontext anzuerkennen, dass eine Abstraktion der eigenen Posi-
tionalitit sowie Empathie gegeniiber anderen zwar mogliche, jedoch auch begrenzte In-

2 Beispielsweise die fruchtbare Beriicksichtigung von Intersektionalititskonzepten oder die breite
Rezeption des Werks von Frantz Fanon sind in diesem Kontext erwdhnenswert (Davis 2020; Ahmed
2007; Flores Ruiz 2016; Heyes 2020; Kilomba 2010).
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strumente sind. Vielmehr wird unterstrichen, dass sich der eigene Zugang zu anderen
primir iiber den eigenen Korper konstituiert:

The body of the other is not just an outward sign pointing to the inner psyche of the
other but, rather, the locus of the other as alter ego, as the >there< that is essentially
correlated to my >here.c My own body is >the zero point of all of these orientationss; it
is >the ultimate central here: that is, a here which has no other here outside of itself,
in relation to which it would be a sthere« (Husserl, 2002, 166; see also 88). Wherever
| go, whatever | do, | am always oriented toward the world from the starting point of
my body; | am always here at the point where the world unfolds for me, in a singular
unsharable way. But as long as | can move my body, | can always explore what the world
is like from different places within the world; | can move around a sculpture, noticing
how it changes with every step. (Guenther 2013: 31)*

Aus dieser Sichtweise existieren wir nicht als isolierter Punkt, sondern »as a vector that
gestures beyond itself in everything it thinks and does« (Guenther 2020:11). Intersubjek-
tivitit wird so als Interkorporalitit gedacht, Prozesse der Verkdrperung zeichnen sich
dabei stets dadurch aus, dass sie in Beziehungen stehen (Weiss 1999). Das eigene Erle-
ben vollzieht sich damit in Bezug auf andere, was auch durch die relationale Natur der
Geste unterstrichen wird, die stets in ihrer Ausweitung hin zur Umwelt um eine Reaktion
bittet (Stern 2008: 200). Das leitet dazu iiber, Gesten nicht nur im Méglichkeitsbereich
menschlicher Akteur:innen zu verorten, sondern zu bemerken, dass diese zunichst ein-
mal an Prozesse der Verkérperung gebunden sind, zu denen neben Menschen auch an-
dere Lebewesen fihig sind (Schneider 2019: 145). Aus dieser Perspektive wird der Begrift
der »companion species« von Donna Haraway produktiv, mit dem sie anhand des Spe-
ziesbegriffs auf die ihm inhirenten Hierarchisierungs- und Kategorisierungsprozesse
hinweist:

The word species also structures conversation and environmental discourses [..]. The
discursive tie between the colonized, the enslaved, the noncitizen, and the animal-all
reduced to type, all Others to rational man, and all essential to his bright constitu-
tion—is at the heart of racism and flourishes, lethally, in the entrails of humanism. (Har-
away 2008: 18; Herv. i. Orig.)

Aus dieser Beobachtung ergibt sich aus Sicht einer feministischen Ethik die Forderung
nach einer Dezentrierung menschlicher Handlungsmacht (Puig de la Bellaclasa 2017: 2),
deren problematische Ausformungen in den Medienartefakten dieses Projekts sichtbar
werden, wie ich im Folgenden noch verdeutlichen werde. Auch die Wahrnehmung der
Gewalt ist in Abhingigkeiten verankert: Die Wahrnehmung der durch die Tétungen evo-
zierten Tabubriiche verindert sich je nachdem, wer Gewalt an wem veriibt. Diese Wahr-
nehmungsveranderungen stehen dabei in Abhingigkeit zu spezifischen gesellschaftli-
chen Normen, die sich unter anderem in rechtlichen Disziplinierungsdynamiken ma-
nifestieren (Hedayati 2024). So wird die Totung eines Tieres zum Zweck ihrer Aufnah-
me anders bewertet als die Tétung eines anderen Menschen, ganz zu schweigen von be-

3 Guenther zitiert hier aus Husserl 2002.
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wusster Umweltzerstérung gegeniiber Pflanzen. Haraways Konzeption der »companion
species« erlaubt es, die relationale interkorporale Natur der Geste von einem Begrift des
Sozialen aus zu denken, der die Fihigkeit zur Sozialitit nicht primir menschlichen We-
sen zuschreibt und damit einen relationalen Ethikbegriff stirkt, der diese Hierarchi-
sierungsprozesse zwischen Menschen sowie zwischen Menschen und anderen Spezies
decouvriert. Damit werden nicht nur die Hierarchisierungsprozesse und die ihnen in-
hirente Normativitit deutlich, sondern dariiber hinaus wird eine Diversifizierung des
Gestenbegriffs und der die Gesten jeweils ausagierenden Aktant:innen erreicht. Hier of-
fenbart sich also tiber den Begriff der Geste, inwieweit ein kollektives Verstindnis von
Handlungsmacht und Freiheit sozial konstruiert ist.

Neben der Verkorperung zeigt sich der soziokulturelle Einfluss auf Gesten als korper-
sprachlicher Ausdrucksform auch in ihrer Qualitit der Bewegung. Flusser schreibt tiber
die Geste, sie sei eine »Bewegung des Korpers oder eines mit ihm verbundenen Werk-
zeugs, fiir die es keine zufriedenstellende kausale Erklirung gibt« (1991: 8). Aus dieser
Perspektive wird die Spezifizitit der Bewegung also in einer iiber ihre Zweckdienlichkeit
hinausgehenden Sphire lokalisiert, die auch Merleau-Ponty betont. Er bemerkt, dass wir
von Bewegung nur iiber die Ebene der aus ihr resultierenden Verinderung im Verhalt-
nis zwischen den sich Bewegenden und ihrer Umwelt sprechen konnten (Merleau-Ponty
1965:312), was zweckdienliche Bewegungen zwar nicht ausschlief3t, ihre dariiber hinaus-
gehenden Qualititen jedoch in den Fokus riickt. Als sozial erlernte Techniken (Noland
2009: 2) bezeichnen Gesten zudem »organized forms of kinesis« (Viliaho 2017: XV)), also
Formen der Bewegung, die die Orientierung in und Veranderung gegeniiber einer Um-
welt ermoglichen. Der Korper wird so durch Bewegung als Wahrnehmungsapparat fi-
guriert, der in der Geste eine prosthetische Verlingerung erfihrt, um sich in seiner Um-
welt auszubreiten und Bedeutung zu produzieren (Noland 2009: 5), dabei jedoch auch
die unterschiedlichen sozialen Voraussetzungen dazu illustriert, wie ich bereits thema-
tisiert habe. In der Bewegung konstituieren Gesten sich so als kulturell und historisch
spezifische Triger:innen von Bedeutung, indem sie einerseits spezifische Werte trans-
portieren, andererseits durch ihren performativen Charakter eine kommunikative Off-
nung nach aulen vollziehen, die eine Relation zwischen ihrer urspriinglichen Situierung
und einer noch zu definierenden Zukunft evoziert, auf die ich noch genauer eingehen
werde (Vilihao 2017: XVI). Anders als andere Auerungsformen bieten Gesten dabei die
Moglichkeit der »kinesthetic experience« (Noland 2008: IX), also einer Erfahrung des
Selbst durch Bewegung. Diese Moglichkeit der Selbsterfahrung ist als das emanzipative
Potenzial der Geste gegeniiber den sozialen Zwingen verstanden worden, die auf Korper
einwirken (Noland 2009: 2). Wie werden jedoch unterschiedliche soziale Voraussetzun-
gen der Generierung einer solchen Handlungsmacht beschreibbar? Und was passiert,
wenn die daraus generierte Handlungsmacht in Form von Gewalt gegen andere einge-
setzt wird? Carrie Noland schreibt, Gesten wiirden die extra-semantische Dimension der
Dinge sichtbar machen (2008: XIV), die Dimension von Bedeutung also, die wir nicht
unmittelbar sprachlich erkliren kénnen. Sie seien aus phinomenologischer Perspektive
»closest to natural expression and therefore indexical of the presence and intentionality
of an individual [...] subject« (Noland 2008: XI). Die Geste tragt damit eine Unmittelbar-
keitin sich, die durch ihre geteilte Genese aus teils vor- oder unbewusstem kérperlichem
Erleben und sozial geformten und erlernten Prozessen der Verkorperung sehr anschau-
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lich in der Lage ist, normative Ordnungen der jeweiligen Kultur zu illustrieren oder zu
verletzen, in der sie ausagiert wird. Die Geste ist damit situiert: Wer zu welchem Zeit-
punkt welche Geste legitim ausagieren kann, ist ein Ergebnis sozialer Prozesse und eines
jeweiligen kulturellen Referenzsystems (Wulf/Fischer-Lichte 2010: 10).

In ihrer dritten Qualitit als Ausdrucksform ist die Geste damit »at once codified and
natural expression« (Grgnstad/Gustafsson/Vagnes 2017: 5). Sie illustriert in ihrer Situie-
rung zwischen Natur/Kultur-Dichotomien sehr anschaulich den Konstruktionscharak-
ter dieser Kategorien, wie ich bereits in Referenz auf Donna Haraway skizziert habe. In
diesem Sinne weisen Christoph Wulf und Erika Fischer-Lichte darauf hin, dass Gesten
die »Multimodalitit menschlicher Kommunikation« (2010: 9f.) verdeutlichten, dass sie
in ihrem Bezug auf andere als »Ausdruck von deren Emotionen und Gedanken« (ebd.)
wahrgenommen wiirden und damit fiir die »Entwicklung einer gemeinsamen Intentio-
nalitit« (ebd.) eine zentrale Rolle spielten.* Versteht man den Begriff der Intentionalitit
zunichst im phinomenologischen Sinne als Gerichtetheit einer Perspektive in einem re-
lationalen Gefiige, lisst sich das Argument von der Sphire menschlicher Kommunikati-
on auch auf nicht-menschliche Aktant:innen erweitern. An dieser Stelle miissen jedoch
einige wichtige Prizisierungen erfolgen: Die Geste als konzeptioneller Zugang zur Un-
tersuchung des Phinomens absichtsvoller Tétungen vor der Kamera dient nicht nur da-
zu, diese ersten nun erfolgten Differenzierungen zum Begrift der Geste zur Entfaltung
zu bringen, sie dient ebenfalls dazu, den Begriff selbst dadurch auf die Probe zu stellen,
dass in den relevanten Medienartefakten verschiedene Positionalititen ausagiert wer-
den - mindestens ist ihnen zumeist die Leitunterscheidung der Patientia und Agentia
der Gewalt inhirent. Die jeweilig verkdrperten Gesten, ihr Erfahrungshorizont und der
in ihnen durch Bewegung transportierte Ausdruck unterscheiden sich damit betricht-
lich. Es sind so genau die in den Medienartefakten ausagierten Gesten, die die zuvor
beschriebenen sozialen Kategorisierungs- und Hierarchisierungsprozesse transportie-
ren, wodurch ein diese Kategorien zu dekonstruierender Gestenbegriff besondere Re-
levanz gewinnt. Zudem gewinnt die durch einen phinomenologischen Zugang aufge-
worfene Ebene der Intersubjektivitit, respektive Interkorporalitit, besondere Bedeu-
tung vor dem Hintergrund dieser sowohl physisch als auch psychisch sowie symbolisch
hiufig destruktiven Gesten.

Eine Anerkennung meiner eigenen Positionalititist hier also notwendig, da ich mich
mit einem Phinomen auseinandersetze, das auflerhalb meines eigenen Erfahrungsho-
rizontes liegt. Es ist dabei wichtig, anzuerkennen, dass die Erlebenden der Gewalt, also
die Lebewesen, die in den vorliegenden Medienartefakten gewaltsam getétet werden, oft
aufgrund sozialer Hierarchisierungsprozesse, Diskriminierung und verachtender Welt-
anschauungen Opfer der Gewalt werden, derer ich mich gréftenteils nicht ausgesetzt
sehe. Ideologische Einstellungen, die die Verachtung und Herabsetzung anderer ermég-
lichen, sind Antreiber:innen und Motive der dargestellten Gewalt. Sie dient in ihrer bild-
lichen Darstellung als Katalysator fiir die Streuung der jeweils intendierten Botschaften.
Aus diesem Grund ist neben dem kérpersprachlichen Ausdruck der Gesten dariiber hin-
aus die Geste der Sichtbarmachung durch die Bilder grundlegend, die ich im Folgenden
diskutieren werde.

4 Im selben Sinne argumentieren auch Goppelsroder/Richtmeyer 2014.
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Die Geste der Sichtbarmachung durch das Bild

Audiovisuelle Bewegtbildmedien betonen die Qualitit der Bewegung des Korpers durch
ihre Erscheinungsweise in besonderem Mafie. Die Fihigkeit, die Illusion einer Bewe-
gung erzeugen zu konnen, ist historisch betrachtet in Abgrenzung zur Fotografie als
die Qualitit des Films und anderer Bewegtbildmedien betrachtet worden (Kracauer
1985/2012: 60fT.; Barthes 1989: 65f.; Gunning 2007: 16). In diesem Diskurs ist der Geste
und dem Bewegtbild unter anderem aufgrund der Qualitit der Bewegung deshalb
eine Parallelitit attestiert worden (Richtmeyer/Goppelsréder 2014: 8). Dariiber hinaus
werden beide unabhingig voneinander als Formen der Externalisierung (Grgnstad/
Gustaffson/Vagnes 2017: 5) verstanden. In ihrer Verschrinkung ist der Geste so nicht
nur die Fihigkeit zugeschrieben worden, medial vermittelt zu werden (Schneider 2019:
147; Schneider 2018: 286f.), sondern dariiber hinaus ist auch eine gewisse Abhingigkeit
der Geste von Formen medialer Vermittlung festgestellt worden:

[..] the gesture would not itself have been able to continue living without its image,
which renders the past action as suspended, fragmentary moment. The image is like
a ghostly reverberation of the original act. [...] Images are, in this sense, movements of
airsuspended in a timeless pose, reverberations of events and actions frozen for a time
to come. (Valiaho 2017: XIlI)

Was genau ist jedoch die iiber die Funktion des Bildes als Triger:in verkérperter Ges-
ten hinaus die dem Bild eigene, inhirente Geste? Dieter Mersch weist 2014 darauf hin,
dass die Geste des Bildes darauf beruht »uns etwas zu sehen zu geben« (15), das Bild also
primir die Geste seiner eigenen Sichtbarmachung forciert.

Um dies zu explizieren, will ich mich fiir den Moment von meiner zuvor phino-
menologisch informierten Argumentationslinie entfernen, um anhand bildtheoretisch
fundierter Argumente zu verdeutlichen, dass die Rezeption von Bildern, die wiederum
durch ihre Sichtbarmachung bedingt wird, die Ebene menschlicher Erfahrungshori-
zonte iibersteigt. Wenn ich mich im spiteren Verlauf also mit der Geste der Rezeption
als kommunikativer Erwiderung beschiftige, setzt dies eine Ebene der Einzelfallent-
scheidung voraus: Die Erwiderung kann individueller, aber auch kollektiver Natur sein,
weil sie sich in erster Linie auf den Umgang mit Bildern bezieht. In der Betrachtung
der Geste ihrer Sichtbarmachung verlasse ich so die Sphire eines phinomenologisch
geprigten Intentionalititsparadigmas, weil die Sichtbarmachung und Situierung von
Bildern durch soziotechnische Dynamiken entstehen, die sich der Ebene menschlicher
Absicht entziehen. So liefe sich argumentieren, dass die Intentionalitit der Technolo-
gie hinter den jeweils sichtbarmachenden medialen Umgebungen in ihrer Potenzialitit
steckt: Kameras und Distributionstechnologien wollen Bilder sichtbar machen, egal was
sie zeigen. Bilder wollen sich selbst sichtbar machen.

In seiner Monografie What Do Pictures Want? beschiftigt sich Mitchell 2005 mit ge-
nau dieser Frage nach dem Begehren der Bilder und schreibt ihnen individuelle Hand-
lungsmacht zu (11). Als aktive Partizipant:innen »in the live scene of an image’s (re)en-
actment« (Schneider 2009: 256; Hornuff 2020: 16), also in Aufnahme und spiterer Re-
zeption, werden Bilder, je nachdem was sie darstellen, als handlungsmachtige Entititen
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damit auch Ziel der Kritik und Quelle kollektiver Besorgnis. Mitchell bezeichnet dies als
»double consciousness toward images« (2005: 7): Eine Doppelwahrnehmung gegeniiber
Bildern, die in der Annahme besteht, dass Bilder keine Handlungsmacht besifien, ei-
ne solche Zuschreibung gar naiv sei, wihrend gleichzeitig kulturkritische Stimmen ge-
geniiber Bildern auf eine Weise argumentieren, die Bildern sehr wohl Handlungsmacht
und ein daraus resultierendes Gefahrenpotenzial zuschreibt. Mitchell wendet dagegen
ein, dass dasjenige, was die Bilder wollten, nicht damit verwechselt werden diirfe, was
der/die Kiinstler:in, Produzent:in, Rezipient:in oder die dargestellten Personen wollen
(2005: 46). Die Geste der eigenen Sichtbarmachung, die das Bild forciert, muss laut Mit-
chell also von den jeweils im Bild ausagierten Gesten differenziert werden, die spezifi-
sche Haltungen vermitteln. Selbst wenn das Bild Gewalt oder Tétung sichtbar macht, ist
es indifferent gegeniiber seinen Inhalten. Es scheint diese Indifferenz vor dem absolu-
ten Willen zur eigenen Sichtbarmachung zu sein, die den kollektiven Umgang mit sol-
chen Bildern zusitzlich erschwert. Die Geste der eigenen Sichtbarmachung der Bilder
ist dementsprechend von den Intentionen seiner Produzent:innen und der dargestell-
ten Akteur:innen zu differenzieren, wodurch auch die Frage der Handlungsmacht der
Bilder problematisiert werden kann. Aus der Perspektive derjenigen, die die Totungsbil-
der produzieren, werden die Bilder fiir und wegen der Gewalt aufgenommen, die Tétun-
genwerden dafiir ausgefithrt und inszeniert, um aufgenommen zu werden. Hinsichtlich
dieser Dimensionen schreibt Rebecca Schneider 2009 iiber die Folterdarstellungen aus
dem Bagdader Zentralgefingnis in Abu Ghuraib Folgendes:

The moments arrested as images are cast, as shame, into a future deferred. The mo-
ment of shame is arguably one of considerable duration, intended to take place later,
when shame will occur (again and again) as a result of the image’s circulation. [..] This
is a future pre-enacted in the moment of the shot. The site of the image is thus live,
palpably, as it takes place (again) as event (a shaming) before you the live viewer, upon
whom it depends [..]. (Schneider 2009: 264f.; Herv. i. Orig.)

In Ubertragung auf den vorliegenden Kontext lisst sich sagen, dass die Bilder und da-
mit auch die Tétungen aus Sicht der die Gewalt ausiibenden Personen als Gesten auf ihre
Externalisierung angelegt sind. Sie zielen darauf ab, dass sowohl die Gewalt, die durch
sie transportierten ideologischen Botschaften als auch die Erméchtigung iiber die Erle-
benden der Gewalt und die ihnen auferlegte Beschimung in der Rezeption wiederholt
werden. Die Geste der eigenen Sichtbarmachung der Bilder muss damit einen Doppel-
sinn erhalten: Die Bilder, die ungeachtet der durch sie transportierten Inhalte die Geste
ihrer eigenen Sichtbarmachung forcieren, werden durch die Intention der Agentia der
Gewalt aufgeladen. Das Bild, das indifferent gegeniiber seinen Inhalten seinen eigenen
Phinomenstatus nur {iber die Betrachtung manifestieren kann (Laner 2016: 275), wird
damit ethisch verwickelt.

In diesem Kontext generiert sich die Handlungsmacht der Bilder paradoxerweise in
erster Linie aus der Zuschreibung von Handlungsmacht. Dadurch, dass gerade in der
Bewegung von Bildern durch heterogene mediale Umgebungen kein/-e einzelne:r Ak-
teur:in, Institution oder Entitit die Entscheidungshoheit iiber die Kuration, Distribu-
tion, Zensur oder Verortung von Bildern innehat, generiert sich die Handlungsmacht
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der Bilder aus ihrer unkontrollierten und unkontrollierbaren Funktionalisierung. Da-
mit deutet sich an, was Dieter Mersch als »Dispositive der Sichtbarmachung« bezeich-
net: »Dispositive ermdglichen im gleichen MafRe wie sie eingrenzen und engfiithren.«
(Mersch 2014: 17) Die absichtsvolle Tétung anderer zum Zweck ihrer Aufnahme gehort
in den Bereich der Moglichkeiten technischer Dispositive, weil die Kamera kein Wer-
tungskonzept gegeniiber demjenigen besitzt, was sie aufnimmt und die Moglichkeiten
der Distribution zwar von verschiedenen Gatekeeping-Strukturen reguliert werden, die
Uberschreitbarkeit dieser Regulationsmechanismen jedoch gerade von der wiederhol-
ten Sichtbarmachung der Bilder bezeugt wird.

Die absichtsvolle Totung anderer betont dariiber hinaus durch ihre Erscheinungs-
weise als Geste eine »kommunikative Seite zum Zuschauer« (Koch 2010: 146), indem
die gewaltvollen Totungen explizit iiber formaldsthetische und sprachliche Verfahren
die Prisenz von intendierten Zuschauer:innen anerkennen. Diese Externalisierung der
Gewalt mochte ich im Begriff der doppelten Intentionalitit fassen. Meine Nutzung des
Begriffs der Intentionalitit mag dabei zunichst vor dem Hintergrund dieser Argumen-
tation verwundern, da ich beide Begriffsdimensionen einer doppelten Intentionalitit
anders verwende, als der Begriff hiufig innerhalb der Phinomenologie genutzt wird.
Die erste hier relevante Begriffsebene meint Intentionalitit dabei als eine absichtsvolle
Handlung im Gegensatz zu einer zufilligen oder versehentlichen. Diese Begriffsebene
der Intentionalitit ist dabei in erster Linie forschungsstrategisch motiviert, da sie dazu
dient, den Phinomenbereich des Projekts, wie in der Einleitung angedeutet, massiv ein-
zugrenzen, indem sie eine Leitunterscheidung zwischen Darstellungen absichtsvoller
Tétung und anderen heterogenen Feldern der Gewaltdarstellungen einzieht.

Zudem ist nicht nur die gewaltvolle Tétung anderer absichtsvoll, sie wird dariiber
hinaus zum Zweck ihrer Aufnahme in bewegten Bildern ausagiert, was zur zweiten
Begriffsebene der Intentionalitit iberleitet. Hier ist eine durch einen phinomenologi-
schen Intentionalititsbegriff informierte Dimension gemeint, die die Performanz der
Gewalt vor allem als gerichtet erfasst. Die zweite Ebene der doppelten Intentionalitit
beschreibt eine Gerichtetheit der Bilder hin zu ihren Rezipient:innen, die Konstruktion
einer Konfrontation und Momente der direkten Adressierung und mitunter istheti-
scher Verfahren, die auf die Involvierung der Rezipierenden abzielen. Aus dem Ziel der
direkten Adressierung und Konfrontation der Rezipierenden ergibt sich dabei ein wenig
variables visuelles Standardrepertoire der Performanz der Gewalt, wie auch Charlotte
Klonk in Bezug auf Terrorbilder bemerkt hat: »[O]bwohl die Tatherginge immer andere
sind, ist das Bildrepertoire [...] erstaunlich begrenzt.« (Klonk 2017: 151) Die vier fiir dieses
Projekt versammelten Medienartefakte bezeugen dies ebenfalls. Trotz ihrer historischen
Heterogenitit eint alle Medienartefakte neben der Geste der eigenen Sichtbarmachung
der Bilder dariiber hinaus die direkte Adressierung und Konfrontation der Rezipieren-
den iiber Gesten. Mitunter sind auch Versuche erkennbar, identifikatorische Momente
mit den Agentia der Gewalt herzustellen, wie ich beispielhaft auch anhand des Videos
des Terroranschlags von Halle illustrieren werde.

Die Geste der eigenen Sichtbarmachung des Bildes in Verbindung mit der fir die
Medienartefakte konstitutiven doppelten Intentionalitit bewirkt nicht nur eine ethische
Verwicklung des Bildes in die dargestellten Tétungen, durch die direkte Adressierung
und Konfrontation werden auch Rezipierende einbezogen. Diese gestische Verwicklung



Reflexion: Gesten als Tragerinnen einer doppelten Intentionalitat

will ich im Folgenden tber die Ebene verkorperter Wahrnehmung in der Medienrezep-
tion illustrieren.

Die Rezeption als kommunikative Erwiderung der Geste

Rebecca Schneider bemerkt, dass Gesten in direkte Interaktion treten, indem sie durch
verkorperte Bewegungen externalisiert werden und nach einer Reaktion verlangen (2019:
146f.). Sie bauen damit ein Verhiltnis zu den die Geste Empfangenden auf. Im Fall ih-
rer medialen Vermittlung in Bewegtbildern, die als nicht-fiktional wahrgenommen wer-
den, gilt fiir ihre Rezeption aus phinomenologischer Perspektive ebenso wie fiir andere
Formen der Orientierung in der Umwelt das Diktum der verkérperten Wahrnehmung.
Vivian Sobchack hat die Filmrezeption in diesem Sinne als synisthetische Erfahrung
(Sobchack 2004b) verstanden und betont, dass »[m]ore than any other medium of hu-
man communication, the moving picture makes itself sensuously and sensibly manifest
as the expression of experience by experience« (Sobchack 1992: 3). Filmrezeption wird
hier als Erfahrung durch Erfahrung verstanden und verweist im Kontext einer als ver-
korpert verstandenen Wahrnehmung erneut auf die Unmittelbarkeit der kérpersprach-
lichen Geste. Wird die Ausfithrung der Geste sowie ihre mediale Vermittlung dann als
nicht-fiktional gelesen, steigert sich die Unmittelbarkeit erneut. Die Rezeptionssituati-
on erdffnet so einen Kommunikationsraum, in dem die mediale Darstellung entweder
gegenwirtig oder in der Vergangenheit als in der eigenen Lebenswelt der Rezipient:in-
nen wahrgenommen wird (Sobchack 1999: 250). Sobchack schreibt den Rezipient:innen
dabei die Fihigkeit zur Reaktion auf die wahrgenommenen Inhalte zu:

Through the address of our own vision, we speak back to the cinematic expression
before us, using a visual language that is also tactile, that takes hold of and actively
grasps the perceptual expression, the seeing, the direct experience of that anony-
mously present, sensing and sentient>other. (Sobchack1992: 9)

Die synisthetischen Reaktionen der Zuschauenden sind dabei im Fall der Rezeption
von Totungen ethisch aufgeladen, gerade weil sich die Bilder durch die direkte gesti-
sche Adressierung auf eine Art 6ffnen, die den Akt verkdrperter Rezeption ebenfalls in
die Gewalt verwickelt (Sobchack 1984: 292). So stellt Rebecca Schneider zur Rezeption
treffenderweise fest: »To witness (or to be present to what is happening), I experience
wit(h)ness — perhaps whether I like it or not.« (Schneider 2024: 58) Die Behauptung ei-
ner Prisenz in Ereignissen, die medial vermittelt rezipiert werden, mag dabei zunichst
verwundern. Laut Schneider entfaltet die Geste ihr stirkstes Potenzial jedoch in ihrer
Fihigkeit zur Umformung linearer Zeit (Schneider 2018), die sich aus ihrer Offnung
und der damit einhergehenden Forderung nach einer Reaktion ergibt. Lineare Zeit wird
damit dekonstruiert — ein Vorgang, der mit Schneiders Kritik an der vorherrschenden
Behandlung nicht-fiktionaler Bewegtbilder als indexikalischen Beweismaterialien fiir
vergangene Ereignisse einhergeht (Schneider 2009: 256). In diesem Sinne fragt sie:
»Rather than approaching an image simply as representation, trace, documentation,
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art, or evidence of the bygone [..] might we think of it as resonance, reverberation, or
ongoing call?« (Schneider 2018: 299)

Die Geste wird damit zum »cross-temporal event« (Schneider 2018: 294), die sich im
Moment ihrer Rezeption aktualisiert, weil sie in einem »live moment of [...] encounter«
(Schneider 2009: 255) situiert ist. Jeder verkorperte Akt der Rezeption bietet damit die
Moglichkeit zur Reaktion auf die wahrgenommenen Gesten, womit sich die vermeintlich
in der Vergangenheit ausagierte Gewalt in der Gegenwart erneut ereignet. Genau darauf
zielt die doppelte Intentionalitit der Tétungsdarstellungen auch ab, jedoch bietet die Re-
zeption dabei immer auch die Moglichkeit zur Verinderung der Reaktion auf die Geste:
»[...] the future subsists not only in the photographic moment of the shot, but in our com-
plicities in encounter with the still, or ongoing, or live mode of return.« (Schneider 2009:
264) Aus individueller verkérperter Rezeption sedimentiert sich auch der kollektive Um-
gang mit Gewaltbildern. Gerade im Kontext der digitalen Medienumgebungen, die den
Rahmen des Wiederauffindens der vier vorliegenden Medienartefakte darstellen, ist die
Geste der eigenen Sichtbarmachung von Bildern radikal zu betonen. Ihr Wille zur eige-
nen Sichtbarkeit wird von der unregulierbaren Natur des Digitalen begiinstigt, weshalb
Bilder, die Tétungen darstellen, verfiigbar bleiben und in verschiedenen Kontexten (wie-
der) auftauchen (Klonk 2017: 234). In Anlehnung an die Geste der eigenen Sichtbarma-
chung von Bildern ldsst sich in diesem Kontext von »present images« sprechen, »images
that circulate in the world’s contemporary digital habitats as, at once, producers of ac-
tions (agents) and carriers of meaning (representations); as material and immaterial; as
new and old, known and unknown« (Favero 2018: 3). Schneider schreibt im Zusammen-
hang dieser Gesten davon, dass sie sich zeitlich auf eine Weise situieren, die als »intra-
durational« bezeichnet werden kénne: »By intra-durational here I mean irrupting in and
across different times as if ongoing in something of a syncopated manner. The times in-
terinanimate (verb) at the level of the interval re-opened by the work for each engage-
ment.« (Schneider 2024: 68) Schneider betont damit die Gleichzeitigkeit von Dauerhaf-
tigkeit und partiellem Einbruch, die solche Gesten produzieren. Indem die absichtsvolle
Darstellung von Totungen durch spezifische mediale Kontrollmechanismen zwar Versu-
chen des Ausschlusses aus 6ffentlichen Diskursen unterliegt, nie jedoch ganz verschwin-
det, 6ffnet sich ihre gestische Natur fiir zukiinftige Reaktion und kulturelle Funktiona-
lisierung. Das bedingt die Beobachtung eines Wiederauftauchens der Bilder in 6ffentli-
chen Diskursen; ein Wiederauftauchen, das Schneider als synkopisch, also aus der Mu-
siktheorie stammend, als »the displacement of the usual rhythmic accent« (Collins 2023)
versteht. Das Wiederauftauchen muss nicht zuletzt auch aufgrund dem in der Medizin
vorherrschenden Verstindnis der Synkope als Kreislaufkollaps damit einerseits als sto-
rend verstanden werden, andererseits situiert sich die gestische Darstellung absichts-
voller Tétung damit auch fortlaufend innerhalb des 6ffentlichen Diskurses. Schneider at-
testiert der Geste »no time limit on intra-action and response-ability to/with each other«
(2018: 294), was die Frage nach einem angemessenen Umgang mit der Existenz solcher
Bilder und ihrer Botschaften evoziert. Im Globalen Norden bewegt sich die Debatte dabei
zwischen dem Diktum der Notwendigkeit der direkten Konfrontation mit den Bildern
(Sontag 2004a) und der unmoglichen Suche nach einem auf solche Bilder generalisier-
baren, vor allem ethisch angemessenen, Umgang. Schneider bemerkt dazu, dass wenn
es kein Zeitlimit zur Reaktion auf die Geste gibe, »then there is no time like the present



Reflexion: Gesten als Tragerinnen einer doppelten Intentionalitat

to begin to respond« (Schneider 2018: 294). Sie stellt damit eine Dringlichkeit zur Reakti-
on auf die Geste in den Vordergrund, die ich im vorliegenden Kontext ebenfalls betonen
mochte.

So stellen Reifarth und Schmidt-Linsenhoff 1983 fir fotografische Darstellungen der
Gewalt der Shoah, der ich mich im zweiten Kapitel des Projekts widme, einen »unkriti-
sche[n] und oberflichliche[n] Umgang von Publizisten und Historikern mit diesen Fo-
tografien und ihren Aussagen« (58) fest: »Dies ist sicher nicht als Gleichgiiltigkeit gegen-
iiber dem Abgebildeten zu erkliren, sondern als eine verstindliche Berithrungsscheu.«
(ebd.) Die Berithrungsscheu, von der hier die Rede ist, hat dabei verschiedenste und le-
gitime Griinde, weshalb auch Mary Shnayiens Uberlegungen zur Arbeit mit verletzen-
dem Material 2022 eine wichtige Intervention in einen in hohem Mafie iibergangenen
Diskurs im deutschsprachigen Raum darstellt (Shnayien 2022). Sie spricht sich fiir die
Findung von Strategien aus, die zum sicheren und kritischen Forschen an solchen Mate-
rialien befihigen und »einen affektiven Ebenenwechsel« (64) erméoglichen. Diese Forde-
rung impliziert die direkte analytische Auseinandersetzung mit den Bildern, die ich un-
terstreichen méchte. Eine Anndherung an die Bilder ist notwendig, um aus dem Einzel-
fall heraus einen Umgang mit ihnen zu finden. Wichtig ist dabei, ihre »affektiven Anste-
ckungs- und Verletzungspotenziale [...] nicht zu wiederholen oder sie zumindest einzu-
grenzen« (57), eine direkte Beschiftigung mit den Bildern ist aus Perspektive Forschen-
der jedoch unerlisslich. Diese Setzung forciert vor dem Hintergrund meiner vorange-
gangenen, aus der Phinomenologie heraus entwickelten Argumente zum Begriff der
Geste eine Perspektive, die die Frage der Medienwirkung und dementsprechend nicht
nur der jeweiligen Rezipient:innen, sondern auch meiner Positionalitit als Forschende
in den Fokus nimmt. Als cis-weibliche, queere Akademiker:in erster Generation macht
mich die Rezeption der Totungsbilder emotional und affektiv auf verschiedenen Ebe-
nen betroffen. Die Arbeit an diesem Projekt und die direkte Auseinandersetzung mit den
Bildern in Form wiederholter Rezeption und Analysen ist belastend und erforderte da-
bei die Findung personlicher Strategien. Nichtsdestotrotz betrachte ich diese Bilder aus
dem Privileg einer wissenschaftlich beobachtenden Position heraus, die in den meisten
Fillen sowohl eine geografische als auch historische und situative Distanz zur dargestell-
ten Gewalt mit sich bringt. Ich verhalte mich zudem aus einer Freiwilligkeit heraus mit
diesen Inhalten, die bei weitem nicht fiir alle Rezipient:innen gilt. Durch meine durch-
laufene Ausbildung in Kultur-, Medien- und Filmwissenschaft bin ich zudem im Besitz
von Werkzeugen zur Medienkritik und Dekonstruktion der konstruierten Medienwir-
kungseffekte, die hochgradige Auswirkungen auf meine eigene Seherfahrung haben.’
Kritisch dazu eingewendet werden muss jedoch, dass bereits fiir den Diskurs um fik-
tionale Totungsdarstellungen eine Betonung der Medienwirkung typisch ist; fiir nicht-
fiktionale Darstellungen jedoch in besonderem Maf3e. So hat beispielsweise Misha Kavka
die Gewaltdarstellungen im Kontext des in der Einleitung thematisierten Diskursphino-
mens Snuff als Form reiner Medienwirkung begriffen, womit eine gesteigerte Form der
selbstreflexiven Selbstbeobachtung in der Rezeption einhergeht:

5 An dieser Stelle gilt mein Dank Simone Pfeifer und Annette Steffny, die mir in zahlreichen wert-
schidtzenden Cesprachen wertvolles Feedback zur Reflexion meiner Positionalitit gegeben haben
und die kritische Auseinandersetzung mit dieser tiefgehend positiv beeinflusst haben.
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The appropriate grammatical tense for snuff’s temporal tension, then, is the future
perfect, or the present expectation of a future in which >| will have seen< something
whose shocking, titillating, disgusting or disturbing impact may, in retrospect, turn out
to have been transformative. [...] The mythology of snuff thus stretches beyond catalogs
of disturbing realism to its promise of affective entry into a backward-looking future of
the viewing subject: what will | be once | become the person who has seen»it<? (Kavka
2016: 47)

Durch eine solche Perspektive wird der Mittelpunkt der Beobachtung zwangsliufig von
den Erlebenden der Gewalt auf die Rezipierenden der Gewalt verschoben. Robert Dorre
hat jiingst auf die Problematik dieser Perspektivverschiebung hingewiesen, die Gefahr
lauft, die Hintergriinde und Konsequenzen der gestischen Gewalt aufgrund der Hervor-
hebung der eigenen affektiven und emotionalen Ausgesetztheit der Gewalt aus den Au-
gen zu verlieren (Dorre 2023: 335). Im Ergebnis fithrt das zu einer Diskursverschiebung,
die vor allem die Medienwirkung solcher Bilder auf Rezipient:innen diskutiert, die im
Globalen Norden situiert sind. Auch Susan Sontag hat dies in Bezug auf die Thesen De-
bords und Baudrillards kritisiert, den bekanntesten Vertretern der kulturkritischen Dia-
gnose einer Sensationalisierung der Realitit durch spektakulire Bilder:

To speak of reality becoming a spectacle is a breathtaking provincialism. It universal-
izes the viewing habits of a small, educated population living in the rich part of the
world, where news has been converted into entertainment—a mature style of viewing
that is a prime acquisition of the >modern,<and a prerequisite for dismantling tradi-
tional forms of party-based politics that offer real disagreement and debate. (Sontag
2004b: 118)

Ich halte diese Kritik fiir berechtigt und wichtig und spreche mich deshalb fiir eine
Position aus, die beide Argumente in den Blick nimmt. Die gewaltvolle Natur der Medi-
enwirkung von nicht-fiktionalen und absichtsvollen Tétungsdarstellungen ist nicht nur
konstituierender Bestandteil des Phinomens, sondern muss in seinen schidigenden
Wirkungen ernst genommen werden. Das darf jedoch nicht zu einer Vergessenheit
gegeniiber den Kontexten und Hintergriinden der Gewalt, den dargestellten Personen
sowie den Inszenierungs- und Distributionsstrategien der Bilder fithren. Aus meiner
Sicht ldsst sich ein kritisch-phinomenologischer Zugang tiber den Begriff der Geste
dazu nutzen, um aus der Fokussierung auf das forschende Selbst nicht nur die Medi-
enwirkung ernst zu nehmen, sondern einen selbstkritischen Umgang mit der eigenen
privilegierten Rezeptionssituation auszuiiben. Die vorgeschlagene Perspektive erhilt
damit auch Anschluss an aktivistische Praktiken, die Forschende aktiv in den Umgang
mit Bildern involviert, da der Ruf nach Reaktion von Gesten auch die Mdglichkeit ihrer
zukiinftigen Verinderung beinhaltet (Shnayien 2022: 64; Schneider 2018: 288).

Die oben postulierte Forderung nach einer Anniherung an die Bilder will ich im Fol-
genden anhand des ersten Medienartefakts des Korpus verdeutlichen. Es handelt sich
dabei um den dinischen Stummfilm Lgvejagten, der die absichtsvolle ErschiefRung zwei-
er Zooléwen darstellt, die dazu dient, die filmische Handlung zu authentifizieren. Ent-
gegen einer historisierenden Lesart, die der Film anbietet, weil er aus dem Jahr 1907
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stammt und gegenwirtig als filmhistorisches Dokument museal und archivarisch ge-
rahmt wird, werde ich im Folgenden zeigen, inwiefern er sich itber den Begriff der Ges-
te nun seit mehr als hundert Jahren wiederholt externalisiert. Eine historisierende, das
Dargestellte als vergangen und damit abgeschlossen betrachtende Lesart, wird damit
bewusst hier negiert, um zu verdeutlichen, inwieweit die mit der absichtsvollen Gewalt
transportieren Weltanschauungen fortdauern und somit auch alternative Formen der
Ubernahme von Verantwortung notwendig machen.
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Kapitel 1: »Exploited in the right way, one could
perhaps create an illusion« - Lavejagten (1907)

»The quality of light by which we scrutinize our lives has direct bearing upon the prod-
uct which we live, and upon the changes which we hope to bring about through those
lives. Itis within this light that we form those ideas by which we pursue our magicand
make it realized.«

— Audre Lorde, Poetry Is Not a Luxury, 1985.

Einleitung

Die folgende Analyse widmet sich dem dinischen Stummfilm Lgvejagten aus dem Jahr
1907. Der 11-miniitige Film gibt vor, eine Jagdsafari auf dem afrikanischen Kontinent
darzustellen, in deren Kontext zwei weifle minnliche Jiger mehrere exotisierte Tiere be-
obachten, berithren und zwei Léwen erschiefRen. Sie werden dabeivon einem Schwarzen
Fihrtenleser' begleitet. Lovejagten riickte in den Fokus meines Interesses, da der Film tat-
sachlich nicht auf dem afrikanischen Kontinent gedreht wurde, sondern in Dinemark
— sodass festgestellt werden muss, dass sowohl die Rolle des Schwarzen Fihrtenlesers
als auch die Totung der Lowen eingesetzt werden, um die Diegese des Films und sei-
ne tatsichlichen Produktionsorte in Dinemark voneinander zu differenzieren, also die
Hlusion zu erschaffen, der Film sei an einem anderen Ort entstanden als an dem, an
dem er tatsichlich gedreht worden war. Interessiert hat mich daran zunichst, dass die
Umstinde dieser Produktion die Offensichtlichkeit des Konstruktionscharakters mei-
ner Wahrnehmungskategorien aufzeigten. Wire der Film tatsichlich auf dem afrikani-
schen Kontinent als Jagdsafarifilm produziert worden, in dem Lowen in freier Wildbahn

1 Die Zuschreibung Schwarz wird hier bewusst, wie in vielen Ansitzen Kritischer WeiRseinsfor-
schung, grolgeschrieben. Gemeint ist damit eine »von Antischwarzem Rassismus betroffene ge-
sellschaftliche Position.« Schwarz wird grofigeschrieben, »weil es sich nicht um eine (Haut)Farbe
handelt, sondern um eine soziale und politische Konstruktion in einem globalen Machtgefiige wei-
fer Dominanz.« (Glossareintrag 2022b; Herv. i. Orig.)
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erschossen worden wiren, wiirde das meine Wahrnehmung des Films auf andere Weise
beeinflussen als das paratextuelle Wissen, dass es sich bei den Léwen um zwei Zooléwen
aus Hagenbecks Tierpark in Hamburg handelt, die zur Inszenierung eines Films nach
Dinemark gebracht und dort hingerichtet worden sind. Auch wenn ich persénlich auch
Jagdsafaris in so genannter >freier Wildbahn« ablehne, verstirkt das Wissen um die ab-
sichtsvolle Inszenierung der Tétung zweier ohnehin in Gefangenschaft lebender Lowen
zum Zweck der Authentifizierung des Films meine verkorperte Reaktion auf die Rezepti-
onssituation. Bevor ich im Folgenden anhand der vorangestellten theoretischen Uberle-
gungen zu diesem Kapitel entlang des Begriffs der Geste auf Lovejagten eingehen werde,
willich deshalb zunichst einige Bemerkungen zur Entstehung dieses Kapitels voranstel-
len.

Bei diesem Text handelt es sich um die nun finale Version eines Kapitels, das viele
Uberarbeitungen erlebt hat. Dies ist sicherlich fiir das erste Kapitel eines solchen Pro-
jekts nichts ungewohnliches, doch meine Perspektive auf meine eigenen Argumente in-
derte sich durch einen Austausch mit Kolleginnen im Juli 2023 noch einmal so grund-
legend, dass ich das Kapitel daraufthin noch einmal schrieb. Das Gesprich zeigte mir
auf, inwieweit meine Perspektive auf Lovejagten von demjenigen geprigt war, was He-
len Ngo jiingst als »banality of white supremacy« (2022: 1) bezeichnet hat. Laut Ngo kann
eine kritische phinomenologische Analyse aufzeigen, inwieweit von systemischem Ras-
sismus geprigte Weltwahrnehmungen nicht gar eine Frage individueller Vorurteile und
Einstellungen seien, sondern vielmehr so gebriuchlich und systemisch verankert sind,
dass sie vorschlagt, Rassismus iiber die Analysekategorie der Gewohnheit (Ngo 2017) als
pre-reflexive Kategorie zu verstehen. Auch Susan Arndt weist darauf hin, dass Weif3sein
bei weilen Menschen als Selbstkonzept nicht bewusst vorhanden sei, dass es sich (unter
anderem) in Deutschland einer »strukturellen Unsichtbarkeit« (Arndt 2009: 346) erfreue.
Diese strukturelle Unsichtbarkeit stellt sich nicht nur iitber eine mehrheitliche Verleug-
nung der Privilegien ein, die mit Weif3sein einher gehen — an sie schlief3t sich auch die
rhetorische Figur der Traktabilitit an, der Vorstellung also, dass es eine dem Weif3sein
inhirente Hierarchisierung gibe, in der es »gute< weifle Menschen und >schlechte« weifde
Rassist:innen gibe, in der das Problem also nicht nur isoliert werde, sondern auch die
Vorstellung proklamiert wird, dass »Weif3sein reflektiert, durchschaut und auf dieser
Grundlage iiberwunden werden kénne« (Arndt 2009: 348fF).

Die Uberarbeitung dieses Kapitels bezeugt die Figur der Traktabilitit, da auch ich die
erste Version dieses Kapitels in der Selbstwahrnehmung geschrieben habe, zwar durch
meinen Status als weif? und cis positionierte Person sowohl zum Teil Betroffene als auch
Profiteurin einer intersektional diskriminierenden und gewaltvollen Gesellschaft zu sein,
jedoch eine >gute«weifle Person zu sein, die aktiv daran arbeitet, ihre systemisch erlern-
ten Vorurteile zu reflektieren und abzubauen. Wie Audre Lorde in so wichtiger Weise be-
merkt, haben die subjektive Wahrnehmungsweisen jedoch elementaren Einfluss auf die

2 Mein Dank gilt an dieser Stelle Annika Benz, Aminata Diouf, Nina Eckhoff-Heindl, Sandra Kur-
fiirst, Bianka-Isabell Scharmann und Rebecca Schneider, mit denen ich im Kontext des Workshops
»Translating Embodiment« im Juli 2023 intensive Gesprache zu diesem Medienartefakt fithren
durfte.
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Bereitschaft, soziale Verinderungsprozesse anzustoflen. Durch meine Selbstpositionie-
rung als >reflektierte« weile Person klammerte ich mich so selbst von der Aufgabe aus,
relevante Ebenen des Films zu thematisieren. Insofern lag der Fokus der ersten Versi-
on des Kapitels zunichst auf einer Form der Gewaltdarstellung in Lovejagten, die fir das
Projekt relevant erschien. Die ErschiefSung der Lowen stand fiir mich als indexikalischer
Marker fir die Verortung der Handlung im Fokus. In dhnlicher Weise wie die im Glo-
balen Norden situierte filmhistorische und -wissenschaftliche Auseinandersetzung mit
dem Film fokussierte ich mich dabei unter anderem auf seine fiir 1907 fortschrittlichen
Schnitt- und Montagetechniken, auf produktionstechnische Studien zur Uberblendung
der spiter entstehenden Kategorien des fiktionalen Films und des Dokumentarischen
sowie seine filmhistorische Kontextualisierung in der goldenen Ara des dinischen Films
und des frithen Films insgesamt (Fairservice 2001: 81; Schréder 2011: 643-653; Richter
Larsen 2022).

Diese Schwerpunktsetzung auf die Gewaltausiibung an den Zooléwen sowie die Kon-
struktion filmischen Raumes tibersehen dabei, Lovejagten aus postkolonialer Perspektive
zu betrachten. Diese Perspektive erscheint jedoch nicht nur so dringend, weil Lgvejagten
1907 in der Hochphase des europiischen Kolonialismus® produziert worden ist, sondern
weil der Film, seine heutige Archivierung und Kuration illustrieren, welche Spuren des
Kolonialismus in Form von Praktiken neo-kolonialer Dominanz gesellschaftlich weiter
fortdauern (Ashcroft/Griffiths/Tiffin 1995: 2). Eine Analyse des Films iiber den Begriff der
Geste bietet sich so nicht nur an, weil Lovejagten durch seine mediale Form als Stumm-
film in hohem Mafle auf kérpersprachliche Aulerungen angewiesen ist, dariiber hinaus
offnen Gesten die Wahrnehmung fiir vielfiltigere Formen der Gewalt, weil sie nicht nur
korperlich ausagiert werden, sondern auf direkte und relationale Formen der Rezeption
abzielen, die Rezipierende in die Darstellung verwickeln. Neben den wirkungsasthetisch
selbstbeziiglichen Rezeptionseffekten, die den affektiv und emotional aufgeladenen Mo-
ment der Rezeptionserfahrung in seiner Selbstreferenzialitit verhaften lassen, bietet ei-
ne solche durch Gesten konstruierte Relationalitit, vor allem auch durch die durch sie
transportieren Empfindungen, die Moglichkeit einer kritischen Auseinandersetzung. In
Bezug auf Lgvejagten riickt so nicht nur die aus postkolonialer Perspektive zentrale Rela-
tion von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft in den Vordergrund, sondern auch die
heutigen Kurationskontexte des Films. Zunichst werde ich mich jedoch den in Lovejagten
ausagierten Gesten in Form eines »close readings« zuwenden.

3 Ich entscheide mich bewusst fir den Begriff Kolonialismus und nicht Imperialismus. Robert ].C.
Young referiertin seinem Buch Empire, Colony, Postcolony zu beiden Begriffen und bemerkt: »Critical
analysis of scolonialism<will generally [...] come from the side of the colonized or from those who
are taking their side, changing the perspective of colonization from that of the colonizers to that
of those subjected to their rule, a shiftin point of view that is reflected in the different resonances
between >colonization< and >colonialism.< Point of view also accounts for the use of >colonialismc¢
in preference tosimperialism«« (Young 2015: 54)
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Die Geste als performativer Akt in Lavejagten

Bevor ich in die Analyse verschiedener Gesten im Kontext von Lgvejagten einsteige, miis-
sen der Horizont dieser Beschreibungen sowie einige die Analyse begleitenden Unter-
scheidungen vorangestellt werden. Strukturell wird sich der vorliegende Analyseteil in
seinem Vorgehen einem »close reading« des Films widmen. Dabei werde ich verschie-
dene Akteur:innen identifizieren, die Gesten sowohl geben als auch auf sie reagieren.
Da die Gesten im Rahmen dieses Projekts immer medial vermittelt sind, wird sich das
»close reading« insofern motivisch anhand der Gesten strukturieren, jedoch zwischen
den die Gesten jeweils ausagierenden Akteur:innen sowie den Praktiken des Gestenge-
bens und Gestenempfangens unterscheiden, womit auch die Feststellung unterschied-
licher Machtpositionen der Akteur:innen einhergeht. Zudem sind in Lgvejagten Spuren
vergangener Gesten beobachtbar, die es ebenfalls zu betrachten gilt. Nachfolgend wer-
de ich anhand der Geste der Sichtbarmachung der Bilder auf Lovejagtens Produktions-
und Distributionskontexte eingehen. Schliefllich werde ich im Kontext der Rezeption
als kommunikativer Erwiderung der Geste nicht nur auf mein eigenes Rezeptionserle-
ben Bezug nehmen, sondern die gegenwirtige digitale Medienumgebung des Films und
damit seine institutionelle Einbettung betrachten.

Die Gesten des Deutens, Winkens und Beriihrens sowie Spuren von Gesten
als Konstrukteur:innen von Raumlichkeit und raumlicher Orientierung

In der motivischen Analyse der Gesten des Films werde ich mich zunichst dem Umstand
widmen, dass Gesten hier in einem komplizierten Zusammenspiel Riumlichkeit und
raumliche Orientierung konstruieren. Diese Konstruktion beginnt bereits mit Gesten,
die iiber die Diegese des Films hinausreichen. Sie reichen dariiber hinaus, weil sie fir
die Rezipient:innen nur noch in Form von Spuren erfahrbar werden, da sich die Gesten
selbst offenbar bereits vor dem Beginn der Diegese des Films ereignet haben. Ich begrei-
fe diese als Spuren der Gesten der Produktion, da sie sich auf Ebene der Ausstattung und
Mise en scéne des Films manifestieren und bereits in den ersten Einstellungen des Films
Setzungen zur Verortung der Handlung vornehmen. Festzuhalten ist dabei, dass sich
bereits hier die Akteur:innenpositionen nicht klar voneinander differenzieren lassen, da
der Regisseur des Films, Viggo Larsen, gleichzeitig auch einen der beiden Jiger verkor-
pert (Tybjerg 2001: 23). Die absichtsvollen Handlungen der Figur decken sich also mit
den Absichten der fiir den Film verantwortlichen Person. In Bezug auf die nun themati-
sieren Gesten und ihre Spuren besteht die transportiere Absicht in der Gestaltung einer
Tiuschung: Die verschiedenen Produktionsorte des Films in Ddnemark sollen nicht nur
zu einem filmischen Raum zusammengefiithrt werden, in dem der Wirkungseffekt raum-
licher Orientierung fiir die Rezipient:innen evoziert wird. Vielmehr soll dieser eine filmi-
sche Raum dariiber hinaus auch so wirken, als befinde er sich auf dem afrikanischen
Kontinent.

Lgvejagten nimmt bereits in den ersten Einstellungen Setzungen vor, um seine Hand-
lung zu verorten. Die erste Sequenz des Films fiithrt die beiden weiflen, als cis-ménnlich
lesbaren Jager ein, die aus der Ferne Tiere beobachten. Beide treten von rechts hinter
einem Gebiisch in den Bildausschnitt und positionieren sich in seiner Mitte auf einer
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freien Fliche im Gras. Direkt vor ihnen mittig des Bildes ist ein Palmstrauch erkennbar,
der in starkem Kontrast zum rechts davon positionierten Laubgebiisch steht (Lgvejag-
ten, 00:00:05—00:00:23). Hier zeigt sich die erste Spur der Gesten der Produktion: Diese
Sequenz, sowie andere Teile des Films, wurden sowohl in einem Wald nérdlich von Ko-
penhagen (Tybjerg 2001: 23) als auch auf der Insel Elleore in der Roskilde-Forde gedreht,
auf der vor Drehbeginn Palmstriucher und kleine Palmen kiinstlich gepflanzt wurden,
um die Flora der Insel punktuell zu exotisieren. Die Insel wurde also, wie Lisbeth Rich-
ter Larsen schreibt, herausgeputzt, »to resemble a savannah with sporadic palm fronds
stuck in the ground« (Richter Larsen 2006: 27). Die kiinstlich hinzugeftigten Pflanzen
fungieren also als Spuren einer tiber die Handlung hinausreichenden machtvollen Ges-
te der Verinderung einer natiirlichen Umgebung. Der dadurch evozierte Eindruck iiber
die Verortung der Handlung wird zudem von der Kleidung der Jiger unterstiitzt. Bei-
de tragen fir die Kolonialzeit typische weif3e Jagdbekleidung, Hiite, Giirtel sowie Stiefel
und schultern dariiber hinaus Gewehre. Ihre Bekleidung muss also als Spur der Gesten
des Anziehens und Ausstattens verstanden werden, die durch die Verortung der Korper
der Minner in Dinemark entgrenzt wird, weil sie als typische Safari-Jagdkleidung der
Kolonialzeit keinen praktischen Nutzen innehat, aufier als Zeichen fiir eine Verortung
der Minner auf dem afrikanischen Kontinent zu fungieren. Als Spur einer Geste dient
die Kleidung also als performatives Zeichen sozialer Verortung (Gofmann 1959).

Die darauffolgenden Einstellungen der Sequenz fithren dann eine dritte Setzung be-
ziiglich der Verortung des Films iiber verkorperte Bewegungsgesten der Minner im Zu-
sammenspiel mit filmischer Montagetechnik durch. Nachdem die Manner sich auf dem
Gras auf die Lauer legen, deutet einer von ihnen von sich aus nach links in eine den
Bildausschnitt iiberschreitende Richtung. Darauthin eréfinet sich nach einem Schnitt
eine neue Szene: Eine von oben gefilmte Einstellung zeigt einen sandigen Boden. Auf-
grund der Kameraperspektive ist keine weitere Umgebung sichtbar, sondern lediglich,
wie mehrere Vogelstriufe durch das Bild laufen (Lgvejagten, 00:00:25-00:00:36). Die-
se erste Deutungsgeste wird im Verlauf der Handlung im Zusammenspiel mit Schnitt-
und Montagetechniken immer wieder verwendet und bildet damit eine standardisierte
Ikonographie des Films (Sandberg 2014; Fairservice 2001).* Sie besteht aus dem Zusam-
menfligen zweier ontisch getrennter Orte itber Deutungsgesten und filmische Montage
zu einem filmisch homogenen Raum. Die Geste des Deutens verankert die Zusammen-
fiigung dabei iiber ihre Unmittelbarkeit in zweifacher Weise: Erstens ist das Deuten als
Index verstanden worden, es vermittelt damit also eine »existentielle[...] Relation zu sei-
nem Objekt« (Peirce 1903/1993: 65), weil auf etwas zu deuten den Eindruck evoziert, dass
sich dasjenige, worauf gedeutet wird, in der gleichen Umwelt situiert, wie der/die deu-
tende Akteur:in. Dariiber hinaus kann das Deuten in Form der Geste als »manifest deli-
berate expressiveness« (Kendon 2004: 15) verstanden werden, also als manifestierte und
unmittelbare Form des Ausdrucks. Durch das Deuten des Jagers ereignet sich eine un-
mittelbare Blicklenkung, die Zuschauer:innen dazu anregen soll, den Blick auf etwas zu
wenden, das sich vermeintlich in unmittelbarer Nihe seines Korpers befindet. Gespie-

4 Auf dieses aus filmhistorischer Sicht fortschrittliche Potenzial der Raumkonstruktion in Lgvejagten
hat sich die wissenschaftliche Beschaftigung mit dem Film vornehmlich konzentriert.
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gelt wird diese Blicklenkung dabei von dem an seiner Seite lauernden anderen Jiger, der
seinen Blick in die bedeutete Richtung lenkt.

Wahrend der deutende Korper des Jigers also Blicklenkung betreibt und seinen eige-
nen Korper sowie die der Vogelstriufie im selben diegetischen Raum verankert, zeichnen
paratextuelle Informationen iiber die Produktion von Lgvejagten ein gegenteiliges Bild.
Tatsichlich wurden die Aufnahmen der Vogelstriufle und darauffolgende, im Schuss-
Gegenschuss-Prinzip mit den deutenden Jigern parallelmontierte, Aufnahmen von ei-
nem Zebra und einem Nilpferd im Kopenhagener Zoo aufgenommen (Ames 2008: 203),
wodurch sich auch die erhohte Kameraperspektive auf den Boden erkliren lisst, die die
unmittelbare Umgebung der Tiere verbirgt. Lgvejagten betont damit eine Zentralitit ver-
korperter Praktiken, die in der filmhistorischen Forschung fiir den frithen Film insge-
samt (Auerbach 2007: 3) sowie fiir Lovejagten im Besonderen hervorgehoben worden ist.
Ames betont:

The film’s [JW: Lgvejagtens] spatial relations, however, are clearly organized around hu-
man figures, as demonstrated by the repeated returns to the hunters, the implication
being that these figures—and, by extension, we as spectators—are surrounded by the
animals in the jungle. Each of the depicted animals is thus mediated by a human pres-
ence; we see them through the eyes of the hunters. The world that is available to their
senses is what the spectator is invited to imagine. (2008: 203)

Hier deutet sich bereits an, dass rdumliche Orientierung in Lgvejagten anhand mensch-
licher Korper organisiert wird und der Film eine insgesamt anthropozentristische
Perspektive einnimmt. Im Gegensatz zur anthropozentrisch ontologischen Bedingung
menschlicher Weltwahrnehmung ist damit die Uberzeugung gemeint, der Mensch
stiinde in einer weltlichen Hierarchie iiber anderen Spezies. Als politische Uberzeugung
(Boddice 2011: 7) beinhaltet eine anthropozentristische Weltwahrnehmung damit auch
Vorannahmen zur Verteilung von natiirlichen Ressourcen, der Ausbreitung mensch-
licher Lebensriume und der Ausbeutung anderer Spezies, die seit geraumer Zeit in
geisteswissenschaftlichen und geologischen Fachdebatten sowie den Environmental
Studies vor der Feststellung des aktuellen geologischen Zeitalters als Anthropozin
diskutiert wird. Das Anthropozin wird dabei als »boundary event« (Haraway 2015: 160)
vorgeschlagen, also als Zeitmarker fiir den irreversiblen menschlichen Einfluss auf die
Natur, der sich unter anderem in der menschgemachten Klimakatastrophe manifestiert.
Diese anthropozentristische Perspektive, die auch als »human chauvinism« (Boddice
2011: 1) bezeichnet werden kann, muss dabei von einer unausweichlichen anthropozen-
trischen ontologischen Bedingung des Menschseins unterschieden werden:

Thisisnotanthropocentrism as chauvinism, or prejudice [...] butanthropocentrismas a
non-optional starting point, a necessary cause. Awork may convincingly be constructed
against an anthropocentrist world view, but its starting point will be no less based in
the anthropocentric. (Boddice 2011: 12f)

Auch wenn Weltwahrnehmung und daraus resultierende Konzepte und Argumentati-
onsweisen unitberwindbar menschlich sind und von einem »human exceptionalism«
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(Boddice 2011: 12) ausgehen, ist die Konstruktion einer Perspektive moglich, die sich
gegen anthropozentristische Argumente und Praktiken wendet. In Ubertragung auf
Lgvejagten erfordert dies die Einnahme einer kritischen Perspektive auf den Film, in
der ich die ausagierte Gewalt und vor allem ihre Legitimierung in einer dezidiert an-
thropozentristischen Weltwahrnehmung verorte, die durch ihn gestisch transportiert
wird.

So manifestiert sich die zu Beginn des Films bereits angedeutete Konnotation einer
Hierarchisierung zwischen Menschen und Tieren in der darauffolgenden zweiten Se-
quenz (Lgvejagten, 00:01:40—00:02:11) in stirkerer Weise. Einer der Jiger deutet erneut
in die von sich aus linke Richtung, in der zuvor bereits die VogelstriufRe, das Zebra und
das Nilpferd im diegetischen Raum verortet worden sind. Nun steht der Jager jedoch
auf und verlisst den Bildausschnitt in diese Richtung, um kurz darauf einen Kapuzi-
neraffen in seinen Armen tragend zuriickzukehren. Der andere Jiger beriihrt das Tier
mit beiden Hinden am Hals, um sein Gesicht zu betrachten. Der Affe tritt nach ihm,
um seine Berithrungen abzuwehren. Der Mann krault das Tier darauthin trotzdem wei-
ter am Nacken, deutet auf den Affen, grinst und lasst erst von ihm ab, als der Affe nach
ihm beifdt. Beide Minner verlassen nun mit dem Affen den Bildausschnitt. Die Gesten
des Berithrens steigern dabei nicht nur den durch das Deuten und die Montage bereits
evozierten Eindruck eines geteilten Raumes zwischen den Minnern und den Tieren, sie
illustrieren dariiber hinaus auch die relationale Natur der Gesten. Durch ihre Funktion
alskérpersprachliche Auflerungen und die ihnen inhirente Dynamik von Aktion und Re-
aktion driicken sich, »[o]hne dass es den Adressaten der Gesten bewusst wird [...] in Ges-
ten soziale Hierarchien aus« (Wulf/Fischer-Lichte 2010: 12). Das zeigt sich sowohl an der
gerade beschriebenen korpersprachlichen Interaktion zwischen den Jigern und dem Ka-
puzineraffen als auch an der darauffolgenden Szene, die beide Jiger im Gras sitzend mit
einem jungen Orang-Utan darstellt. Wie der Kapuzineraffe versucht auch der Orang-
Utan, sich den Berithrungen der Minner zu entziehen (Lgvejagten, 00:02:13—00:02:44).
Ersichtlich wird dabei die erzwungene Natur der Berithrungsgesten durch die Minner,
die nicht nur die Bewegungsfreiheit des Orang-Utans einschrinken, sondern die reak-
tiven Versuche des Tieres, sich zu entziehen, immer stirker werden lassen. Bereits hier
ereignet sich Gewalt fiir die Kamera: Die erzwungene kérperliche Verbindung, die durch
die Gesten zwischen den Minnern und den Affen geschaffen wird, dient dabei der Au-
thentifizierung des medial vermittelten Geschehens und der riumlichen Verortung der
Handlung. Vinzenz Hediger hat darauf hingewiesen, inwiefern die Darstellung von Tie-
ren im Dokumentarfilm als Authentizititsmarker fungiert:

Die meisten Tiere sind nicht in der Lage, unaufrichtig zu sein. Von héheren Primaten
einmal abgesehen, die aus taktischen Griinden liigen kénnen, kennen Tiere die Un-
terscheidung zwischen angeborenen Verhaltenstendenzen und der Beherrschung so-
zialer Rollen nicht. Der Mehrwert an Authentizitat, der den Schauwert des Tierfilms
ausmacht, stellt sich dann ein, wenn das Verhalten der Tiere in ihrem natiirlichen Le-
bensraum gezeigt wird, unbeeinflusst von der Prisenz von Menschen, ganz so, wie es
sich auch zutragen wiirde, wenn niemand da wire. (Hediger 2002: 90)
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Die Authentizitit der Darstellung generiert sich also iiber die Zurschaustellung der Tie-
re, iiber die Lovejagtens Montage in Verbindung mit den dargelegten Gesten insinuiert,
die Jager seien in threm >natiirlichen Lebensraumcauf sie getroffen. Gerade der Eingriff
in diesen Lebensraum, der tiber die Berithrungsgesten evoziert wird, fungiert dabei als
Fundierung fiir die Behauptung, die Minner befinden sich auf dem afrikanischen Kon-
tinent.

Das Navigieren der Minner in diesem >natiirlichen« diegetischen Lebensraum voll-
zieht sich auch in der folgenden Sequenz (Lgvejagten, 00:02:44—00:06:29), die eine Spu-
rensuche nach den Léwen sowie eine Ubernachtung im Wald darstellt, weiterhin iiber
die Montage der Bilder im Zusammenhang mit Deutungsgesten. Wiederholt wird in ei-
ne den Bildausschnitt iiberschreitende Richtung gedeutet, worauthin die Manner den
Bildausschnittverlassen und nach einem Schnitt den Bildausschnitt wieder betreten, der
nun einen anderen Ort zeigt (Lgvejagten, 00:03:06, 00:03:39, 00:05:10, 00:05:26, 00:07:47).
Der diegetische Raum wird dadurch kontinuierlich anhand der Kérper der Jiger als Fix-
punkte des Geschehens erweitert, wodurch implizit ein Narrativ der ErschlieRung und
Uberwindung der Natur durch die Manner transportiert wird. Mitunter schlagen sie sich
durch dichtbewachsenen Wald (Lgvejagten, 00:02:53) und vermitteln durch Bewegungs-
gesten wie das Pirschen, Lauern oder Schleichen, dass sie sich in einer ihnen feindlichen
und fir sie gefihrlichen Umgebung befinden (Lgvejagten, 00:05:18, 00:05:32, 00:07:09,
00:08:30). Die Sequenz der Spurensuche setzt mit der Einfithrung der Figur des Schwar-
zen Fihrtenlesers ein, der mit den beiden Jigern einen Bildausschnitt betritt, der von
oben einen sandigen und teils grasbewachsenen Boden zeigt und mitunter durch Palm-
striuche gespickt wurde. Der Fihrtenleser liuft vor den sich unterhaltenden Minnern;
einer geht ebenfalls, der andere reitet auf einem Esel. Die Einfithrung des Fihrtenle-
sers schreibt dabei die Tendenz fort, die ich in Bezug auf die Inszenierung der Tiere als
Darstellung einer anthropozentristischen Weltwahrnehmung durch den Film beschrie-
ben habe. Der Fihrtenleser wird hier tiber rassistische Zuschreibungen gegeniiber sei-
ner Hautfarbe exotisiert, indem auch er als Index der Verortung der Handlung auf dem
afrikanischen Kontinent instrumentalisiert wird. Innerhalb verschiedenster Gesten, die
die beiden Jiger und der Fihrtenleser miteinander ausagieren, werden dabei zwischen-
menschliche Hierarchisierungsprozesse ersichtlich, die aufzeigen, dass der Fihrtenle-
serinder sozialen Hierarchie unter den beiden weifien Mannern positioniert wird. Wih-
rend er hiufig die Verantwortung fiir das Aufzeigen der Spuren der Léwen ibernimmt
und sich ebenfalls an der Dynamik der Deutungsgesten und Montagetechnik zur Erzeu-
gung des diegetischen Raumes beteiligt, sind es die weilen Jiger, die trotzdem als Agen-
tia der Bewegung fungieren. Nachdem der Fihrtenleser den Mannern beispielsweise in
der oben besprochenen Sequenz den Weg bedeutet und vorgehen will, iiberholt ihn ei-
ner der beiden Manner und schiebt ihn an der Brust zuriick, um vorzugehen (Lgvejagten,
00:03:47). Wiederholt folgt der Fihrtenleser den Mdnnern, nachdem er ihnen den Weg
gezeigt hat. Obwohl er den Jigern innerhalb des filmischen Raums iiber die Zuschrei-
bung einer gesteigerten Fihigkeit zum Lesen von >natiirlichen< Spuren und der Orientie-
rung in der Natur tiberlegen ist und sie unterstiitzt, trigt er im Gegensatz zu den Jigern
kein Gewehr. Als sich die drei Mdnner durch dichteren Wald bewegen, krabbelt der Fahr-
tenleser vor den Minnern auf dem Boden, wihrend diese gehend den Boden betrachten
(Lpvejagten, 00:04:00). Diese Gesten sind als symbolische Zeichen sozialer Hierarchisie-
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rung zu lesen, in denen der Fihrtenleser sich aufgrund der rassistischen Konstruktion
eines Zusammenhangs von Hautfarbe und sozialer Hierarchie unterordnen muss und
seine Fahigkeit zur korperlichen Bewegungsfreiheit eingeschrinkt wird. Vilihao weist
darauf hin, dass Gesten den jeweiligen Ist-Zustand einer Gesellschaft verkérpern (2017:
XI);in diesem Fall also die Ausiibung systemischer Gewalt auf den Fihrtenleser und sei-
ne legitimierte Diskriminierung. Der aus postkolonialer Perspektive andauernde Kampf
um Gleichberechtigung wird damit im gestischen Austausch der Mdnner im Kontext von
Lovejagten unterlaufen, worauf ich im spiteren Verlauf der Argumentation iiber die Re-
zeption als kommunikative Erwiderung der Geste noch intensiver Bezug nehmen werde.
Die Einschrinkung der gestischen Ausdrucksmaglichkeiten und der Beweglichkeit des
Fihrtenlesers durch die weifien Jiger weist damit auf die in der begrifflichen Reflexion
zum Gestenbegriff angefithrten Argumente fiir eine Kritische Phinomenologie zuriick,
die bemerkt, dass verkorperte Wahrnehmung situiert und durch intersektionale Formen
der Diskriminierung und Gewalt eingeschrinkt wird. Frantz Fanon hat das im Kontext
von Black Skin, White Masks aus seiner Positionalitit als Schwarzer Mann in einer weifSen
Mehrheitsgesellschaft expliziert:

| came into the world imbued with the will to find a meaning in things, my spirit filled
with the desire to attain to the source of the world, and then | found that | was an ob-
ject in the midst of other objects. [..] For not only must the black man be black, he
must be black in relation to the white man. [..] The white world, the only honorable
one, barred me from all participation. A man was expected to behave like a man. | was
expected to behave like a black man [..]. | move slowly in the world, accustomed to
seek no longer for upheaval. | progress by crawling. And already | am being dissected
under white eyes, the only real eyes. | am fixed. Having adjusted to their microtomes,
they objectively cut away slices of my reality. | am laid bare. (Fanon 1986: 109, 110, 114,
116; Herv. i. Orig.)

Fanons Beschreibung seiner Positionalitit erinnert stark an die Einschrinkungen der
Bewegungsfreiheit des Fihrtenlesers in Lovejagten. Hier zeigt sich der Zusammenhang
zwischen einer anthropozentristischen Sichtweise und ihrer Verlingerung in Form ras-
sistischer Ressentiments gegeniiber »BIPoC«’, denen mitunter auch die Vorannahme ei-
nes Absprechens normativer Idealvorstellungen gegeniiber nicht-weifien Menschen zu-
grunde liegt. In diesem Zusammenhang weist Ariella Aisha Azoulay 2022 in threm Buch
Potential History. Unlearning Imperialism daraufhin, dass dasim Globalen Norden vorherr-
schende Verstindnis von Menschenrechten durch Konnotationen des Kolonialismus ge-
pragt ist und damit Machtungleichheiten weiterhin bestarkt:

The>humancis the universal effect of the long-lasting denial of historical violence exer-
ted against real people in order to make their dispossession a matter of fact and its ori-
ginsobscure. [..] | propose not to let the imperial narrative of human rights camouflage

5 »BIPoC ist die Abkiirzung von Black, Indigenous, People of Color —und ist die politische Selbstbezeich-
nung von Schwarzen, Indigenen und nicht weifSen Menschen. Die Begriffe entstanden aus Wider-
stand zu diskriminierenden Fremdbezeichnungen und symbolisieren den Kampf gegen Unterdrii-
ckung und fiir Cleichberechtigung.« (Glossareintrag 2022a; Herv. i. Orig.)
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the origins of the category of the human in earlier devices such as slave ships, planta-
tions, and labor colonies. | propose to read these devices as places where rights as pro-
visions were provided to people who were being conceived as reduced to basic needs.
It is through this designation of the basic needs of others—the construction of the hu-
man—that the privileged maintain their rights. (Azoulay 2022: 435f.; Herv. i. Orig.)®

Azoulay verdeutlicht, dass die Kategorie des Humanismus durch normative und ras-
sifizierende Vorannahmen geprigt ist und durch sie Leitunterscheidungen dariiber
eingezogen werden, wer wem tiberhaupt Menschenrechte zusprechen kann. In ihrer
Auseinandersetzung mit Fanons Thesen in Black Skin, White Masks weist auch Sara
Ahmed darauf hin, dass der Kolonialismus die Welt zu einem normativen Ideal des
Weif3seins verschoben habe: »Colonialism makes the world >white<, which is of course a
world >ready« for certain kinds of bodies, as a world that puts certain objects within their
reach.« (Ahmed 2007: 153f.) Die daraus resultierenden Privilegien resultieren in einer
Befihigung weifler Menschen zur relativ uneingeschrinkten Bewegung, zur Moglich-
keit des Ergreifens von Dingen und zur Aneignung von Ressourcen und Wissen. Diese
privilegierte Form der Bewegung in und Erschlieffung der Welt wird auch an den Gesten
der Jiger sichtbar.

Im Gegensatz zu den deutlich sichtbaren Einschrinkungen der gestischen Aus-
drucksfihigkeit sowie der Bewegungsfreiheit des Fihrtenlesers agieren die beiden Jiger
oft kaltschniuzig, was beispielsweise an den durch sie wiederholt ausagierten Gesten
des Rauchens (Lgvejagten, 00:04:28, 00:06:00, 00:10:49), betont lissigem Gehen mit Hin-
den in den Hosentaschen (Lgvejagten, 00:04:25, 00:05:37, 00:07:40) sowie dem Posieren
mit den Hinden an den eigenen Hiiften (Lgvejagten, 00:05:43, 00:07:56, 00:10:19) ablesbar
wird. Diese gestische Performanz kann in einen Zusammenhang zu den Vernunftidea-
len europiischer Philosophie gestellt werden, in denen die Kontrolle iiber die eigenen
Empfindungen als normatives Ideal positioniert wird (Frese 2013: 129). Es ist dariiber
hinaus auch Ausdruck des Bewusstseins der Minner iiber ihre eigene Verortung inner-
halb einer sozialen Hierarchie. Gerade die gestische Performanz des Rauchens verleiht
der sozialen Hierarchisierung zwischen den Minnern Ausdruck. Die Jiger zelebrieren
das Rauchen ihrer Zigaretten als Genussmittel zumeist selbst oder untereinander und
treten dabei iiber die Geste des gegenseitigen Anziindens ihrer Zigaretten miteinander
in Interaktion, wihrend dem Fihrtenleser keine Zigarette angeboten wird (Lgvejagten,
00:05:59, 00:07:32).

Lediglich in den letzten Einstellungen des Films, die die drei Mdnner mit den be-
reits getoteten und gehduteten Lowen als erfolgreich posierend zeigen, bietet einer der
Jager nicht nur dem anderen eine Zigarette an, sondern auch dem Fihrtenleser (Lovej-
agten, 00:10:52). Er ziindet dem Fihrtenleser jedoch, anders als kurz zuvor dem ande-
ren Jager, nicht mit einem Streichholz die Zigarette an, sondern reicht ihm danach die
Streichholzschachtel, damit er dies selbst tun kann. In dieser vielleicht zunichst trivial
anmutenden Abfolge von Gesten erdffnen sich diverse und sich verindernde Vorannah-
men iiber die soziale Hierarchisierung zwischen den Mannern. Nach der erfolgreichen

6 Siehe auch Smith 1999.
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Jagdsafari, die aus anthropozentristischer Perspektive eine Erhebung der weiflen Min-
ner iiber die, die >natiirliche Ordnung« beherrschenden, Lowen bedeutet, entscheiden
sich die weiflen Minner, den Schwarzen Fihrtenleser mit dem Genussmittel einer Zi-
garette zu belohnen. Die weifien Minner entscheiden also tiber die Verteilung der Zi-
garetten, die sie im Verlauf der Handlung von Lgvejagten hiufig rauchen. Symbolisiert
wird dadurch ein scheinbar ephemeres Gemeinschaftsgefiihl zwischen allen drei Min-
nern, das durch die Gewalt an den Léwen evoziert wird. Dennoch entzieht der Jiger dem
Fihrtenleser die mit Intimitit und Zuneigung konnotierte Geste, seine Zigarette durch
ein nah an seinen Mund gehaltenes Streichholz anzuziinden. Die zunichst als vermeint-
lichen Ausdruck von Kameradschaft lesbare Geste des Anbietens einer Zigarette wird al-
so durch die Folgegeste sofort wieder unterminiert, was sich auch in der folgenden und
letzten Einstellung des Films zeigt.

Hier posieren die drei Mdnner mit den im Vordergrund auf Pfihlen befestigten Lo-
wenschideln. Sowohl durch die an ein »tableau vivant« erinnernde absichtsvolle Anord-
nung der Koérper sowie durch den Umstand, dass alle drei Minner die Kamera durch
direkte Blicke adressieren, muss dieser abschlieffenden Sequenz eine gesteigerte Ebe-
ne der Performanz und Absichtlichkeit attestiert werden. Bezeichnend ist dabei, dass
die beiden Jiger nach wie vor stehen und rauchen, wihrend der Fihrtenleser nicht mehr
raucht, sondern zwischen den Minnern kniet (Lgvejagten, 0o:11:11). Das Knien des Man-
nes muss dabei als durch die Jiger erzwungene Geste der Degradierung interpretiert
werden, ein Ergebnis der Objektifizierung des Fihrtenlesers. Ahmed schreibt: »To be
black in>the white world«is to turn back towards itself, to become an object, which means
not only not being extended by the contours of the world, but being diminished as an
effect of the bodily extensions of others.« (Ahmed 2007: 161) Hier wird sehr anschau-
lich die Leitunterscheidung deutlich, die Gesten als Ausdrucks-, Bewegungs- und Ver-
korperungsformen in sich tragen: Sie besitzen die Fihigkeit zur verleiblichten Ausbrei-
tung in der Welt genauso wie die gewaltsame Einschrinkung der Ausbreitung anderer.
In ihren Erscheinungsformen als Deuten, Winken, Berithrungen und Gewalthandlun-
gen konstruieren Gesten in Lgvejagten den diegetischen Raum nicht nur als sozial hierar-
chischen Raum, im Zusammenspiel mit filmischen Montagetechniken fungieren weif3e
Korper auch als Fixpunkte der Blicklenkung und Orientierung in diesem diegetischen
Raum. Wihrend ich bis zu diesem Punkt vor allem Auswirkungen systemischer bzw. sich
auflerhalb des Bildausschnitts ereignender Gewalt beschrieben habe, will ich im Folgen-
den auf Formen absichtsvoller und sichtbarer Gewalt in Form von Gesten eingehen, die
sich im Verlauf von Lovejagten ereignen.

Gewaltgesten in Lavejagten, die doppelte Intentionalitat transportieren

Gewaltgesten, die im Verlauf von Lgvejagten doppelte Intentionalitit am deutlichsten
transportieren, ereignen sich mehrheitlich in direkter Verbindung zur absichtsvollen
Totung der beiden Zooloéwen. Als Gewaltgesten fasse ich solche gestischen Formen des
Ausdrucks, der Verkérperung und Bewegung, die in der Ausiibung physischer Gewalt an
anderen Lebewesen bestehen. Es ist dabei die Kombination aus absichtsvoller physischer
Gewalt und der Geste des Vorzeigens dieser Gewalt, die die doppelte Intentionalitit hier
konstituiert.
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Die Sequenz mit der Totung der beiden Léwen sowie dem Posieren mit ihnen folgt
auf die bereits zuvor beschriebene Szene der Spurensuche im Wald. Sie wird von dem
Zwischentitel »Der Lowe kommt!« (Lgvejagten, 00:06:31) eingeleitet, der eine Einstellung
unterbricht, in der die drei Midnner im Wald schlafen. Die Darstellung der schlafenden
Minner wird mit Aufnahmen eines Lowen am mit Palmen gespickten Ufer parallelmon-
tiert. Wahrend der Lowe mit einem kleinen Beutetier im Maul am Ufer entlangliuft, er-
folgt ein Schnitt, der auf die Einstellung der Mdnner im Wald zuriickfithrt und einen der
Jager dabei zeigt, wie er aufwacht. Er springt sofort auf, greift sich eines der Gewehre
und richtet sich nach links aus, um auf eine den Bildausschnitt iiberschreitende Rich-
tung zu zielen, wodurch der Eindruck entsteht, das Ufer befinde sich links der Min-
ner. Uber die erneute Konstruktion des diegetischen Raums aus zwei ontisch getrenn-
ten Riumen hinaus konstruiert diese Parallelmontage den Léwen als Aggressor und die
schlafenden Manner als unmittelbar durch ihn in Gefahr. Denn: das in seinem Maul be-
findliche Beutetier signalisiert als Index einer Gewaltgeste, dass der Léwe zur Ausiibung
von Gewalt fihig ist. Die sich daraufhin auerhalb des Bildausschnitts ereignende Er-
schiefung des ersten Lowen wird damit auch gestisch legitimiert: Sein Auftauchen wird
nicht nur als Uberraschung, sondern er selbst auch als Aggressor konstruiert; seine Er-
schiefung durch die Jiger ereignet sich also inmitten eines diegetisch konstruierten Be-
drohungsszenarios durch den Lowen als Teil eines als gefihrlich figurierten Dschungels.
Dieses Szenario orientiert sich an einem romantisierten Bild einer wilden und unbe-
rithrten Natur, nach dem die filmische Diegese strebt (Ames 2008: 200), um eine authen-
tische Wirkungsisthetik zu konstruieren. Das Beutetier im Maul des Lowen sowie der
starke Kontrast zwischen seinen schnellen Bewegungen am Ufer im Gegensatz zu den
immobil schlafenden Minnern legen nahe, dass die ErschiefSung des Tieres gar als ges-
tische Reaktion auf die von ihm ausgehende und in Gesten transportiere Gefahr zu lesen
ist, die der Film konstruiert. Der Lowe wird als raumeinnehmend figuriert, seine Gesten
des rastlosen und schnellen Herumstreunens am Ufer mit dem Beutetier im Maul (Lg-
vejagten, 00:06:38) werden relational, weil er durch sie zeitweise einen Anspruch auf den
natiirlichen Raum erhebt, der mit dem Anspruch der weilen Jiger konkurriert, diesen
Raum zu beherrschen. Uber diese relationale Ausbreitung von Gesten im Raum sagt Re-
becca Schneider: »A moving or articulate body is thus perhaps always relational in that
the movement/stasis of the body (both/and) may be said to necessarily engage a broader
scene in which the body is given to exist in space and time.« (Schneider 2017: 112) Aus der
Perspektive der in Lgvejagten postulierten anthropozentristischen Weltsicht erscheint die
Erschiefung des Lowen logisch, weil es die Korper der Jiger sind, denen das Recht auf
uneingeschrinkte Bewegungsfreiheit im selben Mafle zugesprochen wird, wie sie in die
Lage versetzt werden, die Bewegungsfreiheit anderer Korper im Zweifel gewaltsam zu
begrenzen. Das zeigt sich auch, als der zweite Jiger durch die auf den Lowen abgegebe-
nen Schiisse aufschreckt, sich kurz umschaut, und anstatt sofort zu seinem Gewehr zu
greifen, einmal auf den noch schlafenden Fihrtenleser einschligt, um diesen gewaltsam
zu wecken (Lgvejagten, 00:06:52).

Die Tétung des ersten Lowen ereignet sich darauthin auflerhalb des Bildausschnitts.
Bezeugt wird sie erneut durch eine Form indexikalischer Darstellung: Nach den in seine
diegetisch konstruierte Richtung abgegebenen Schiissen zeigt ein neuer Bildausschnitt
den Léwen am Ufer liegend. Sein Kérper ist nun im Kontrast zu seiner vorherigen Dar-
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stellung immobil - und es ist genau diese Kontrastierung von Motilitit und Bewegungs-
losigkeit, die laut Vivian Sobchack als deutlichster Index des Todes in bewegtbildlicher
Darstellung fungiert:

It is the visible mortification of or violence to the existential, intentional, and repre-
sentable lived-body which stands as the index of dying, and the visible cessation of
the body’s intentional behavior which stands as the index of death. [...] the moment of
death can only be represented in a visible and vigorous contrast between two states of
the physical body: the body as lived-body, intentional and animated—and the body as
corpse, as flesh unintended, inanimate, static. (Sobchack 1984: 287)

Lediglich eine seiner Pfoten rutscht langsam tiber den leicht abschiissigen Untergrund,
was als Zeichen einer das Tier verlassenden Muskelanspannung interpretiert werden
kann und auftritt, wihrend der Lowe verstirbt (Lgvejagten, 00:07:18). Diese Geste, die im
Detail der langsam rutschenden Pfote sichtbar wird, bezeugt, dass Gesten manchmal
sowohl absichtsvolle kérpersprachliche Ausdrucksformen sind, manchmal jedoch »nicht
unbedingt Akte, die bewusst sind, intendiert oder kontrolliert. Gesten unterlaufen uns«
(Gorling 2009: 9). Die Geste zeigt sich damit iiber eine diskursive Ebene hinaus sinn-
haft: »In der Geste lisst sich die diskursiv nicht mehr einholbare Dimension des Voll-
zugs, der Tat als auf eigene Weise sinnstiftend beobachten.« (Richtmeyer/Goppelsréder
2014: 9) Die rutschende Pfote bezeugt dabei die vorherige Kérperspannung, die den Lo-
wen nun verldsst. Als unfreiwillige Geste ist sie trotzdem bedeutsam. Die Kamera fingt
dieses Detail durch eine nahe Einstellung ein, was wiederum auch bezeichnend fiir die
in Lgvejagten enthaltene Bildsprache ist. Die Bilder des Films sind vornehmlich in tota-
len oder halbtotalen Einstellungen gehalten, die zu dem bereits thematisierten Muster
riumlicher Orientierung beitragen. Im Falle der Darstellung der Tiere, wie beispielswei-
se des Zebras, der Vogelstraufe oder auch des Léwen bedient sich Lovejagtenjedoch naher
Einstellungen. Dies legt nahe, dass es insbesondere auch um die durch die Tiere trans-
portierten Schauwerte geht, denn diese Logik steigert sich im Fall des Loéwen, da hier
nicht lediglich ein exotisiertes Tier in moglichst detaillierten Bildern gezeigt wird, son-
dernder Schauwert des Todes eines Tieres, um als Ergebnis der doppelten Intentionalitit
zu dienen. Der Lowe wird damit doppelt objektifiziert, weil er nicht blof3 als indexika-
lisches Zeichen fiir einen Jagdsafarifilm dargestellt wird, sondern durch seinen Tod von
einem synisthetisch wahrnehmenden Lebewesen zur Leiche wird dieser Prozess bild-
lich méglichst genau verfolgt — das Ergebnis der absichtsvollen Gewalt am Léwen wird
also in seinem besonderen Maf3e ausgestellt: »The corpse, then, exists with paradoxical
semiotic force. It is a significant bodily sign of the body which has no power to signify. It
engages our sympathy as an object which is an index of a subject who was.« (Sobchack 1984:
288; Herv. i. Orig.)

Die Implikationen dieser Transformation zeigen sich auch in den Gesten des Jagers,
derinder folgenden, nun wieder halbtotalen, Einstellung zunichst mit noch erhobenem
Gewehr in Richtung des mittig des Bildausschnitts positionierten Lowen schleicht (Lgvej-
agten, 00:07:24). Er beugt sich iber das Tier, um sicherzustellen, dass der Léwe wirklich
verstorben ist, bevor er sein Gewehr am Lauf haltend neben sich auf den Boden stellt,
seine Hand in seine Hosentasche steckt und sich eine Zigarette anziindet, die er soeben
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aus seiner Hosentasche herausholt. Rauchend blickt er erneut auf den Léwen herunter
und stellt sein Gewehr mit seinem ausgetreckten Arm mit dem Schaft auf den Korper des
Lowen. Diese Geste driickt den Triumph des Jagers tiber das Tier aus: Nicht nur belohnt
der Mann sich selbst mit einer Zigarette, er scheint das Tier zudem mit dem Stochern
seiner Waffe zu verhohnen.

Die Logik der darauffolgenden Erschiefung des zweiten Lowen dhnelt diesem Ab-
lauf. Sie wird durch den Zwischentitel »Man finder Spor af an bedaget Lgve No. 2...«
(Lovejagten, 00:08:03)" eingeleitet und zeigt die beiden Jiger zunichst durch den Wald
rennend und schiefSend. Erneut werden diese Bilder mit denen eines Léwen am Ufer-
rand parallelmontiert. Die Sequenz unterliegt jedoch einer Steigerungslogik: Der Lowe
bewegt sich nun deutlich schneller als der erste und wird dabei gezeigt, wie er ein am Bo-
den liegendes grof3es Beutetier angreift. Der Angriff auf das Tier konstruiert den Léwen
erneut als aggressiv, seine schnellen und agilen Bewegungen verdeutlichen die Gefahr,
die von ihm ausgeht. Auch ist erkennbar, wie der Lowe sich aufgrund neben ihm ein-
schlagender Gewehrkugeln mit eingezogenem Schwanz in einer Zick-Zack-Bewegung
von dem Beutetier weg in Richtung des Ufers bewegt (Lgvejagten, 00:08:19). Die schnel-
len Bewegungen des Léwen und sein unvorhersehbares Verhalten, das bedrohlich wirke,
sind dabei also tatsichlich gestische Reaktionen auf die Bedrohung durch die Schiisse.
In diesen Einstellungen sowie in der darauffolgenden ErschiefSung des Léwen vor der
Kamera und fiir die Kamera ereignet sich damit eine nun sichtbare und weitere, iiber
die Diegese hinausgehende, Transformation von Riumlichkeit. Nicht nur werden ver-
schiedene, riumlich getrennte Orte durch Montage, Gesten, authentifizierende Tiere
und kiinstliche Bepflanzung zu einem diegetischen Raum zusammengefiihrt und entor-
tet. Der Fjord, an dem sich die Tétung der Lowen ereignet, wird mit dem Ausagieren der
gestischen Gewalt fiir die Kamera faktisch zudem von einem schlicht natiirlichen Ort
zu einem Tatort. Denn die authentifizierende Funktion der Anwesenheit der Tiere im
kinstlich geschaffenen homogenen diegetischen Raum sowie der Gewalt an den Tieren
kommt nur dadurch zustande, dass es fiir die Tiere unerheblich ist, wo und in welchem
Kontext sich die Gesten abspielen. Wihrend die Gesten fiir die menschlichen Akteur:in-
nen des Films im schauspielerischen Sinne Probehandlungscharakter besitzen, deutet
die Geste des eingezogenen Schwanzes des Léwen auf eine authentische Empfindung
der Angst hin, ganz zu schweigen davon, dass beide Lowen natiirlich fiir den Film wirk-
lich getotet werden.

Dass der Lowe fiir den Film getotet wird, unterstreicht auch die Perspektive, die die
Kamera auf die Tétung einnimmt. Hier wird das Ufer in einer halbtotalen Einstellung
dargestellt, wobei sich der Lowe im Wasser befindet, lediglich sein Kopf und Hals ragen
hervor. Der Jager betritt von rechts den Bildausschnitt und kniet sich mit dem Riicken
zur Kamera genau zwischen diese und den Léwen. Fiir einen Moment wird damit ei-
ne mehrfache Ubereinstimmung erreicht: Die Perspektive der Kamera, des Jigers und
der Zuschauenden sind dieselbe. Diese Einhegung der Perspektive des Agens der Gewalt
wird kurz darauf jedoch unterbrochen, indem der Jiger einige Schritte nach links tritt,
sich wieder hinkniet und daraufhin den Lowen erschief3t. In der Veranderung der Posi-
tion des Jigers lisst sich eine Verinderung der in diesem Moment evozierten Botschaft

7 Eigene Ubersetzung: »Man findet Spuren eines zweiten alten Léwen .«
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gegeniiber den intendierten Zuschauer:innen identifizieren: Der Jager totet nicht, damit
die Zuschauer:innen durch die Evokation einer Identifikation mit ihm filmisch erleben
kénnen, wie es ist, einen Lowen zu toten. Er riickt vielmehr zur Seite, um den Zuschau-
enden visuell bestméglich zu zeigen, dass er totet, damit sie sehen kénnen, wie ein Léwe
getdtet wird. Hier ereignet sich also die Zuspitzung doppelter Intentionalitit: Einerseits
istes die Ausstellung absichtsvoller Gewalt, andererseits die Geste des Vorzeigens dieser
Gewalt in Richtung der Rezipient:innen, die sich hier abspielt.

Die Gerichtetheit der gestischen Performanz der Gewalt an die Zuschauer:innen be-
stimmt daraufhin auch den Rest der Handlung des Films. Nach der Tétung des zwei-
ten Lowen kehren beide Jager zur Leiche des ersten Lowen zuriick, um ihn sowohl visu-
ell als auch taktil nicht nur zu inspizieren, sondern durch Schneiden und Reiffen auch
mit seiner Hiutung zu beginnen. Die Jiger fassen das Tier an, ziehen an seinem Kor-
per, schneiden den Lowen, reifien sein Maul auf, stecken eine Faust hinein, vergleichen
die GrofRe ihrer Hinde mit seinen Pfoten (Lgvejagten, 00:09:46). Sie wirken damit nicht
nur fiir die Kamera weiterhin gewaltsam auf das Tier ein, sie ermichtigen sich in diesen
Gesten auch iiber den Lowen, indem sie die der Leiche abwesende Intentionalitit, ih-
re Passivitit, ausnutzen: »The corpse as a body-object is physically passive, semiotically
impassive. It can be offered to a devouring scrutiny, or embalmed with the richest sym-
bolism. It can be used, offering no resistance to the willful viewer [...].« (Sobchack 1984:
288; Herv. i. Orig.) Diese Abwesenheit der Méglichkeit, sich zu wehren, speist sich dar-
aus, dass auf die Leiche lediglich noch gestisch eingewirkt werden kann, sie selbst ist zur
Reaktion nicht mehr imstande.

Das Ergebnis dieser Ermichtigung iiber die Léwen zeigt sich dann in denletzten Ein-
stellungen von Lgvejagten, die die Primisse der Gerichtetheit der Gewalt an die Zuschau-
er:innen noch einmal unterstreicht. Vor den bereits thematisierten Bildern, die die Jager,
den Fihrtenleser sowie die gehduteten Lowen an ihren Kopfen aufgespief3t auf Pfihlen
zeigen, betreten die Jiger und der Fihrtenleser die Szene. Die beiden weiflen Minner
laufen vor dem Fihrtenleser, der eine der Lowenhiute hinter sich her schleift. Im an-
schlieRenden Umgang mit der Haut des Tieres zeigt sich auch die fir die Jiger abjekte
Natur der Leiche (Kristeva1982). Esist nimlich die Aufgabe des Fihrtenlesers, den Lowen
zu ziehen. Als einer der Jiger den Kopf und die Haut gemeinsam mit dem Fihrtenleser
hochzuheben versucht, um den Lowen zu prisentieren, rutscht er ihm mehrere Male aus
den Hinden, weil er ihn nur widerwillig mit einzelnen Fingern beriihrt. Der andere J4-
ger tritt darauthin mit dem Fuf’ nach dem Kopf des Lowen, um ihn zu positionieren,
bevor alle Manner ihn wieder fallen lassen (Lgvejagten, 00:10:34). Der Lowe ist also durch
die Gewaltanwendung auf seinen Kérper zu einem semiotisch benutzbaren und abjekten
Objekt umgeformt worden. Er bezeichnet nun den Triumph der Minner iiber den die-
getisch zusammengefiihrten >natiirlichen< Raum und bezeugt damit, inwiefern Gesten
hier Riumlichkeit und riumliche Orientierung in einer rassistischen und anthropozen-
tristischen Weise konstruieren. Zudem bezeugt die letzte Sequenz eine Zuspitzung des
Prinzips der doppelten Intentionalitit: Durch sie wird noch einmal das Ergebnis der zu-
vor bereits absichtsvollen und sichtbar transportieren Gewalt dargestellt, indem auf die
Leichen der Lowen als semiotisch benutzbare Objekte zuriickgegriffen wird und durch
die direkte Adressierung der Kamera noch einmal die Prisenz von Rezipient:innen un-
terstrichen wird, an die sich diese Inszenierung richtet.
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Im Folgenden soll diese Konstruktion in den Kontext des urspriinglichen Produkti-
ons- und Distributionskontext gesetzt werden, indem ich anhand der Geste der Sicht-
barmachung der Bilder aufzeige, auf welche Weise Lgvejagtens Bilder ihre eigene Sicht-
barmachung urspriinglich forcieren — um danach anhand der Geste der Rezeption als
kommunikative Erwiderung auf ihre heutige Situierung Bezug zu nehmen.

Die Geste der Sichtbarmachung durch Lavejagtens Bilder

Ich habe bereits im Rahmen der einleitenden theoretischen Bemerkungen zur Geste
markiert, dass Gesten und Bildern aufgrund ihrer gemeinsamen Qualitit der Bewe-
gung eine Parallelitit attestiert worden ist. Im Kontext der Geste der Sichtbarmachung
von Lgvejagtens Bildern, um die es im Folgenden gehen soll, spielt diese Parallelitit in
ihrer filmhistorischen Situierung der Produktion und urspriinglichen Distribution des
Films zu Beginn des 20. Jahrhunderts eine besondere Rolle. Sowohl historische Quellen
als auch die retrospektive filmhistorische Forschung weisen fiir die frithen Formen
des Films® auf eine besondere Faszination mit der Darstellung des Bewegten hin, so
beispielsweise Curt Moreck, der bereits 1926 eine Sittengeschichte des Kinos verfasst:

Waihrend des ganzen neunzehnten Jahrhunderts beschiftigt sich der erfinderische
Menschengeist mit dem Problem des beweglichen, d.h. bewegt erscheinenden Bil-
des, nachdem schon das Altertum zu der physiologischen Erkenntnis gelangt war,
dafd der auf den Sehnerv ausgelibte Lichtreiz je nach seiner Stiarke nachdauert und
ein vom Auge aufgenommenes Erscheinungsbild noch als Eindruck wahrnehmbar
bleibt, wenn es dem Blick bereits entzogen ist, und dafd schnell aufeinanderfolgende
Gesichtseindriicke verschmelzen und als bewegte Bilder im Auge erscheinen. (13)

Diese Fahigkeit des Bildes, Bewegung wahrnehmbar zu machen, fasziniert — und ma-
nifestiert sich in der zeitgendssischen Popularitit von sensationellen Darstellungen, die
aufihre eigene Wirkungsisthetik abzielen (Musser 1994: 394; Abel 1994: 117f.). Bevor sich
im spiteren narrativen Film kategorisierende Schemata wie der Genrebegrift heraus-
bilden, zeigen sich zu dieser Zeit bereits wiederkehrende Topoi wie Erotik, Tanz und
Sport, die durch die Darstellung von Kérpern in Bewegung auf die verkorperte Medi-
enwahrnehmung ihrer Rezipient:innen abzielen (Guido 2006: 139-158). Neben artisti-
schen Filmen wie Caicedo (With Pole) (1894), Fencing (1892) oder Newark Athlete (1891) sind
es insbesondere Sportarten wie Boxen oder Wrestling, in denen auch die Darstellung
von Gewalt als populirer Topos der Zeit bereits vor der Wende zum 20. Jahrhundert er-
kennbar wird. Filme wie Men Boxing (1891), Mike Leonard vs Jack Cushing (1894) oder Fifzs-

8 Wenn hier in einem generalisierten Sinne von dem frithen Film die Rede ist, sind damit insbeson-
dere die Filmkulturen der USA, GroRRbritanniens, Frankreichs, Deutschlands und Danemarks ge-
meint, in denen Film sich um die Wende vom 19. zum 20. Jahrhundert zwar auf unterschiedliche
Weise, jedoch mit besonderem Augenmerk auf eine starke Entwicklung filmischer Ausformungen,
entwickelt hat. Vor allem die Forschung zum frithen Film in Danemark hat die Interferenzen zwi-
schen der zu Beginn des 20. Jahrhunderts in Danemark florierenden Filmindustrie und der deut-
schen Filmproduktion betont (Gestrich 2008: 70).
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immons and Corbett Fight (1897) unterstreichen das Interesse an maskuliner, korperlicher
Auseinandersetzung, die beispielsweise iiber die medialen Interferenzen zwischen frii-
hem Film und Jahrmarktattraktionen spielend auch auf Tiere iibertragen wird. Die Fiille
an Titeln wie Cock Fight, No. 2 (1894), Prof. Welton’s Boxing Cats (1894), Monkey and Another,
Boxing (1891), Dogs Fighting (1894), Trained Bears (1894), The Wrestling Dog (1894) oder Rat
Killing (1894) zeigt eine klare Faszination fiir das Zusammenspiel von Tieren und Gewalt,
wie auch Peterson anmerkt:

These early Edison films, like most commercial animal films, commonly featured an-
imals fighting—either trained vaudeville animal acts such as The Boxing Cats (Edison,
1894), or staged blood-sport films such as A Fight Between a Lion and a Bull (Lubin, 1900)
or Fight Between Spider and Scorpion (American Mutoscope and Biograph,1900). As these
films indicate, a particularly violent vision of animals in conflict proved popular in the
early years of cinema, and in fact, this quasi-Darwinian view of nature as a field of end-
less competitions constitutes a major trope of the nature film to this day. (2011: 149)

Arbeiten zu frither Bewegtbilddarstellung betonen auch insgesamt immer wieder die
Popularitit der Darstellung von Gewalt, die sich mitunter spielend zwischen realen T6-
tungsdarstellungen und ihren Nachahmungen bewegt, wie beispielsweise Black betont:
»In the early years of cinema, scenes of actual death were as likely to be encountered as
their simulations.« (2002: 64)

Korper stehen dabei im Mittelpunkt der Darstellung, indem sie Blicke anziehen, hal-
ten, lenken und Riumlichkeit organisieren. Die Wahrnehmung dieser Kérper situiert
sich in einem zeitgendssischen Mischverhiltnis der zugrundeliegenden Annahmen der
Zuschauer:innen tber den ontologischen Status der die Korper vermittelnden Bilder.
Tom Gunnings, fir den frithen Film mafgebliche, Konzeptualisierungen der >Ansicht«
und »Attraktions, auf die ich im Folgenden noch weiter eingehen werde, beinhalten die
Annahme, dass obwohl sich im frithen Film bereits Formen dokumentarischer und fik-
tionaler Darstellung manifestieren, die Leitunterscheidung fiktiver oder dokumentari-
scher Darstellung in der Rezeption keine tibergeordnete Rolle spielt. Laut Gunning for-
dertder Attraktionscharakter des frithen Kinos »die Aufmerksambkeit des Zuschauers auf
sehr direkte Weise [...], indem es die visuelle Neugier erweckt und vermittels eines auf-
regenden Spektakels Vergniigen bereitet — eines einmaligen Ereignisses, egal ob fiktiv
oder dokumentarisch, das fiir sich interessant ist« (Gunning 1996: 29). Der konfronta-
tive Charakter dieser Darstellungen zeigt sich durch die hiufige direkte Adressierung
der Zuschauer:innen durch ein sich selbst zeigendes und ausstellendes Kino (Gunning
1996: 25), das auf seine eigene Wirkungsisthetik abzielt. Diese Priorisierung wird iiber
Gunning hinaus in der filmhistorischen Forschung bemerkt:

While rival filmmakers traded charges of >genuine« versus >counterfeit< in describing
their products, and audiences might have occasionally worried about the ontological
status of the spectacles they were watching, for the most part it seemed not to matter
much if it were truly the boxer Jim Jeffries on the screen or an impersonator, as long as
the images of the bodies in motion were clear and vibrant. (Auerbach 2007: 31)
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Deutlichkeit und Lebhaftigkeit werden hier als die wichtigsten Faktoren einer gelun-
genen Darstellung markiert, hinter denen die Frage der Fiktionalisierung des Gesche-
hens zuriickgestellt wird. Auerbach bezeichnet dies als »phantasmagoric immediacy«
(2007: 30), also als Tendenz zur Darstellung moglichst unmittelbarer Wahrnehmungs-
tduschungen, die jedoch auch ein Verhiltnis zwischen den Bildern und ihnen zugrun-
deliegenden Annahmen iiber ihren Wahrheitsgehalt andeuten. Dass die Frage der Dar-
stellung realhistorischer Ereignisse und Orte sowie der Wahrheits- und Echtheitsgehalt
dieser Darstellungen im frithen Film auch eine Rolle spielt, bezeugt nicht nur Gunnings
filmhistorische Arbeit zum Begriff der Ansicht, die als frithe Form nicht-fiktionaler Dar-
stellung zugunsten des sich spater ausbildenden narrativen Dokumentarfilm hiufig ver-
nachlissigt wird (Gunning 1995:112). Auch Stephan Schréder bemerkt fiir den frithen di-
nischen Film, der sich zu Beginn des 20. Jahrhunderts in einer Hochphase befindet (Rich-
ter Larsen/Nissen 2006: 8), eine spezifische Erwartungshaltung an Filme, die sich selbst
als nicht-fiktional ausweisen: »Nicht also die Narrativierung des Filmbildes ist entschei-
dend fiir dessen Ablehnung, sondern dessen intentionale Inszenierung, die man bei »Ak-
tualititen<- und Dokumentaraufnahmen — mit einer gewissen Naivitat — als nicht-exis-
tent annahm.« (Schroder 2011: 647) Es geht bei diesen Bemerkungen nicht um eine film-
historische Rekonstruktion von Darstellungs- und Rezeptionspraktiken®, sondern viel-
mehr um die Kennzeichnung einer Rezeptionslage, in der sich die Einnahme fiktivisie-
render und dokumentarisierender Lektiire (Odin 1984/2012) scheinbar bereits aufgrund
der schieren Fiille an relativ kurzen medialen Artefakten und deren Verwischung von
fiktiven und dokumentarischen Inhalten und Asthetiken dynamisch gestaltet.'® Mog-
lich ist das, weil einige der Filme bereits einen Anspruch der moglichst unverfilschten
Darstellung realhistorischer Orte und Ereignisse verfolgen, die spiter als dokumenta-
risch kategorisiert werden wird. Diese Form der Darstellung spielt im Referenzsystem
der zeitgendssischen Rezeption also bereits eine Rolle. Uber die Referenzen hinaus, die
die Einnahme eines fiktivisierenden oder dokumentarisierenden Lektiiremodus beein-
flussen, nehmen gestische und mimische Ausdrucksformen aufgrund der Abwesenheit
von diegetischem Ton eine zentrale Rolle ein. Vor allem anhand des Zusammenspiels von
Kamera, Montage und kérpersprachlichen Ausdrucksformen entfalten sich verschiede-
ne Auspragungen direkter Zuschauer:innenadressierung, die ungeachtet der Leitunter-

9 Wanda Strauven weist im Rekurs auf André Caudreault und Cermain Lacasse auf die
Schwierigkeiten einer solchen Rekonstruktion hin: »| propose to revisit the concept of >neo-
spectator,< coined by André Gaudreault and Germain Lacasse in the early 1990s to capture the
look of the first cinema spectators, to highlight the fundamental difference of their film reception
with respect to ours, in short, to grasp their >foreignness« (extranéité). In their article sPremier
regard: Les »néo-spectateurs< du Canada frangais,« Gaudreault and Lacasse use the term to undo
the myth of the credulous early cinemagoer who would have run away from the arriving trains
onscreen. They ask provocatively: sWho is more naive, the early film spectator or the historian
of early cinema?« (Gaudreault and Lacasse 1993, 19). The latter, the historian, should take into
account his or her own position as retro-spectator, as someone who looks at early cinema from
the present, that is, with an eye accustomed to watching srealistic< (or photographic) moving
images.« (Strauven 2021: 236)

10 Ich gehe insbesondere im Kontext der Analysen des zweiten und dritten Kapitels noch starker
theoretisch auf diese Figuration des Dokumentarischen ein.
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scheidung fiktiv/nicht-fiktiv zur Anwendung kommen. Hier zeigt sich also erneut die
Parallelitit von Geste und Bild anhand der Externalisierung und Gerichtetheit beider hin
zuihren Rezipient:innen. Mit den Begriffen der Ansicht und Attraktion hat Tom Gunning
diese Tendenz fiir den frithen Film bereits nachgezeichnet, weshalb ich im Folgenden auf
seine Argumentationen zu den Begriffen eingehen werde.

Der Begriff des »Kino der Attraktionen« entspringt Tom Gunnings maf3geblichem
Beitrag »The Cinema of Attractions: Early Films, Its Spectator and the Avant-Garde« aus
dem Jahr 1986. Gunning thematisiert hier zunichst die Vormachtstellung des narrati-
ven Langspielfilms in der Geschichtsschreibung des Mediums und kritisiert, dass die
Arbeiten der Filmemacher:innen Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts in die-
sem Kontext als frithe und unfertige Formen des Spielfilms perspektiviert werden. Al-
ternativ dazu betont er in Form der Attraktion den »Akt des Zeigens und Aussteilens
[...] [als] das deutlichste Kennzeichen des Kinos vor 1906« (Gunning 1996: 25), auf dem
der Entwurf eines exhibitionistischen Kinos beruht, das sich durch Versuche einer di-
rekten Kontaktaufnahme mit dem Publikum und Erregung von Aufmerksambkeit aus-
zeichne. Neben filmisthetisch hiufig wiederkehrenden Merkmalen wie dem Bruch der
vierten Wand, transportiert durch den direkten Blick in die Kamera, und der Vernachlis-
sigung der Entwicklung und Zurschaustellung intrinsischer Figurenmotivationen sowie
der grundlegenden Fahigkeit dieser Bilder, »etwas zu zeigen« (Gunning 1996: 27), sind es
auch medientechnische Merkmale, die sich im Kino der Attraktionen zeigen.

Zunichst zu nennen wire hier das Medium selbst als Attraktion. Frithe Bewegtbild-
darstellung muss in einer Zeit medientechnologischer Innovation situiert werden, in
deren Kontext sich die Faszination der Menschen mit der maschinellen Natur des Me-
diums in massenhafter Begeisterung gegeniiber seiner Vorfithrtechnik und den damit
assoziierten Erfindungen manifestiert. Lange vor der Etablierung des Star-Systems des
klassischen Hollywoods ist es die Aufnahme- und Vorfithrtechnik im Gewand von Ci-
nématographe, Biograph und Vitascope, die den Starstatus des Mediums beanspruchen
(Gunning 1996: 29). Hier vollzieht sich also eine Anerkennung und Reflexion der Wichtig-
keit des Einbezugs der Vorfithrpraktiken, die Gunning in Anlehnung an die Attraktionen
eines Rummelplatzes begreift. Dies spiegeln dariiber hinaus auch weitere intermediale
Kontextbeziige zu Unterhaltungsformen wie beispielsweise Spielhallen oder Medizin-
schauen wider (Elsaesser 1990: 3; Musser 2020).

Einige Jahre spiter bemerkt Gunning im Rahmen seiner Theoriebildung zum Begriff
der Ansicht die Vernachlissigung nicht-fiktionaler Formen in der Forschung zum frithen
Film - eine erste Hypothese Gunnings dazu lautet, dass ein grundlegender Unterschied
zwischen frithen Beispielen bis 1914 und der spiteren Dokumentarfilmproduktion er-
sichtlich wird. Als transformative Faktoren in dieser Entwicklung wirken einerseits der
Erste Weltkrieg, andererseits John Griersons Einfithrung des Dokumentarfilmbegrifts
als kreative Behandlung der aktuellen Wirklichkeit (1933: 8). Gemeint ist damit eine Ver-
schiebung weg von einer rein beobachtenden Asthetik hin zu der Anordnung der Bilder
in einen rhetorischen Zusammenhang. Griersons Definition bedeutet fiir den Prozess
der Institutionalisierung dokumentarischer Bilder »einen Bruch in der Filmgeschich-
te [...]: Eine neue Praxis wurde geschieden und aufgewertet gegeniiber einer ilteren,
die man nun einer Art Vorgeschichte zuordnete« (Gunning 1995: 113). Wihrend Gunning
zwar einrdumt, dass sich die Produktionsweisen dokumentarischer Bilder vor und nach

13
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1914 unterscheiden, widmet er sich im Anschluss einer Neubetrachtung dieser frithen
dokumentarischen Bilder, die er unter dem Begriff der Ansicht vereint. Wihrend die An-
sicht zwar in ihrer Betonung der zeitgendssischen Hochkonjunktur der visuellen Schau-
lust laut Gunning zum Feld des Kinos der Attraktionen zu zihlen sei, »[...] geht es bei
der Ansicht eher darum, ein Ereignis in der Natur oder in der Gesellschaft aufzunehmen,
wihrend Attraktionsfilme oft kiinstlich Inszeniertes prasentieren, um die Neugierde der
Zuschauer zu wecken und zu befriedigen« (Gunning 1995:114; Herv. i. Orig.). Die Prasen-
tation von Ansichten verfolgt also, anders als der Konstruktionscharakter von Attraktio-
nen, einen naturalisierenden Anspruch:

Ansichten beinhalten tendenziell die Aussage, daf das Gefilmte entweder bereits vor
der Aufnahme existiert hat (Landschaften, Gebrauche, Arbeitsmethoden) oder auch
ohne die Anwesenheit der Kamera stattgefunden hitte (Sportereignisse, Begrabnis-
se, Kronungen). Es geht hier also um die Aufnahme von etwas, das seine weitgehende
Unabhingigkeit vom Akt des Filmens behilt. (Cunning 1995: 114; Herv. i. Orig.)

Eine populidre Gattung der Ansicht stellen Filme dar, die bestimmte Gegenden und Or-
te prasentieren: »In solchen Filmen geht es um Stidte, lindliche Gegenden oder sogar
um Reisen durch fremde Linder.« (Gunning 1995: 115) Auch hier finden sich interme-
diale Beziige: So versteht Stephan Schroder den Reisefilm »[...] und seine Rezeption im
Kino tatsichlich als eine touristische Praxis [...] [die] nicht >nur« eine kulturelle Paral-
lelitit oder Isomorphie zum Tourismus darstellt« (Schréder 2013: 207).™ Diese Formen
der Darstellung ahmen in ihrer Asthetik den Akt des Schauens und Beobachtens nach -
dementsprechend sind auch hier deutliche visuelle Hinweise auf die Anwesenheit einer
Kamera enthalten. Eine Unterscheidbarkeit zu spiteren Entwiirfen des Dokumentari-
schen generiert sich vor allem anhand der dramatischen Struktur:

Ich unterscheide also die Ansicht, die beschreibend ist und auf dem Akt des Schau-
ens und der Zurschaustellung beruht, vom Dokumentarfilm als einer rhetorischeren
und diskursiveren Form, welche die Bilder in eine argumentative oder eine dramati-
sche Struktur einbettet. Die Ansicht reiht einzelne Einstellungen aneinander, wihrend
der Dokumentarfilm einen breiteren, strukturierten Zusammenhang kreiert. (Gunning
1995: 118; Herv. i. Orig.)

Die Kategorien der Attraktion und Ansicht bei Gunning lassen sich nicht a priori in die
Kategorien des Fiktionalen und Dokumentarischen tibersetzen. Bedingt wird das da-
durch, dass sie als Kategorien zwar auf Konstruktion, Zuspitzung und Naturalismus
rekurrieren, die sich daraus generierenden Formen des Fiktionalen und Dokumenta-
rischen dann aber durch Formen der Institutionalisierung entstehen und sich inner-
halb dieser fortlaufend weiterentwickeln. Im Kontext des Kinos der Attraktionen stellt
Gunning so, wie bereits dargelegt, die These auf, dass der Frage nach Fiktion und Do-
kumentarismus bei der Attraktion zunichst kein hoherer Stellenwert beizumessen sei.
Ein Blick auf die Produktions- und Distributionsgeschichte von Lgvejagten sowie dessen

11 Auch Annette Deeken weist auf diese intermedialen Beziige zwischen Tourismus und Bewegtbild-
darstellung hin (2004: 159f.).
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Situierung innerhalb der dinischen Kinodebatte Anfang des 20. Jahrhunderts verkom-
pliziert diese These jedoch.

Der Film wurde 1907 von der Nordisk Film Kompagni produziert — einer der iltes-
ten noch heute bestehenden Filmproduktionen Danemarks. Nordisk wurde 1906 von Ole
Olsen gegriindet (Tybjerg 2001: 13), der als einer der Pioniere der dinischen Filmindus-
trie gilt, in der filmhistorischen Forschung jedoch auch als »something of a charlatan
promoter« (Sandberg 2014: 29) bezeichnet wird. Die zunichst despektierlich anmutende
Zuschreibung streift jedoch bereits ein grundlegendes Merkmal der Geste der Sichtbar-
machung von Lgvejagtens Bildern: Die im englischen Begriff »promoter« enthaltene Kon-
notation des Anpreisens deutet auf die fiir den Produktions- und Distributionskontext
des Films grundlegende Bedeutung des in mehrerer Hinsicht quantifizierbaren Erfolgs
hin. Die Kiirze der Filme zu Beginn des 20. Jahrhunderts brachte nicht nur das Erforder-
nis der Produktion vieler Filme mit sich, dariiber hinaus bestand auch ein intensiviertes
Begehren nach Originalitit und daraus resultierender Konkurrenz. Ein zweites Merk-
mal der Geste der Sichtbarmachung steht in diesem Kontext in direkter Verbindung:
Olsen, der zuvor verschiedene berufliche Stationen durchlaufen hatte (Fairservice 2001:
73), griindete Nordisk aus einer strategischen Motivation. Er war seit 1905 Kinobetrei-
ber (Bordwell/Thompson 2003: 36) und sah sich vor dem Hintergrund der rasant wach-
senden Kopenhagener Kinolandschaft der Herausforderung der Akquise eines stindig
wechselnden Filmrepertoires ausgesetzt. In einer historischen Rekonstruktion der An-
finge von Nordisk schreibt Lisbeth Richter Larsen iiber Olsen:

The challenge is to procure enough films because the repertoire changes every week,
and a cinema screening, which typically lasts 30 to 45 minutes, usually consists of four
elements: >pictures of nature¢, a drama film, a report — most often on current affairs
such as royal visits, funerals, Child Welfare Day and sporting events —and finally a co-
medy. All cinema owners face the same problem. The films have to be bought abroad,
mainly in the UK and France, but soon they're also being imported from the USA and
Germany. The cigar is shifting back and forth between his [JW: Olsen’s] tight lips. An
ideais formingin his head — we can make the films ourselves, how hard can it be? (Rich-
ter Larsen 2022)

Das zweite Merkmal der Geste der Sichtbarmachung von Levejagtens Bildern besteht also
in einem marktwirtschaftlich forcierten Zusammenfall von Distribution und Produkti-
on, da Olsen ab sofort beginnt, die Filme fiir sein Kino selbst zu produzieren. Hier zeigt
sich fiir den Kontext des Bewegbildes eine medienhistorisch betrachtet frithe Form der
Aufweichung von Gatekeeping-Strukturen, da sich die Produktion der Filme durch die-
sen Zusammentfall vor allem an populdr-sensationellen Sujets orientiert, um Kinotickets
zu verkaufen. Damit wird zu Beginn des 20. Jahrhunderts an verschiedenen Orten un-
mittelbar der Diskurs um die Handlungsmacht von Bildern virulent, da die Frage da-
nach, was das Kino darstellen sollte, in vielfiltigen Kinodebatten thematisiert wird; so
unter anderem auch in Dinemark. In Deutschland kritisieren Mitglieder der Kinore-
formbewegung das Kino so bereits 1912 als populires Spektakel fir die >niedere Masse«
(Duenschmann 1912/2002: 90) und formulieren Sorgen vor den negativen Auswirkungen
einer suggestiven Kraft der bewegten Bilder (Hellwig 1914/2002). Im dinischen Kontext
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wird auf diese Entwicklungen mit behérdlich angeordneter 6rtlicher Zensur von Kino-
vorfithrungen reagiert (Tybjerg 2001: 13ff.), die in einem wechselseitigen Verhiltnis zu
verorten ist. Inmitten unterschiedlicher Vorstellungen dariiber, was das Kino insgesamt
darstellen solle, ist es in Dinemark vor allem eine Kritik an den Fiktionalisierungsten-
denzen des Mediums Kino, »das ausschliefllich auf eine aufklirerische Dokumentar-
funktion verpflichtet werden sollte« (Schroder 2011: 644). Die vor allem marktwirtschaft-
lichen Interessen von Akteur:innen wie Ole Olsen sind diametral dazu zu verorten, wes-
halb es nicht iberrascht, dass eine Verschirfung der Kinozensur durch den dinischen
Justizminister im Jahr 1907 als Reaktion auf einen vorangegangen Film von Ole Olsen er-
lassen worden war, der die Geschehnisse eines hochaktuellen Sexualmordfalls detailge-
treu wiedergab und weniger als drei Wochen nach dem Mord veréffentlicht wurde (Tyb-
jerg 2001: 21)."* Das Dekret zensierte die Darstellung von Filmen,

die entweder als anstéRig im sexuellen Sinne oder durch die Art und Weise, wie die
Begehung von Straftaten dargestellt wird, zu charakterisieren sind oder sonstihrer Art
nach geeignet sind, eine demoralisierende Wirkung auf die Zuschauer und insbeson-
dere auf die in der Regel in grofRer Zahl anwesenden Jugendlichen auszuiiben.™

Zwischen diesen Positionen wird die Geste der Sichtbarmachung der Bilder, die ihren
Phinomenstatus ungeachtet dessen, was sie transportieren, nur iiber ihr eigenes Gese-
hen-Werden manifestieren kénnen, also nicht nur iiber die Kritik an einer Fiktionali-
sierung der Bilder hochgradig aufgeladen, sondern auch iiber dasjenige, was sie jeweils
durch ihre Fahigkeit zur Darstellung von Bewegung suggestiv transportieren konnten.
Sowohl von Seiten ihrer Produzent:innen als auch ihrer Kritiker:innen wird den Bildern
also Handlungsmacht zugeschrieben. Inmitten dieser in Danemark bereits stattfinden-
den Debatte situiert sich die Produktions- und Distributionsgeschichte von Levejagten,
die sich unter anderem auch im Lichte dieser bereits artikulierten und damit vorgeschal-
teten Positionen als Skandal bezeichnen lasst.

Grundsitzlich muss bemerkt werden, dass Lovejagten als zweiter Film einer dreitei-
ligen Jagdserie von Nordisk produziert worden ist. Der Film folgte auf Isbjgrnejagt, der
einige Monate zuvor gedreht worden war und die Jagd auf Eisbiren darstellte. Die Reihe
wurde 1908 von Bjgrnejagt i Rusland komplettiert (Behn 1994: 137), in dem Braunbiren
erschossen wurden.* Der Zweck der Aufnahmen liegt innerhalb aller drei Filme in der
ErschiefSung der Tiere, wodurch der populdre Topos des Reisefilms mit der Darstellung

12 Dabei handelt es sich um Mordet paa Fyn, DNK1907. R: Unbekannt.

13 Alberti, Peter Alder: »Dekret zur Kinozensur im Stadtgebiet Kopenhagen 1907«, zitiert aus Tybjerg
2001: 21. Eigene Ubersetzung, Originaltext: »Bekendtggrelsen forbyder fremvisningen af film, ..
der enten maa karakteriseres som anstgdelige i ssedelig Henseende, eller ved den Maade, hvorpaa
Udfgrelsen af Forbrydelser gengives, eller i gvrigt ved deres Beskaffenhed ere egnede til at virke
demoraliserende paa Tilskuerne og navnlig paa den i Reglen talrigt til Stede veerende Ungdom.«

14 Inder Forschung wird bemerkt, dass eine >naive< Rezeption der Filme damit unwahrscheinlich ge-
wesen sei, die Anziehung der Filme also vermutlich vielmehr in ihren Schauwerten und dem Wis-
sen um den Skandal lag und die absichtsvolle Totung der Tiere zur Rezeption der Filme anregte.
Da eine historische Rekonstruktion der Rezeptionsumstande nicht im Kerninteresse dieser Analy-
se liegt, sei hier nur auf die Forschung dazu verwiesen (Schroder 2011: 653; Sandberg 2014: 33).
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seltener Tiere und der anthropozentristisch gewaltsamen Erhebung tber sie durch
menschliche Jiger verbunden wird. Alle drei Filme eint zudem die Tiuschung iiber ihre
Verortung, die ich in Bezug auf Lgvejagten bereits illustriert habe. Bei Sandberg findet
sich dazu eine Eigenaussage Olsens: »I had the idea that everyone around the world
would be interested to see how a lion hunt happens. Not everyone can travel to Africa,
of course, to see it in reality, but with two lions, exploited in the right way, one could
perhaps create an illusion.« (Sandberg 2014: 32)

Der hier von Olsen markierte Anspruch der Hervorbringung einer Illusion verweist
sehr unmittelbar auf die Tiuschung der Zuschauer:innen durch die filmische Konstruk-
tion scheinbar weit entfernter Orte. Dieser Tiuschungsversuch rekurriert damit auf die
populire Form des Reisefilms, die bei Rezipient:innen Anfang des 20. Jahrhunderts bere-
its paratextuelles Wissen annimmyt, auf das sie bei der Filmrezeption zuriickgreifen kon-
nen: »The idea of fooling the audience is [...] a departure from the dislocation effects of
the travelogue film, which still rest on an assumption of documentary truth, of seeing
real images from there while nevertheless sitting here.« (Sandberg 2014: 29; Herv. i. Orig.)
Hier wird ein Versuch erkennbar, die sich bildende kulturelle Stellung des Dokumenta-
rischen nutzbar zu machen, die sich unter anderem aus der Argumentation um fotogra-
fische Evidenz und den Beweischarakter von Visualitit ableiten lisst. Wie bereits in den
einleitenden Worten zum Film bemerkt, erwarb Olsen zum Zweck der Erschaffung der
Hlusion einer Jagdsafari auf dem afrikanischen Kontinent zwei Zooloéwen aus Hagen-
becks Tierpark in Hamburg (Thorsen 2017: 23)" und brachte sie fiir den Dreh nach Elleo-
re. Da das Vorgehen dem bereits zuvor kommerziell erfolgreichen Isbjgrnejagt glich, wur-
den die Produktionsumstinde des Films schnell politisiert: Tierschiitzer:innen machten
Justizminister Peter Adler Alberti auf Olsens Vorgehen aufmerksam, worauthin dieser
den Dreh verbot (Thorsen 2017: 24). Schroder weist in diesem Zusammenhang darauf
hin, dass der behordliche Eingriff vor allem aufgrund der Trennung von Drehort und
diegetisch konstruiertem filmischen Raum erfolgte: Die Erschiefiung der Léwen aus »in-
dustriellen Griinden« (Schroder 2011: 652) in Danemark sei Grund der zeitgendssischen
Kritik. Gleichzeitig decouvriert diese Kritik laut Schréder damit auch die ihnen zugrun-
deliegenden anthropozentristischen Vorannahmen:

Nicht der Tod der Tiere als solcher ist verwerflich, sondern dessen Inszenierung fiir die
Kamera—héatte man den Film als Dokumentarfilm rezipieren kénnen, hatten die Kriti-
ker[..] keine moralischen Einwdnde gegen die Handlung gehabt. Der Zensor Levin, der
den Film verbieten liefS, duferte entsprechend in einem Interview bereits vor Sichtung
des Films: >Es konnte mir natiirlich nicht einfallen [..], ein Bild zu verbieten, auf dem
Léwen auftreten oder erschossen werden. Aber wennich im voraus weif}, daf eine rohe
Tierqualerei stattfindet, um dieses Bild zu machen, verbiete ich es selbstverstiandlich«.
(ebd))

15 Die Angabe des Verkaufspreises der Lowen variiert in der filmhistorischen Forschung stark. Wih-
rend von 3000 Kronen (Schroder 2011: 648), umgerechnet knapp 800 Mark, geschrieben wird, ru-
fen manche Beitrige 5000 Mark pro Léwen (Richter Larsen 2006: 27) auf. Eric Ames zitiert den
Verkaufspreis aus Carl Hagenbecks Rechnungsbiichern als 3000 Mark fir beide Léwen (2008: 201).
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Olsen setze sich iiber das Produktionsverbot hinweg, lief} den Dreh trotzdem stattfin-
den und sendete das Filmmaterial darauthin nach Schweden, um es vor einer Beschlag-
nahmung der Behorden in Didnemark zu schiitzen (Richter Larsen 2006: 27). Wihrend
Lgvejagten aufgrund dessen zunichst nur international, jedoch dufierst erfolgreich dis-
tribuiert werden konnte (Thorsen 2017: 24), wurde gegen Olsen ein Verfahren wegen Tier-
quéilerei eingeleitet, er verlor seine Kinolizenz und der Kameramann der Produktion ver-
brachte einen Tag im Gefingnis (Richter Larsen 2006: 27; Schroder 2011: 649). Aufgrund
der spiteren Einstellung des Verfahrens, des finanziellen Erfolgs der Produktion und des
auf Lovejagten folgenden dritten Films der Jagdtrilogie konnte man zunichst annehmen,
dass die rechtlichen Konsequenzen im marktwirtschaftlichen Kalkil Olsens einen hin-
zunehmenden Schaden darstellten. Isak Thorsen skizziert jedoch, dass die sich Auswir-
kungen des Skandals iiber persénliche Konsequenzen fiir Olsen und seine Kolleg:innen
hinaus erstreckten:

LAVEJAGTEN's case occasioned a change in the regulations concerning cinema licenses
in Denmark. Before 1907, anybody could open a cinema. As with all other forms of en-
tertainment, a permit from the police was needed, but these were summarily granted
in all but a few cases until 1907, when the conditions to obtain a permit were tight-
ened. For one thing, the applicant could not have a criminal record. Jens Ulff-Mgller
reports that the events around LOVEJAGTEN were the direct cause for this regulation;
Alberti knew that Olsen did not have a clean record and that this would prevent him
from obtaining a new cinema license. Olsen had been convicted twice; he had commit-
ted fraud in 1882 by pawning a coat that did not belong to him, and he was sentenced
in 1886 for having established a placement office which did not refer people to jobs,
but simply cashed in the fees for registering with the office. (Thorsen 2017: 25)

Der Skandal um den Film lisst sich also inmitten einer Phase der aufmerksamkeits-
Skonomischen Popularitit transgressiver Bilder und der gegenliufigen Bewegung der
Kinoreformversuche situieren, in deren Kontext Darstellbarkeit bereits insbesondere in
Bezug auf Gewalt und Sittlichkeit an moralischen Bewertungsschemata gemessen wird
(Moreck 1926: 20). Schroder bezeichnet die Umstinde der Geste der Sichtbarmachung
Lgvejagtens so sicherlich zurecht als »wichtigstel...] kulturelle Narration tiber den frii-
hen dinischen Film« (2011: 647), wobei in Bezug auf diese Positionierung des Films zwei
grundlegende Argumente hinzuzufiigen sind.

Erstens wird die Tiuschung itber Drehort und diegetischen Raum von Lgvejagten in
der filmhistorischen Forschung hiufig durch 6konomische Faktoren begriindet. Das Ar-
gument lautet, dass Olsen sein Filmrepertoire in Richtung der beliebten Sujets Reisefilm
und Tierfilm sowie der sensationellen Schauwerte der Gewalt an den Tieren erweitern
wollte, jedoch nicht iiber die Mittel verfiigte, vor Ort zu drehen (Fairservice 2001: 81).
Tatsichlich kann jedoch rekonstruiert werden, dass Nordisk bereits 1906 damit begann,
Kameraleute zum Drehen in andere Linder zu entsenden, auch wenn sich die Drehor-
te Anfangs zumeist auf dinische Nachbarlinder erstreckten. Die Verortung der Diegese
der Filme an fremden Orten, wihrend der Dreh tatsichlich in Dinemark stattfand sowie
das Drehen auflerhalb Dinemarks waren also Praktiken, die Olsen zeitgleich erprobte
(Sandberg 2014: 29). Sandberg schreibt dazu: »The choice to stay at home in Denmark
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in 1907 and do one’s best with the Roskilde Fjord may have been a choice determined by
early financial constraints on the company, but it is more interesting to see this as an al-
ternative conception of cinematic location based on place substitution.« (2014: 31f) Diese
Form der Substitution eines Ortes kann so als produktionstechnische Studie des frithen
Films kontextualisiert werden.

Sie hatjedoch zweitens aufgrund der durch den Film geforderten direkten Konfron-
tation mit den Zuschauer:innen auch moralische Implikationen. Durch die Konstruk-
tion eines vom tatsichlichen Drehort entfremdeten diegetischen Ortes kann Lovejagten
der Sphire des Fiktionalen zugeordnet werden (Sandberg 2014: 29). Zugleich vertritt der
Film jedoch einen dokumentarischen Anspruch und positioniert sich damit bewusst als
Mischform aus Ansicht und Attraktion. Unter anderem durch den Einsatz der exotisier-
ten Tiere sowie der Anstellung von William Thomson, der kiirzlich aus der damals noch
dinischen Kolonie Dinisch-Westindien nach Dinemark migriert war (Ames 2008:202)"
und den Schwarzen Fihrtenleser verkorperte, authentisiert Lovejagten seine Behauptun-
gen zur Verortung der Handlung und generiert gleichzeitig zeitgendssisch als sensatio-
nell wahrgenommene Schauwerte.

Rahmt man den Produktions- und Distributionskontext des Films als Geste der
Sichtbarmachung, eréffnet sich im Wechselspiel von Ruf und Reaktion ein stirkerer
Fokus auf die Zuschreibungen, denen Lgvejagten in der jiingeren filmhistorischen For-
schung unterliegt. Wie bereits angedeutet, findet sich hier vor allem eine Hervorhebung
der fortschrittlichen Natur der filmtechnischen Produktion des Films:

The sequence that leads up to finding and shooting the lion was constructed from
an intricate montage of twenty-five shots which cross-cuts between hunters and lions
filmed from a variety of angles and framings to produce a kind of structured continuity.
By modern standards the result is awkward and clumsy, but what is important is that
the idea of using editing to produce an artificial geography and establish a subjective
point of view was arrived at quite instinctively. (Fairservice 2001: 81)

Das Zusammenspiel von Kérpern, Kamera und Schnitt wird als »problem-solution-mo-
del« gerahmt, das durch die Nutzung von drei verschiedenen Kameras realisiert wurde,
die baulich aufwendig erh6ht sowie in einem kiistennah platzierten Boot postiert wur-
den (Ames 2008: 201). Was sich in solchen Beschreibungen ereignet, ist eine filmhisto-
risch hergeleitete kulturelle Aufwertung: »Apart from its dramatic production story, The
Lion Hunt is remarkable for its rather advanced use of filmic language, including close-
ups and crosscutting.« (Richter Larsen/Nissen 2006: 27) Auch die besondere Rolle verkor-
perter Gestik wird in der Konstruktion des filmischen Raumes hervorgehoben, mitunter
auch in direkter Bezugnahme auf Olsen:

Significantly, the hunters and the animals are brought into the same image space with-
out the use of either editing or trick photography. [...] Olsen even makes it explicit that
this effect, which he singles out in a promotional letter to an American distributor, is

16  Dinisch-Westindien war bis 1917 eine Kolonie Danemarks, als es »fiir 25 Millionen Dollar an die
USA verkauft [wurde], die sie sich aus strategischen Griinden als militarische Basis sichern wollten«
(Gestrich 2008: 47).
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the extraordinary one: >The hunter is in the picture while the lions are shot-a point
which makes the piece still more interesting.< Rather than tout the innovative use of
editing (the fact that it goes unmentioned here supports the idea that he was unaware
of its novelty), Olsen emphasizes the choreography of bodies, their tense interaction,
and the physical fact of shared space. (Ames 2008: 206)

In den Fokus geraten hier die weifSen Kérper der Jiger, was die vorherige theoretische
Argumentation in Bezug auf ein rassifiziertes und anthropozentristisches Verstindnis
von Handlungs- und Bewegungsfreiheit illustriert. Wenn es um die verkorperte Orga-
nisation des diegetischen Raums geht, sind die Kdrper der Jiger gemeint, nicht der des
Schwarzen Fihrtenlesers oder der Tiere. Insgesamt weist Constanze Gestrich daraufhin,
dass in den meisten »Studien zum frithen Stummfilm Dinemarks [...] exotistische, ori-
entalistische oder primitivistische Implikationen [...] keine Rolle [spielen] [...]« (2008: 53)
und dass bei der Betrachtung der dinischen Kolonialgeschichte »zunichst deren Margi-
nalisierung ins Auge« (2008: 45) falle. Obwohl Lgvejagten in einem solchen Mafie affirma-
tivaufkoloniale Asthetiken rekurriert, dass ihm in der Darstellung der Jiger das Aufgrei-
fen eines Typus der heldenhaften Figur mit Tropenhaube attestiert wird (Tybjerg 2001:
22)", ist der Film bislang kaum einer Analyse in einem postkolonialen Kontext unterzo-
gen worden. Wenn Christopher A. Nixon darauf hinweist, dass sich die Wahrnehmung
gewaltvoller rassistischer Bilder in ihrem »kontextabhingigen Gebrauch« (Nixon 2023:
125) griindet, gewinnt damit der heutige, aus postkolonialer Perspektive weitestgehend
unkritische, Umgang mit Lgvejagtens Bildern besondere Relevanz. Diesem Umstand will
ich mich im Folgenden mit besonderem Augenmerk auf die Rezeption des Films wid-
men.

Lovejagtens Rezeption als kommunikative Erwiderung der Geste

Es ist Herbst im Jahr 2020. Ich befinde mich an meinem Schreibtisch in meiner Woh-
nung, an dem ich fast ausschliefilich arbeite, da sich der Beginn meiner Promotion zeit-
gleich mit dem Beginn der COVID-Pandemie ereignet. Ich weif3, dass eine grundlegen-
de These meiner Arbeit darin besteht, dass sich absichtsvolle Tétungen zum Zweck ihrer
Aufnahme bereits Ende des 19. Jahrhunderts in den ersten Entwiirfen visueller Bewegt-
bilddarstellung ereignen. Ich befinde mich also auf einer medienhistorischen Materi-
alsuche, die mich auf die Existenz von Lgvejagten aufmerksam macht. Besprochen wird
der Film vor allem innerhalb der Skandinavistik — um genauer zu sein, aufgrund mei-
ner Sprachkenntnisse in der deutsch- und englischsprachigen Skandinavistik — anders
als beispielsweise der so oft und umfassend im Diskurs um frithe Filmformen rezipierte
Electrocuting an Elephant (1903). Forschungsstrategisch also gut. Nach dem ersten Aufein-
andertreffen mit Lgvejagten im Rahmen einer schriftlichen filmhistorischen Einordnung
des Films willich die Bilder selbst sehen. Ich weifd bereits, dass die Lowen aus dem Zoo er-
worben, verschifft und zum Zweck der Tiuschung am dinischen Fjord erschossen wur-

17 Eigene Ubersetzung. Originaltext: »Den samme type tropehjelmsklzedte heltefigur optraeder i
Nordisks bergmteste og mest succesrige film fra denne periode, Lgvejagten.«
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den. In mir regt sich Ablehnung gegeniiber dem Film, die vor allem auf der Dreistigkeit
der Produzent:innen basiert. All der Aufwand, um das Leben der Léwen fiir den Film zu
beenden. Ich tippe also den Begriff »Lovejagten« in eine Suchmaschine ein. Sofort er-
scheinen der deutsche und englische Wikipedia-Artikel zum Film. Darunter eine kleine
Vorschau einer Seite auf YouTube, auf der der Film auf dem Kanal Films by the Year ge-
zeigt wird. Darunter eine eigene Seite fiir Lovejagten auf IMDb.com, darunter eine eigene
Seite fiir den Film des dédnischen Filminstituts. Alles schreit f6rmlich: Filmgeschichte.
Alles normal. Historie bedeutet Abstand. Was damals legitim war, ist es heute natiir-
lich nicht mehr. Aber das Illegitime anzuschauen, schon. Damit haben wir zwar nichts
mehr zu tun, aber das Rezipieren dessen, was damals noch in Ordnung war und heute
nicht mehr, ist wichtig. Fiir uns. Deshalb wird Lgvejagten filmhistorisch gerahmt und ein-
geordnet. Das Anschauen ist in Ordnung. Auf Internetseiten moglich, fiir die ich keine
Verbindung iiber ein VPN (Virtual Private Network) benétige oder Sorge vor einem Com-
putervirus haben muss. Alles sicher und normal und wichtig. Nicht einfach ein digitales
Uberbleibsel, sondern absichtlich verwahrt und ausgestellt. Auch aus wissenschaftlicher
Perspektive legitim. Als ich den Film in nun digitalisierter Version rezipiere, passiert das
in die Nutzer:innenoberfliche von YouTube eingebettet. Mein Lektiiremodus ist doku-
mentarisierend, weil ich bereits um den Tauschungsversuch des Films weif}; vor allem
interessiert mich, wie iberzeugend er vor dem Hintergrund meiner heutigen Rezepti-
onssituation und meines Vorwissens noch wirken kann. Ich weifd nicht genau, wie sich
die Handlung des Films in den elf Minuten Lauflinge entwickeln wird, die fiir die Re-
zeptionssituation von absichtsvollen Tétungen so oft beschworene Antizipation gegen-
itber dem Moment der Darstellung der Tétung begleitet mich jedoch auch, als ich das Vi-
deo starte. Ein bisschen fithlt sich die Antizipation wie das Gefiihl auf einer Achterbahn
an, kurz bevor der Wagen den Kipppunkt in den Abgrund passiert. Die unglaublich pro-
blematischen Implikationen dieser Analogie sind mir schmerzlich bewusst, weil sie auf
meine eigenen Privilegien, Sicherheiten und eine potenziell problematische Form der
auf Medienwirkungseffekte angelegten Medienrezeption verweist. In mir steigt Scham
auf, wenn ich das schreibe. Scham, die sich durch den wissenschaftlichen Impetus die-
ser Auseinandersetzung itberkommen lisst. Die in den Hintergrund riickt, weil ich Lg-
vejagten filmhistorisch legitimiert rezipiere. Visuelle Bewegtbildkultur ist nichts weiter
als eine visuelle Konstruktion des Sozialen, wie schon W.].T. Mitchell bemerkt hat (2002:
170).

Stopp. Tduschung. Eigentlich ist es Winter im Jahr 2023. Ich rekonstruiere, weil ich
erneut schreibe. Weil ich diese eben beschriebenen Aspekte 2020 zwar bemerke, aber
nicht problematisiere. Weil ich 2020 die Antizipation spiire, im Begriff zu sein, die un-
notige und grausame ErschiefSung zweier ohnehin in Gefangenschaft lebender Tiere zu
rezipieren. Weil ich vor allem in der Rezeption von Lgvejagten am unangenehmsten emp-
finde, dass die zwei weiflen Jiger den Kapuzineraffen und den Orang-Utan anfassen,
obwohl die Tiere gestisch offensichtlich ausdriicken, dass sie von ihnen nicht angefasst
werden wollen und die Minner trotzdem nicht aufhéren. Das Gefiihl in der Rezeption
sitzt hier im Magen. Weil ich es unangenehm finde, aushalten zu miissen, dass Wil-
liam Thomsen offensichtlich dazu gezwungen oder gedringt wurde, fiir den Film vor
den Minnern auf dem Boden zu kriechen, aber nicht dariiber schreibe. Mein Interesse
gilt ja den Lowen und iiberhaupt will ich keine Arbeit iiber Postkolonialitit und Rassis-
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mus schreiben, weil ich mich zu wenig damit auskenne, um informiert dartiber schrei-
ben zu kénnen. Weil es mich nicht betrifft. Weil mir heute auffillt, wie viel schwieriger
die Sequenz der Inspektion, Hiutung und Objektifizierung des ersten Léwen fiir mich
zu rezipieren ist, als noch vor drei Jahren. Wie viel schwieriger der Film heute insgesamt
fiir mich zu rezipieren ist, weil es mich doch betrifft. Weil ich verwickelt bin. Nicht nur in
die moralischen Implikationen der Gewalt, weil ich sie ansehe. Auch in das systemische
Beziehungsgeflecht der Gewalt gegen die Tiere, die Natur und William Thomsen. Um Re-
becca Schneider erneut zu zitieren: »To witness (or to be present to what is happening),
I experience wit(h)ness — perhaps whether I like it or not.« (Schneider 2024: 58)

Die Gesten in Lgvejagten richten sich direkt an mich und alle anderen, die den Film
rezipieren. Die Akteur:innen im Film »scheinen sich hier tatsichlich in einem Dialog
mit der Welt aufRerhalb der Leinwand zu befinden« (2008: 81), wie Constanze Gestrich
schreibt. Es ist also nicht zu Gibersehen, dass sich die durch die Bilder transportierten
Gesten zu mir externalisieren und nach einer Reaktion verlangen. Sowohl in meinen ers-
ten Uberlegungen zum Film im Jahr 2020 wie auch in der Mehrheit der filmwissenschaft-
lichen Beitrige ist dabei auffallend, was im Schreiben iiber die Rezeption des Films als
kommunikative Erwiderung der Gesten nicht thematisiert wird. Niemand schiamt sich
fiir den Film. Fast niemand thematisiert die Degradierung und Objektifizierung von Wil-
liam Thomsen, der aus einer zu dem Zeitpunkt noch bestehenden Kolonie Dinemarks
migriertwar. In der deutsch- und englischsprachigen Auseinandersetzung mit dem Film
benennt nur Constanze Gestrich, die im Ubrigen mit ihrer Arbeit zu dem Zusammen-
hang frither danischer Bewegtbilddarstellung und danischer Kolonialgeschichte heraus-
sticht, Ole Olsens Beteiligung an Volkerausstellungen (Gestrich 2008: 56). Meine eigene
Sozialisierung, mein Weiflsein und all die daran gebundenen Privilegien sowie die Re-
zeption des vornehmlich deutsch- und englischsprachigen Forschungsstandes aus dem
Globalen Norden befihigten mich ebenfalls dazu, vieles nicht zu thematisieren. Eine kri-
tische Auseinandersetzung damit kulminiert nun jedoch tiber den Begriff der Geste in
der Feststellung meiner eigenen Verwicklung in der Kontinuitit der Gesten in Lovejag-
ten. Rebecca Schneider schreibt:

We generally assume that [...] anything archivable, remain[s] and givel[s] evidence to
the passing of acts and events in nonrecurring, linear time. [..] While something of the
performance is captured, the live aspect—its in-timeness—appears to elude arrest. [...]
we might ask whether the >long forgotten moment« [...] is indeed not singularly the
moment of the click of the shutter, but the shudder of contingency in the complicity of
looking—that is, the moment in which we are immediately looking—that is, the one in
which we are misrecognizing the past as past. (Schneider 2009: 256, 264; Herv. i. Orig.)

Lgvejagten als filmhistorisches Dokument zu rezipieren, bedeutet nicht nur, einen zeitli-
chen Abstand und eine Abgeschlossenheit der dargestellten gewaltvollen Handlungen zu
behaupten. Es bedeutet auch, bestimmte Aspekte hervorzuheben und andere zu margi-
nalisieren. Es erlaubt eine retrospektive Konzentration auf den fiir 1907 fortschrittlichen
Einsatz von Kamera und Montage und eine wiederholte Sichtbarmachung des Films auf-
grund seiner filmhistorischen Relevanz. In dieser Weise wird er auch vom dinischen
Filminstitut kuratiert, die ihn in der Reihe »Danish Silent Film« auf der Webseite des In-
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stituts verfiigbar machen. In der Reihe besetzt Lgvejagten ebenfalls eine eigene Seite, die
den Film direkt abrufbar macht und neben der Genreeinordnung »Action/Adventure«
Daten zur Produktion liefert. Der Film wird auflerdem kurz beschrieben: »Two men are
big-game hunting in the jungle, where zebras, ostriches, hippos, monkeys and lions re-
side. When one of the big cats kills their horse, the real hunt begins.« (Dinisches Filmin-
stitut 2024) Darunter findet sich eine Anmerkung, nicht jedoch in Bezug auf eine még-
liche Triggerwarnung oder zur weiteren Einordnung des Films, sondern beziiglich des
Restaurationsstatus der dort hinterlegten digitalisierten Version: »The film has not been
restored yet. It will be replaced as soon as the new version is ready.« Auch ist die Ver-
sion paratextuell itber die Webseite direkt mit zwei redaktionellen Beitrigen mit den
Titeln »Film Pioneers — A startup fairytale« und »The Silent Art« verbunden. Der erste
Artikel widmet sich Nordisks Anfingen ohne weitere Erwihnung der Distributions- und
Produktionsgeschichte von Lgvejagten (Richter Larsen 2022). Der von Casper Tybjerg ver-
fasste Artikel »The Silent Art« dreht sich um eine historische Neubetrachtung des frithen
didnischen Stummfilms, in der er die Darstellung einiger Filme, darunter auch Lovejag-
ten, zwar kritisch betrachtet, sie zugleich jedoch auch als historisch und damit vergangen
kategorisiert:

The society that produced these films was plainly a class society with sharp divides bet-
ween servants and masters, fancy folk and common folk. While some films show a clear
social consciousness, others are less sober. The comedy Je'sku' tale me' Jgr'nsen (I want
to speak to Johnson) presents its alcoholic protagonists as ridiculous and laughable.
Drug abuse appears in both Dr. Nicholson og den blaa Diamant (Doctor Nicholson and
the Blue Diamond) and | Opiumets Magt (In the Power of Opium), butin both cases as a
purely melodramatic element. Unpleasant stereotypes sometimes rear their head: the
facial features of an unscrupulous usurer in In the Power of Opium resemble anti-Semitic
caricatures, and Lgvejagten (Lion Hunting), a staged documentary about pith helmet-
wearing big-game hunters, is clearly the product of a colonialist worldview in which it
was only natural for Europeans to subjugate other continents and the people in them.
And even though Charlottenlund Forest and the islet of Elleore in Roskilde Fjord stand
in for Africa, the animals are actually killed on camera. (Tybjerg 2019)

Tybjerg bezeichnet Lgvejagten zwar als »product of a colonialist worldview«, markiert den
Produktionskontext des Films jedoch unmittelbar zu Beginn als »[t]he society that pro-
duced these films« als etwas nun Differentes. Damit wird die Ausbildung eines fortdau-
ernden und kritischen Bewusstseins iiber die Arten, wie Kolonialismus im Globalen Nor-
den in seiner Verwicklung mit kapitalistisch-patriarchalen Strukturen sowohl sozial als
auch strukturell fortdauert, unterminiert. Versteht man die Gesellschaft, die diese Fil-
me produziert hat, nicht als seine eigene, wirkt sich das auch auf das Verstindnis der
eigenen Verantwortung gegeniiber diesen Filmen und den Umgangsweisen mit ihnen
aus. Anders als den Kolonialismus als abgeschlossene historische Periode zu betrachten,
weist beispielsweise Alia Al-Saji unter dem Stichwort »durée« auf seine fortlaufende Na-
tur hin:

[...] durée is not a linear flow that carries the past with it in relational and nonlinear
ways—for which the past remains operative, neither closed book nor completed being.
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The duration of pastness continues to push on, or weigh down, the present but in dif-
ferential and affective ways. [...] Colonial and racial forms endure and are rephrased—or,
more precisely, in enduring are rephrased, without losing hold. Such an understanding
of their durée presents an antidote to the idea of linear progress, in which the grip of op-
pressions is supposed to loosen in a present that overcomes, and has moved on from,
the past. Indeed, the linear time of progress could be conceived as a ruse of empire—a
way of hiding and exculpating present racism by positing racism to belong to the de-
funct past. (Al-Saji 2020: 99, 102; Herv. i. Orig.)

Ein hier beschriebenes, durch die Dauerhaftigkeit der Vergangenheit gekennzeichne-
tes Zeitverstindnis deckt sich mit den Thesen Schneiders in Bezug auf die Fihigkeit der
Geste zur Transformation linearer Zeit. Ubertragen auf den Umgang mit Bildern wie de-
nen von Lgvejagten hat ein aus postkolonialer Perspektive unkritischer Umgang mit ihrer
Verwahrung und Sichtbarmachung die synkopische Wirkung des Wiederauftauchens,
die Schneider beschreibt. Diese Dynamik benennt auch Grada Kilomba: »The thought
of >forgetting« the past becomes indeed unattainable; abruptly, like an alarming shock,
one is caught in scenes that evoke the past, but that are actually part of an unreason-
able present.« (Kilomba 2010: 132) Die Verwicklung von Museen, Archiven und Filmin-
stituten in das synkopische Wiederauftauchen problematischer, jedoch durch die Fassa-
de ihrer Objektivitat als historisch legitimierter Dokumente (Steyer] 2008: 29) wird seit
geraumer Zeit kritisch diskutiert (Kazeem/Martinz-Turek/Steinfeld 2009). Eine retro-
spektive Betrachtung der Fortschrittlichkeit der bildgebenden Technologie legitimiert
hier das synkopische Wiederauftauchen der Tétungs- und Gewaltgesten. Diese Legiti-
mation decouvriert die zugrundeliegenden Konnotationen von Fortschritt (Farr 2009:
44), die zunichst auch Teil meiner Vorannahmen waren. Die Aufwertung des Films im
Rahmen archivarischer und musealer Verwahrung und Kuration sowie der unkritische
Umgang insgesamt durch das dinische Filminstitut, einer staatlichen Einrichtung, die
dem dinischen Kulturministerium direkt unterstellt ist, verdeutlicht eine Tendenz, die
auch Constanze Gestrich insgesamt im didnischen Umgang mit der eigenen Kolonialge-
schichte ausmacht:

Betrachtet man die dénische Kolonialgeschichte, so fillt zunichst deren Marginalisie-
rung ins Auge, die den Eindruck erweckt, Ddnemark sei nicht unmittelbar in den Kolo-
nialismus involviert gewesen. Die tropische Phase Danemarks als Kolonialmacht war
in der Tat sehr kurz und hat kaum sichtbare Zeichen hinterlassen. [..] Dennoch war
Danemark in alle Stadien des Kolonialen und in dessen 6konomischen Kreislauf ver-
wickelt. Es stellt sich generell die Frage, ob nicht alle européischen Lander Teilhaber
von Kolonialismus und Imperialismus sind, da es sich um gesamteuropdéische Phino-
mene handelt, von denen nicht nur die unmittelbaren Mutterlander profitierten. Von
einer danischen Schuld ist aber bislang kaum gesprochen worden und auch eher kriti-
sche Ansitze scheuen die Konfrontation mit der Geschichte [...]. (Gestrich 2008: 45)

Deutlich ist zudem, dass Film und Fotografie als Zeichen technologischen Fortschritts
eine Geschichte mit Kolonialismus und Rassismus teilen (Nixon 2023: 125f.; Green 1984;
Kuster 2009: 77), die hier mitbedacht werden muss. Wird sie nicht mitbedacht, »wer-
den auch die sozialen Positionen, Privilegien, Hegemonien und Rhetoriken verleugnet,
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die an Weif3sein gebunden sind, und wird den Ausgrenzungs- und Gewalterfahrungen,
die Schwarze und People of Color durch Weif3e real erleben, keine Rechnung getragenc
(Arndt 2009: 348).

Die verkorperte Rezeption als kommunikative Erwiderung der dargestellten Gesten
gewinnt damit zentrale Relevanz. Im Titel ihres 2018 erschienen Aufsatzes »That The Past
May Yet Have Another Future« impliziert Rebecca Schneider bereits die Fihigkeit der
Geste zur Veranderung einer zukiinftigen Vergangenheit. Gemeint ist damit das eman-
zipative und wiederholbare Potenzial der Geste, immer wieder anders auf den jeweili-
gen Ruf zu reagieren. Die Vergangenheit ist damit keine abgeschlossene, nicht verin-
derbare, Entitit, sondern steht in einer Relation zur Gegenwart. Die Geste der Reaktion
wird damit politisch und gewinnt aktivistisches Potenzial. Schneider schreibt: »Under-
way, let us remember that entanglements are not unities. Dissensus and consensus can
syncopate in and out of step as we articulate interstices for the generative, vertiginous,
and proprioceptive opacities of the past not past.« (Schneider 2024: 67) Die Umgangs-
weisen einer weiflen Mehrheitsgesellschaft, hier in symbolischer Vertretung des dini-
schen Filminstituts sowie meiner eigenen Positionalitit, sind in die Kolonialgeschichte
des Globalen Nordens verwickelt. Die damit einhergehenden Privilegien konnen weder
durch Selbstkritik noch durch Entnennung iiberwunden werden, sondern miissen viel-
mehr offen benannt werden. Es ist daher auch nicht an mir, eine alternative Form der
Kuration oder anderweitigen Umgang mit der Existenz von Lgvejagtens Bildern vorzu-
schlagen. Vielmehr kannich im Rahmen dieser Seiten nur auf die Verwicklung der Bilder
mit menschen- und umweltverachtenden Ansichten und ihren Zusammenhang mit ei-
ner nicht ausreichend aufgearbeiteten Geschichte aufmerksam machen, die sich in der
Gegenwart auf vielfiltige Weisen fortschreiben — nicht zuletzt im Fehlen einer mindes-
tens angebrachten paratextuellen Einbettung der Bilder in ihren kolonialen Kontext und
einer Anerkennung unterschiedlicher Rezeptionspositionalititen in Form einer Trigger-
warnung fiir all jene, die von systemischer Gewalt und Marginalisierung betroffen sind.

Fazit

Anhand des in sich diversen Begriffs der Geste ein Medienartefakt wie Lgvejagten zu be-
trachten, ermdglicht nicht nur das Decouvrieren der Verwicklung frither filmischer For-
men in koloniale, patriarchale und kapitalistische Zusammenhinge. Die Geste erdffnet
eine tibergeordnete Relationalitit von Produktion, Distribution und Rezeption von Bil-
dern absichtsvoller Tétungen, die die Historizitit von Medienartefakten kritisch zu fi-
gurieren vermag, indem deutlich wird, dass die Zuschreibung einer >vergangenen« Ge-
walt nicht einfach eine zeitliche Abgeschlossenheit bezeichnen kann. Dieses gegeniiber
linearen Zeitkonzeptionen dekonstruierende Potenzial des Gestenbegriffs befihigt viel-
mehr zu der kritischen Intervention, dass die Zuschreibung eines historischen Doku-
mentstatus die Rezeption von absichtsvoller Tétung im Fall von Lgvejagten legitimiert und
verweist damit auf eine Reihe iibergeordneter Aufwertungspraktiken, die die (Re-)Si-
tuierung solcher Bilder in 6ffentlichen Diskursen bedingen kénnen. Das zeigt sich bei-
spielsweise nicht nur in dem hier explizierten Zusammenhang von anthropozentristi-
schen und rassistischen Weltanschauungen, sondern auch darin, wie in weif3en privile-
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gierten Mehrheitsgesellschaften des Globalen Nordens institutionell mit diesem Zusam-
menhang umgegangen wird.

Dariiber hinaus erzwingt vor allem die der Geste inhidrente Ebene der Verkdrperung
die Anerkennung, dass diese Seiten ebenfalls in diesen Zusammenhang verstrickt sind.
Verfasst werden sie von mir, einer Person mit einer spezifischen Positionalitit, die mit
Privilegien einhergeht, die mich itberhaupt erst befihigen, diese Seiten zu schreiben. Es
sollte klar geworden sein, dass sich verkdrperte Wahrnehmung immer innerhalb sozia-
ler Relationen ereignet, die Machtverhiltnisse konsolidieren und wiederum dafiir sor-
gen, dass sich die doppelte Seinsweise des Korpers zwischen Sartres Verstindnis des
sFiir-sich-Seins<und >Fitr-andere-Seins< anhand intersektionaler Formen der Diskrimi-
nierung ereignet (Sealey 2020). Die hier thematisierten Gesten der Gewalt spitzen die-
se Logik auf extreme Weise zu: Wer wem Gewalt antut und wie diese Gewaltanwen-
dung wahrgenommen wird, steht in Abhingigkeit von sozialen Positionen. Erneut will
ich auf Christopher A. Nixons Argument zum kontextabhingigen Gebrauch solcher Bil-
der zuriickkommen, durch den sie entweder sensationalisieren und fetischisieren kon-
nen, oder Anlass einer neuen Bildkritik werden kénnen: »Diese Aufnahmen markieren
nimlich visuell ein sprach- und handlungsunfihiges Subjekt und sollen uns bildpolitisch
>lehren, dass nicht [jede*r] in der Lage ist zu sehen und zu sprechenc. Sprachfihigkeit
und Agency werden zu einem Privileg von wenigen.« (Nixon 2023: 125) Betrachtet man
die Relevanz eines kontextabhingigen Gebrauchs von Bildern, fithrt das unmittelbar auf
das Eingestandnis zuriick, dass Bilder ihre Handlungsfihigkeit nicht erst in einer post-
digitalen Medienumgebung gerade dadurch generieren, dass die Entscheidung iiber ih-
ren Gebrauch und ihre paratextuelle Einbettung nicht einzelnen Akteur:innen alleine ob-
liegt. Im Fall musealer, archivarischer oder wissenschaftlicher Auseinandersetzung mit
den Bildern ist aber gerade deshalb der Kontext, der solchen Bildern gegeben wird, ob
der hier ausagierten Machtpositionen umso wichtiger.

Nicht nur anhand von Lgvejagten wird dieser Umstand ersichtlich — er ereignet sich
innerhalb jiingerer Medienartefakte ebenso. Anhand des Dokumentarfilms Safari (2016)
von Ulrich Seidl lisst sich dies in den letzten Bemerkungen dieses Fazits zumindest aus-
schnitthaft illustrieren. Der Film zeigt deutsche und ésterreichische Jagdtourist:innen,
die auf den afrikanischen Kontinent reisen, um Wildtiere zu toten. Er stellt in graphi-
schen Bildern das Fortdauern anthropozentristischer und rassistischer Weltanschauun-
gen dar, woraus fiir den Film selbst offenkundig die Einnahme einer Position zu den dar-
gestellten Gewaltgesten erwichst. Regisseur Ulrich Seidl sagt iiber den Film:

Mit Safari wollte ich nicht die Reichen, die Adeligen, die Scheichs und Oligarchen bei
ihrer GroRwildjagd zeigen, sondern das Normale und Alltidgliche. Die Jagd in Afrika
ist heutzutage ldngst auch fir den westlichen Durchschnittsmenschen erschwinglich
geworden. Dabei war es meine Intention, die Beweggriinde des Jagens und die Beses-
senheit daran herauszufinden und darzustellen. Somit ist der Film auch ein Film tiber
das Téten geworden. Uber das Toten als Lust, ohne sich selbst dabei in Gefahr zu be-
geben, iber das Toten als eine Art emotionale Befreiung. (Seidl 2024)

In seiner Darstellung des >normalen< und »alltiglich« fortdauernden postkolonialen T6-
tens bedient sich Seidl einer Bildsprache des »direct cinema« (Hohenberger 2012: 16), in
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der er sich selbst als Regisseur audiovisuell nicht prisent macht. Vielmehr folgt die Ka-
meradem Jagdgeschehen ohne gesprochenen oder geschriebenen Kommentar, sodass es
die Montage der Bilder in Relation zu den Interviews ist, die den Versuch der Einnahme
einer kritischen Perspektive auf die Protagonist:innen des Films zeigt. Diese Form der
filmischen teilnehmenden Beobachtung (Hitzler/Grothe 2015) reagiert auf das Erforder-
nis, sich zur dargestellten Gewalt zu verhalten mit einer Bildsprache, die die doppelte
Intentionalitit zu verkehren versucht. Denn auch Safari enthilt den integralen Zusam-
menhang des Totens zu seiner Medialisierung durch Fotografie und Bewegtbildkame-
ras. Safaris Bilder zeigen dabei nicht nur die Ritualisierung der Jagdsafari in den Schrit-
ten der Pirsch, der Tétung und des anschlieffenden Posierens fir die Kamera mit den
Leichen der Tiere, Seidl bringt die Protagonist:innen des Films auch wiederholt dazu,
fiir seine Kamera im Stil des »tableau vivant« zu posieren. Nur fotografiert er sie dabei
nicht, sondern hilt jeweils mehrere Sekunden des Posierens mit seiner Filmkamera fest.
Die Externalisierung dieser Gesten entwickelt damit eine kontrire Wirkungsisthetik,
die als unheimlich bezeichnet werden kénnte, in jedem Fall aber fir alle Beteiligten un-
angenehm ist: Seidl hilt damit die Verunsicherung fest, die entsteht, wenn Posen fir die
Fotografie linger gehalten werden miissen, als es den Abgebildeten angenehm ist, und
stellt damit den Konstruktionscharakter solch konstruierter fotografischer Anordnun-
gen heraus. Die Bilder Safaris verunsichern so sowohl die abgebildeten Protagonist:in-
nen als auch die Zuschauer:innen, weil der Moment der direkten gestischen Konfronta-
tion durch seine mediale Umformung von unbewegtem zu bewegtem Bild selbstreflexiv
wird.

Seidls Position als teilnehmender Beobachter verweist vielleicht dennoch, vielleicht
gerade deshalb auf dasjenige, was Susan Arndt als die Unmoglichkeit des Entzugs aus
der eigenen weifden Positionalitit bezeichnet: »Weif3sein als Diskurs [...] kann sich nicht
seiner Prisenz entziehen, wohl aber seiner Prisenz stellen. Das weifde Subjekt mag seine
Privilegien und Machtriume teilen konnen, doch es vermag es nicht, diese in ihrer Kom-
plexitit zu verlassen.« (Arndt 2009: 350f.) Die in Safari eingenommenen Perspektiven auf
das Toten unternehmen dabei den Versuch einer kritischen Wendung, zeigen jedoch bei-
spielsweise in ihrer Darstellung des Posierens der Jiger:innen mit den Leichen der Tiere
Kontinuititen und iiberraschende Parallelismen zur Darstellung in Lovejagten, derer der
Film sich auch durch die wiederholten Rahmenwechsel der Darstellung der Gewalt nicht
zu entziehen vermag und sich somit der Frage ausgesetzt sieht, wessen Gewalt hier auf
welche Weise reproduziert wird.

Mehr als ein solch schlaglichtartiger Verweis wiirde den Rahmen dieser Arbeit iiber-
schreiten, sodass ich das Aufzeigen dieser beispielhaften Kontinuitit als Anstof fiir eine
tiefergehende Auseinandersetzung verstehe. Deutlich wird dabei, dass in der Auseinan-
dersetzung mit einem Medienartefakt wie Lovejagten die Einnahme einer kritischen Per-
spektive erwachsen kann, die auch in Bezug auf rezentere Medienartefakte produktiv
werden kann. Safaris Bilder situieren sich dabei auch innerhalb einer Angebotsstruktur
der dokumentarisierenden Lektiire, die in entscheidender Weise auf das Folgende iiber-
leitet: Innerhalb der kommenden begrifflichen Reflexion und der analytischen Konfron-
tation mit einem Amateurfilm aus dem Jahr 1941, der die Erschiefung lettischer Jid:in-
nen in der von der deutschen Wehrmacht besetzten Stadt Libau zeigt, wird anhand der
Begriffe des Paratexts und der wirkungsisthetischen Konstruktion von Authentizitit zu
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zeigen sein, inwiefern die Einbettung von Tétungsbildern in spezifische legitimieren-
de archivarische und dokumentarische Kontexte ihre Wahrnehmung maf3geblich beein-
flusst.



Reflexion: Paratext und Authentizitat: Das Beiwerk
und seine Absicht(en)

Paratexte nehmen fiir das Phinomen der audiovisuellen Darstellung absichtsvoller T6-
tung eine besondere Rolle ein. Die in diesem Projekt versammelten Medienartefakte zei-
gen zwar gewisse mediendsthetische Konventionalisierungstendenzen, durch die mit-
unter Zuschreibungen iiber Ort, Zeit, Akteur:innen, Form der Gewalt und méglicher-
weise auch Intentionalitit der Gewalt vorgenommen werden kénnen; nicht zuletzt die
einleitenden Bemerkungen zum Diskursphinomen Snuff sowie die vorangegangene Be-
schiftigung mit Lgvejagten haben jedoch gezeigt, dass sich der Phinomenbereich mitun-
ter auch tiber den Bildern inhirente Tauschungsversuche konstituiert. Es sind demnach
paratextuelle Informationen, auf die sich eine Rekonstruktion des Geschehens oftmals
stiitzt.

Das wird vor allem durch die Zusammenfithrung des Paratextkonzepts von Gérard
Genette mit dem in der folgenden Analyse thematisierten Amateurfilm aus dem Jahr 1941
ersichtlich, dessen Einordnung aufgrund fehlender historischer Kontextinformationen
fast vollkommen von seinen Paratexten abhingigist. Anhand der folgenden Analyse wer-
deich zeigen, dass es Paratexte sind, die auf Seiten der Rezeption Lektiirehaltungen ge-
geniiber medialen Artefakten regulieren und damit rahmend fungieren. Das bedeutet,
dass sie vor allem im Falle der Darstellung von gewaltsamer Tétung damit eine Mog-
lichkeitsbedingung fiir An- und Ausschlitsse an und aus 6ffentlichen Diskursen darstel-
len, was wiederum auch durch das in der Analyse folgende Medienartefakt ersichtlich
werden wird. Paratexte haben hier nicht nur grundlegenden Anteil an der Konstrukti-
on der Authentizitit des Films, also der Behauptung einer »objektive[n] >Echtheit« ei-
nes der filmischen Abbildungen zugrundeliegenden Ereignisses« (Hattendorf 1994: 67),
sie leugnen daritiber hinaus auch eine Komplizenschaft des Filmenden mit den im Film
dargestellten absichtsvollen Totungen. Dadurch wird der Film im 6ffentlichen Diskurs
aufwertenden Zuschreibungen unterstellt, womit seine Zeigbarkeit trotz der in ihm ent-
haltenen Gewaltdarstellung auf eine spezifische Weise ermdglicht wird. Bevor ich mich
diesen Dynamiken im Rahmen des folgenden Kapitels widme, will ich zunichst einige
Uberlegungen zum Paratext- und Authentizititsbegriff voranstellen, um mégliche Ver-
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bindungslinien beider zu erarbeiten, die auf den gesamten Projektkontext iibertragbar
sind.

Das Beiwerk

Der Begriff des Paratextes stammt vom franzdsischen Literaturwissenschaftler Gérard
Genette, der ihn 1987 einfithrte, um das Beiwerk literarischer Werkproduktion im Kon-
text materieller Buchkultur beschreibbar zu machen. Genette fasst darunter beispiels-
weise Elemente wie den Titel eines Buches, sein Vorwort oder seine Zwischentitel, die
wie eine Schwelle zum Werk seine Konsumption in einer Offentlichkeit erméglichen (Ge-
nette 1987/2014: 9f.). Konfrontiert mit dem sich daraus ergebenden theoretischen Pro-
blem einer »vielgestaltigen Menge von Praktiken und Diskursen« (Genette 1987/2014:10),
die unter dem Begriff des Paratextes gefasst werden konnten, beschreibt Genette dar-
aufhin einige definitorische Eigenschaften des Paratextes: Er miisse der »Absicht des
Autors« (ebd.) entsprechen, er habe eine riumliche »Stellung [...] im Umfeld des Tex-
tes« (1987/2014:12), er beziehe sich in einer zeitlichen Relation entweder prospektiv, bei-
spielsweise in Form von Plakaten oder Ankiindigungen, oder retrospektiv auf den Text
(1987/2014: 13f.). Der Paratext teile dariiber hinaus den im linguistischen Sinne gemein-
ten stofflichen Status des Textes als geschriebenes Wort und sei ihm dabei anhand seines
funktionalen Charakters untergeordnet. Dies sei ein wesentliches Merkmal, da

[..] der Paratext offenkundig—von punktuellen Ausnahmen abgesehen, die wir da und
dort antreffen — in allen seinen Formen ein zutiefst heteronomer Hilfsdiskurs ist, der
im Dienst einer anderen Sache steht, die seine Daseinsberechtigung bildet, ndmlich
des Textes. Welchen dsthetischen oder ideologischen Gehalt [...], welche Koketterie
und welche paradoxe Umkehrung der Autor auch in ein paratextuelles Element ein-
bringen mag, es ist immer sseinemc« Text untergeordnet, und diese Funktionalitat be-
stimmt ganz wesentlich seine Beschaffenheit und seine Existenz. (Genette 1987/2014:
18)

Die definitorischen Eigenschaften der funktionalen Heteronomie und der Autorisation
suggerieren ein hierarchisches Abhingigkeitsverhiltnis zwischen Text und Paratext so-
wie eine klare Bedeutungshoheit, die bei den Autor:innen der jeweiligen Texte liegt. In-
nerhalb der wissenschaftlichen Uneinigkeit iitber Genettes Absicht, die Theorie iiber ihre
Verankerung in der materiellen Buchkultur hinaus auch fiir einen durch den Poststruk-
turalismus der 1960er Jahre informierten erweiterten Textbegrift oder gar fiir eine im
kulturwissenschaftlichen Sinne verstandene Auslegung von Kultur als Text (Geertz 1973:
3—33) zu 6ffnen, hilt Georg Stanitzek fest, dass Genette selbst mit seiner Aufteilung von
Epi- und Peritext eine »deutliche Priferenz fiir biblionome Werkseinheiten« (2004: 7)
verdeutlicht hat. Genette figuriert den Peritext, der sich im direkten »Umfeld des Tex-
tes, innerhalb ein und desselben Bandes, wie der Titel oder das Vorwort, mitunter in den
Zwischenriumen des Textes« befindet, als »typischste Kategorie« (Genette 1987/2014: 12)
des Paratextes. Im Gewand des Epitextes hingegen befinden sich Paratexte
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[iimmer noch im Umfeld des Textes, aber in respektvollerer (oder vorsichtigerer) Ent-
fernung [...] alle Mitteilungen, die zumindest urspriinglich auRerhalb des Textes ange-
siedelt sind: im allgemeinen [sic!] in einem der Medien (Interviews, Gesprache) oder
unter dem Schutz privater Kommunikation (Briefwechsel, Tagebiicher und dhnliches).
(ebd.)

Neben der Autorisation und der funktionalen Hierarchisierung zwischen Text und Pa-
ratext zieht Genette damit laut Stanitzek eine weitere Leitunterscheidung von Nihe und
Distanz ein, die fiir den Prozess einer méglichen Ubertragung des Konzepts auf andere
mediale Artefakte relevant ist:

Mit der, vom Eingebundensein in den eigentlichen Text ausgehend, wachsenden Ent-
fernung, die sich natiirlich nicht auf die im engeren Sinne raumliche Dimension be-
schrankt, sondern zugleich einen zeitlichen und sozialen Aspekt aufweist, wachst auch
eine Unsicherheit der Konzeptualisierung. (2004: 7)

Trotzdem existieren zahlreiche jingere Forschungsansitze, die das Konzept des Pa-
ratextes fiir verschiedene mediale und materielle Kontexte nutzbar machen (Apollon/
Desrochers 2014; Gray 2018; Kreimeier/Stanitzek 2004; Pesce/Noto 2016; Skare 2021),
jedoch von Seiten der Literaturwissenschaft zum Teil fiir ein »fehlendes metasprachli-
ches Problembewusstsein« (Rockenberger 2016) kritisiert worden sind. Beispielsweise
in der Filmwissenschaft wurde der Paratextbegriff in Erweiterung des filmsemiotischen
Textbegriffs fruchtbar gemacht, wobei Joachim Paech darauf hingewiesen hat, dass sich
auf der Ebene des Vergleichs verschiedener medialer Dispositive die Unterschiede vor
allem auf der Ebene der Rezeption bemerkbar machen:

Erst hier, mit der Rezeption, spielen die medialen Bedingungen des Lesens eines
Buches (eines >sekundédren< Mediums) oder die Situation der technisch-apparati-
ven Konstitution der Filmrezeption (eines >tertidren< Mediums) eine wichtige Rolle.
Was also fiir den Vergleich paratextueller Strukturen und Funktionen als >Beiwerk
des Buches< und >Beiwerk des Films< herangezogen werden kann, sind Formen und
An/Ordnungen literarischer und filmischer Texte im Zusammenhang mit den je-
weiligen An/Ordnungen (Dispositiven) der Lektire und des Sehens von Filmen und
deren medialen Bedingungen (das Buch in der Hand, der Film im Kino oder auf dem
Fernsehmonitor in der Wohnstube), auf die die paratextuellen An/Ordnungen des
Lesbaren bzw. Sichtbaren/Horbaren Einfluss haben. (2004: 214)

In der Ubertragung des Paratextbegriffes auf die hier relevanten medialen Umgebungen
ist also insbesondere auf Formen der Rekontextualisierung und damit einhergehende
Transformationen zu achten.

Die fiir Genette zentralsten Kategorien der Autorisation, funktionalen Heteronomie
zwischen Text und Paratext sowie der metaphorisch riumlichen Beziehung zwischen
beiden sollen der im nichsten Kapitel folgenden Analyse dienen, um anhand des Me-
dienartefakts zu verdeutlichen, wie sich das Verhiltnis zwischen Text und Paratext ge-
staltet und wie eben dieses Verhiltnis wiederum grundsitzliche Aussagen iiber die Ab-
sichtlichkeit der Gewalt und ihrer Aufnahme sowie einer Rekonstruktion des Geschehens
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im Allgemeinen zuldsst. Gray hat dazu zurecht bemerkt, dass dem Paratext anders als
in Genettes Metapher der »Schwelle« (Genette 1987/2014: 10) keine Verortung am Rande
zukommt, sondern vielmehr eine Schliisselrolle: »[...] we should expect paratexts to play
a key role in the re-authoring of a text. They will subtly or explicitly insist that certain
readings and interpretations are normative, correct,< and preferred, while abnormaliz-
ing and problematizing others.« (Gray 2016: 34) Er argumentiert daraufhin anhand eines
breiteren Paratextverstindnisses, das Genette selbst fiinf Jahre vor dem Erscheinen von
Paratexte in Palimpseste (1982/1993) postuliert. Gray folgert, dass die Produzent:innen von
Paratexten selbst textuelle Autor:innen seien, woraus sich ableiten lief3e, dass das Spre-
chen iiber Paratexte immer auch ein Sprechen iiber Macht sei: »Authorship, after all, is
about power, about determining who has the ability and the right to speak for the text,
and who gets to speak with the text. Authorship is authority, a position of power over a
text, meaning, and culture.« (Gray 2016: 35)

Ich rekurriere in der Entwicklung dieser Argumente vor allem aufgrund eines ge-
steigerten Interesses an den machtvollen Zusammenhingen der Produktion paratex-
tueller Informationen auf einen von Genette in Paratexte eher starren und literaturwis-
senschaftlich informierten Paratextbegriff, anstatt mich auf verwandte Begriffe wie Me-
tatexte oder Hypertexte zu beziehen, die Genette in Palimpseste einfiihrte. Obgleich die
Begriffe naheliegende Instrumente dazu darstellen, wechselseitige textuelle Bezugnah-
men und Uberschreibungen analysierbar zu machen, will ich anhand der von Genette
in Paratexte vorgestellten Paratextmerkmale scharf stellen, inwieweit Deutungshoheiten
tiber Medienartefakte entzogen und erkimpft werden. Eine produktive Auseinanderset-
zung mit den Grenzen des Paratextkonzepts hinsichtlich der Bindung an Autorisation,
funktionaler Heteronomie, der riumlichen Beziehung zwischen Text und Paratext sowie
einer bereits an dieser Stelle erfolgten Perspektivverschiebung von Genettes Priferenz
fiir mediale Homomorphie zugunsten der jeweiligen Rezeptionsbedingungen vermag
dabei, die Besonderheiten der im spateren Verlauf behandelten Objekte zu beleuchten.
Es geht also darum, Momente der Aneignung der Autoritit der Autor:innen, der Uber-
schreibung von Bedeutungen und medialer Homogenitit mit einem hinsichtlich der Au-
torisation und des zugrundeliegenden Medienverstindnisses sengen« Paratextverstind-
nis genauer zu betrachten, indem ich Uberschreitungsmomente sichtbar mache, die sich
dadurch illustrieren lassen.

In diesem Sinne kann der Paratextbegriff in Sinne Genettes als »integrative[r] Ober-
begriff« (Rockenberger 2016: 25) verwendet werden, dessen »Fokus der Aufmerksamkeit
von einzelnen, den eigentlichen Text umgebenden Entititen zu deren Gesamtheit und
den zwischen diesen bestehenden Interrelationen verschoben« (ebd.) wird; er kann da-
mit also als eine »variable[..] Umgebung« (ebd.) verstanden werden. In der Ubertragung
auf weitere Medienumgebungen wurde dieser Umstand von Georg Stanitzek als »pa-
ratextuelle[r] Phinomenbereich« (Stanitzek 2004: 6) bezeichnet, der weniger der von
Genette zunichst intendierten Funktion als Schwelle zum Text entspricht, sondern in
den Medienwissenschaften vielmehr im Sinne einer Rahmung (Gray 2010: 26) verstan-
den wird.

Gerade in der Ubertragung auf die hier relevanten medialen Kontexte erscheint der
Begriff der Rahmung produktiv, weil die fiir das Projekt relevanten Medienartefakte ver-
schiedentlich gerahmt werden und dies Einfluss aufihre Situierung an oder in medialen
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Offentlichkeiten hat. Ich habe bereits in der Einleitung auf ein Verstindnis von Rahmung
als Ergebnis prozessualer und normativer Praktik(en) hingewiesen, das sich auch in der
folgenden Analyse zeigen wird. Der Film des deutschen Soldaten Reinhard Wiener aus
dem Jahr 1941 wird verschiedentlich als Dokument, historisches Artefakt oder Beweis-
mittel gerahmyt; seine Zeigbarkeit wird dadurch auf unterschiedliche Weise institutio-
nell legitimiert und gestiitzt. In diesem Sinne bemerkt auch Erving Goffman, dass sich
Rahmungen durch soziale Interaktionen konstituieren, die ihren Sinn wiederum erst
durch Rahmen erhalten (Goffman 1974/1986: 22) — die Praktik der Rahmung erscheint
also als zutiefst relational, weil sie nicht nur kollektiv hervorgebracht wird, sondern dar-
itber hinaus auch kollektive Orientierung schafft. In diesem Sinne wird auf eine begriff-
liche Unterscheidung zwischen der kollektiven und prozesshaften Praktik der Rahmung
(Bal 2016: 43; Wolf 2006) und dem oberflichenisthetisch als abgeschlossen, stabil und
damitin mancherlei Hinsicht auch autoritativwahrgenommenen Rahmen hingewiesen,
der sich als »kohirente[r] Sinnzusammenhang« (Benthien/Klein 2017: 16) geriert.

Um es fir den vorliegenden Gegenstand noch einmal zuzuspitzen: Wenn ein Medi-
enartefakt, das Bilder absichtsvoller Totungen zeigt, moglicherweise auf einem Video-
portal in unmittelbarer paratextueller Nihe zu pornographischen Inhalten distribuiert
wird, im Kontext eines Gerichtsverfahrens gezeigt wird, in sozialen Medien verbreitet
wird oder in einen Dokumentarfilm inkludiert wird, hat dies méglicherweise nicht nur
starke Auswirkungen auf eine rezeptionsseitige Wahrnehmung der Legitimation des Re-
zipierens, sondern dariiber hinaus auch auf eine grundlegende Einordnung des Gese-
henen. Dass sich diese Bilder wiederum innerhalb dieser Rahmungen situieren, ist ein
Ergebnis soziotechnischer Dynamiken des Zusammenwirkens von Medien und mensch-
lichen Akteur:innen in sozialen Zusammenhingen. In diesem Sinne auch die rahmende
Funktion von Paratexten mitzudenken, ermoglicht nicht nur das Verhiltnis von Peri-
und Epitext innerhalb verschiedener medialer Umgebungen kritisch zu befragen. Dar-
tiber hinaus riickt dadurch der fiir diese Reflexion ebenfalls zentrale Begriff der Authen-
tizitdt in den Vordergrund, da dieser als wirkungsisthetische Kategorie innerhalb einer
medial hervorgebrachten »geteilte[n] Realitit«, die »mit dem Stigma des Scheins behaftet«
ist (Huck 2012: 240; Herv. i. Orig.) ebenfalls »prozessual mit Bezug auf den jeweiligen
Kontext hergestellt werden [muss]« (Huck 2012: 250).

Authentizitat

Der Begriff der Authentizitit hat zentrale Relevanz fir die Beobachtung der Medialisie-
rung absichtsvoller Tétungen. Als rezeptive Kategorie (Knaller/Miiller 2006: 13) beher-
bergt der Begriff mehrere Potenziale. Erstens beansprucht Authentizitit fiir die Frage
zwischen Bild und Paratexten zentrale Relevanz, weil er sich durch ihr Zusammenwir-
ken auf unterschiedliche Weise konstituieren kann, wie im Folgenden zu zeigen sein
wird. Zweitens trigt Authentizitit als rezeptionsseitiges »Synonym von Unmittelbar-
keit« (Knaller/Miiller 2010: 45) einerseits nicht nur zur affektiven und emotionalen Auf-
ladung von Bildern bei, sie kann andererseits durch die Behauptung eines gesteigerten
Wahrheitsgehalts ihrer Abbildungen auch deren Sichtbarkeit steigern und regulieren.
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Drittens, und dieser Punkt steht in einem unmittelbaren Zusammenhang dazu, besetzt
der Begriff eine zentrale Stelle im Diskurs um das Dokumentarische.

In dessen Kontext spielt Authentizitit als dsthetische Konvention eine integrale Rol-
le. Der Begriff situiert sich inmitten eines »postmodernen Skeptizismus« (Kessler 1998:
63) gegeniiber dem Beweis- und Wahrheitscharakter dokumentarischer Bilder, dem mit
theoretischen Ansitzen einer Semiopragmatik begegnet werden kann. Diese beabsich-
tigen nicht, dokumentarische Medienartefakte als Text in den Blick zu nehmen, son-
dern die »Bedingungen [...], unter welchen ein Film fiir den Zuschauer als ein doku-
mentarischer funktioniert« (Kessler 1998: 66; Herv. i. Orig.). Die vorliegende Theoriebil-
dung der Semiopragmatik nimmt dabei im Wesentlichen Bezug auf den franzdsischen
Theoretiker Roger Odin, der mit dem Konzept der dokumentarisierenden Lektiire (Odin
1984/2012) eine spezifische Denkschule begriindet. Diese verortet die Konstitution des
Dokumentarismus und der damit einhergehenden indexikalischen Wahrnehmung des
Dargestellten als »>in der Lebenswelt der Rezipient:innen< nicht in den medialen Arte-
fakten selbst, sondern figuriert sie als Lektiiremodus, der »[...] entweder aufgrund einer
individuellen Entscheidung zustande kommen oder durch Institutionen stimuliert bzw.
programmiert werden [kann]« (Kessler 1998: 67). Die Frage nach den Lektiirebedingun-
gen dokumentarischer Formen entspringt dabei dem grundlegenden Ziel der Theorie-
bildung Odins, die Praxis des Filmverstehens nachzuvollziehen — insbesondere vor der
Frage, »wie die affektive Beziehung zwischen Zuschauer und Film funktioniert« (Odin
2019: 11). Diese Form der Fragestellung erscheint vor allem vor dem Hintergrund doku-
mentarischer Darstellung relevant, die nicht als fiktiv, symbolisch oder allegorisch erlebt
wird (Sobchack 1999), sondern durch mediale Konventionen der Indexikalitit als affek-
tiv aufgeladen verstanden werden muss. Letztlich spricht sich Odin fiir eine Verbindung
einer Perspektive aus, die sowohl die Immanenz eines Textes als auch die Kontexte zu
beriicksichtigen versucht, in denen er sich verortet und auch extern zugeordnet wird:

Mir scheint die logische Schlussfolgerung besteht darin, beide Paradigmen in der
Analyse der Kommunikation und im theoretischen Rahmen, der ihr Rechnung tragen
soll, zu ihrem Recht kommen zu lassen. Sowenig wie sich Variabilitit des Textes je
nach Kontext leugnen ldsst, sowenig lasst sich bestreiten, dass der Empfinger an die
Existenz eines Textes mit einem unverdnderlichen Sinn glaubt, den er nur dekodieren
muss. (Odin 2019: 40)

Ein dabei grundlegender Teil der fiir Odin kontextuell relevanten Lektiirebedingungen
sind Paratexte, die die Lektiirehaltung gegeniiber einem bestimmten Artefakt regulie-
ren. Die drei auch fiir die vorliegende Analyse relevanten Faktoren der Autorisation,
funktionalen Heteronomie und riumlichen Verortung stehen dabei in einem engen
Zusammenhang zum Authentizititsbegriff. Die der Authentizitit als wirkungsisthe-
tischer Kategorie inhirente Wahrheitsbehauptung wird auch durch sie »kiinstlich
provoziert« (Huck 2012: 249), weil die Beziehung zwischen Urheber:in und Text, die
durch verschiedentliche Figurationen des Verhiltnisses von Text und Paratexten mitbe-
einflusst wird, auch in Bezug auf den Authentizititsbegriff eine tragende Rolle spielt.
Dies lisst sich beispielhaft illustrieren: In der Regel reklamieren die Produzierenden
von Bildern absichtsvoller Tétungen eine Autoritit iiber die Bilder und beabsichtigen,
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dass diese im Sinne der von ihnen intendierten Botschaften gelesen werden. Bereits die
jeweilig gewihlten initialen Distributionswege fiigen den Bildern dabei unweigerlich
Paratexte hinzu, die sowohl die Forderung einer dokumentarisierenden Lektiire, also
einer spezifischen Konfiguration von wirkungsisthetischer Authentizitit, stittzen oder
unterminieren konnen. In diesem Sinne wird anhand einzelner, induktiver Analysen
das Verhiltnis der funktionalen Heteronomie von Paratexten und Medienartefakten
durch den Authentizitatsbegriff befragbar. Auch die Einbettung in mediale Umgebun-
gen macht sichtbar, welche Paratexte sich authentifizierend im unmittelbaren Umfeld
der Bilder befinden und so moglicherweise als Rahmungen bezeugend wirken.

Auch wenn das fiur das vorliegende Projekt relevante Verstindnis von Authentizi-
tit als dsthetischer Konvention primir durch dokumentarfilmtheoretische Uberlegun-
gen informiert ist, lohnt sich zusitzlich dazu ein Blick auf die Geschichte des Begrifts.
Anhand der altgriechischen Begriffe au6éving (»authéntés«) und ad@evtikog (»authenti-
kés«) wird der Authentizititsbegriff auf seinen Ursprung zuriickverfolgbar. »Authéntés«
bezeichnet dabei eine Autorititsperson und die Ableitung »authentikds« steht fir einen
autoritativen Schrifttext, »[...] wobei die Autoritit eines »authentikés« sich ihrerseits aus
der Autorschaft eines »authéntés« ableiten lassen soll [...] — auktoriale Anbindung wird
also iibersetzt in soziale Verbindlichkeit« (Wiefarn 2010: 12). Markus Wiefarn hat in ei-
ner Untersuchung der kulturellen und medialen Rahmenbedingungen beider Begriffs-
geschichten aufgezeigt, dass ein sich zunichst vermeintlich widersprechendes Bedeu-
tungsspektrum des »authéntés« als »Morder, Herr und Selbstvollendender« (2010: 17)
vielmehr einen »symptomatische[n] Hinweis auf die intime Verkniipfung von familii-
rer Gewaltfantasie und sozialer Herrschaft« (2010: 26) liefert und damit bereits nicht nur
andeutet, wie intensiv diese Begriffsgeschichte mit Machtdiskursen verwoben ist, son-
dern auch auf die impliziten Verwebungen von Authentizitit und Gewalt(-darstellung)
hinweist, die auch im vorliegenden Kontext relevant sind. Produktiv auf das Projektin-
teresse iibertragbar wird die Zweiteilung des Begriffs auch mit Blick auf den »authenti-
kés«, der die frithe Verankerung des Authentizititsbegriffs in Schriftstiicken bezeichnet:

Exakt in diesem Rahmen des Ubergangs von Oralitit zu Literalitit und der damit
verbundenen >Entkopplung von Interaktion und Kommunikation«< (Kittler 1993, 172)
scheintsich nun auch der weitere Verlauf derantiken Geschichte des Authentizititsbe-
griffs situieren zu lassen, verschiebt doch das von dem griechischen Nomen authentes
direkt abgeleitete Adjektiv abBevtikog = authentikos bereits den Schwerpunkt des Be-
griffs von einer genuinen Charakterisierung von Personen zu einer Charakterisierung
von Dingen und hierbei insbesondere vom geschriebenen Texten, denn es sbedeutet
seiner Bildung nach>zum Urheber (einer Tat) in Beziehung stehends, daher (besonders
von Schriften und AuRerungen) >original, zuverlissig, maRgebend:. Der authentikos
behilt die unmittelbare Bindung an den Tater oder Urheber und bezieht sich ebenso
auf cheirographia, Handschrift, aber auch Schuldschein, wie auf diatheke, Anordnung
und Verfiigung, Testament oder Vertrag. (Wiefarn 2010: 37)

Wiefarn stellt fest, dass sich damit zwar das Verhiltnis von »Urheber und Auflerung«
verkehre und die »mediale Vermittlung« zum eigentlichen Kerngehalt werde, der »au-
thentikés« bleibe jedoch immer »zum Urheber [...] in Beziehung stehend«, mehr noch -
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er »behilt die unmittelbare Bindung an den [...] Urheber« (2010: 37ff.). Dieses Verhiltnis
spiegelt nicht nur die Beziehung zwischen Autor:in, Text und Paratext, sondern steht
auch fiir die Ebene der Intentionalitit der Aufnahme, die bei den hier relevanten To-
tungsdarstellungen normalerweise eben nicht als Zufall figuriert wird. Die Aufnahme
und die in ihr enthaltene Gewalt gilt vielmehr als direkter Ausdruck der Einstellung ih-
rer Urheber:innen (Koch 1992).

Dariiber hinaus erdffnet diese Ebene der direkten Beziehung eine vermeintlich un-
mittelbare Anbindung an die Realitit, die auch im zeitgendssischen Verstindnis von Au-
thentizitit in der Dokumentarfilmtheorie ersichtlich wird. Authentizitit kann hier als
wirkungsisthetisches Ergebnis fotografischer Indexikalitit verstanden werden, als bild-
theoretische Idee einer direkten Korrespondenz zwischen Zeichen und Bezeichnetem:

Bei der indexikalischen Reprasentation schliellich beruht eine Darstellung auf einem
Ursache-Wirkungs-Verhiltnis oder auf irgendeiner existentiellen Beziehung wie kér-
perliche Ndhe oder Verbundenheit: Der Stein reprasentiert einen Mann, weil ein Mann
ihn als Merkzeichen aufgestellt hat, um durch ihn [...] anzuzeigen, daf$ er tatsichlich
an diesem Ort gewesen ist. (Mitchell 1994/2008: 84)

In Ubertragung auf das fotografische (Bewegt-)Bild wird diese Idee der direkten Verbin-
dung und Korrelation zur besonderen bildtheoretischen Qualitit:

EinIndex st ein Zeichen, dessen zeichenkonstitutive Beschaffenheitin einer Zweitheit
oder einer existentiellen Relation zu seinem Objekt liegt. Ein Index erfordert deshalb,
dafd sein Objekt und er selbst individuelle Existenz besitzen miissen. Er wird zu einem
Zeichen aufgrund des Zufalls, daf er so aufgefaRt wird, ein Umstand, der die Eigen-
schaft, die ihn erst zu einem Zeichen macht, nicht berthrt. Ein Ausruf wie >Hels, >Sag
bloR!<oder>Hallo!<ist ein Index. Ein deutender Fingerist ein Index. Ein Krankheitssym-
ptom ist ein Index. Das indizierte Objekt muf3 tatsachlich vorhanden sein: dies macht
den Unterschied zwischen einem Index und einem Ikon aus. [...] So ist ein Foto ein In-
dex, weil die physikalische Wirkung des Lichts beim Belichten eine existentielle eins-
zu-eins-Korrespondenz zwischen den Teilen des Fotos und den Teilen des Objekts her-
stellt, und genau dies ist es, was an Fotografien oft am meisten geschétzt wird. Doch
darliber hinaus liefert ein Foto ein lkon des Objekts, indem genau die Relation der Teile
es zu einem Bild des Objekts macht. (Peirce 1903/1993: 64ff.)

Nichols weist dabei zurecht darauf hin, dass es in der begriffsgeschichtlichen Uberset-
zung von Authentizitit als Referenz zwischen »authéntés« und »authentikéds« hin zu sei-
nem Status als dsthetisches Phinomen weniger um die unanfechtbare Verbindung zwi-
schen Bild und Referenz ginge, sondern vielmehr um die »[...] impression of authenticity
it conveys to a viewer« (Nichols 1991: 150; Herv. i. Orig.). Wie bereits jedoch die einge-
henden Bemerkungen zur Relevanz des Paratextes verdeutlicht haben sollten, bemerkt
auch Nichols, dass die indexikalische Bindung auf Ebene der Asthetik allein nicht aus-
reiche, um Authentizitit und den damit konnotierten Wahrheitsgehalt zu produzieren,
sondern:
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[..] the guarantee of authenticity we may feel in the presence of the documentary im-
age is a guarantee born of our own complicity with the claims of a text. [...] There is
no other guarantee than the inference we ourselves make, based, often, on very good
evidence such as the similarity between the photographic image we see and others
of the same subject [...], on explicit assurances of authenticity by the film itself, and on
our familiarity with everyday conduct and how it differs from fictional representations.
(Nichols 1991: 151)

Das wiederum weist auf die Notwendigkeit paratextuellen Wissens hin, das sich aus Ver-
gleichserfahrungen in der Medienrezeption und den Paratexten eines Medienartefaktes
speist. Der Eindruck von Indexikalitit, einer direkten Relation von Bild und Realitit,
»authentikds« und »authéntés«, wird also dsthetisch und paratextuell konstruiert, um
Authentizitit auf Rezeptionsseite als dsthetisches Phinomen erlebbar zu machen.

Dabei kann die Kritik am dsthetischen Authentizitatsbegriff nicht unerwihnt blei-
ben, in deren Rahmen Theoretiker:innen wie Trinh T. Minh-ha auf den produktionssei-
tigen Konstruktionscharakter und die Okonomisierungstendenzen des Begriffs hinge-
wiesen haben:

The real world: so real that the Real becomes the one basic referent — pure, concrete,
fixed, visible, all-too-visible. The result is the advent of a whole aesthetic of objectivi-
ty and the development of comprehensive technologies of truth capable of promoting
what is right and what is wrong in the world and, by extension, what is >honest<and
what is >manipulative<in documentary. This involves an extensive and relentless pur-
suit of naturalism across all the elements of cinematic technology. (1990/2013: 69)

Unverzichtbar fiir diese Konstruktion von Authentizitit seien Produktionskonven-
tionen wie Richtmikrofone, tragbare Tonbandgerite, lippensynchroner Ton, Echtzeit
im Gegensatz zu bearbeiteter und geraffter Filmzeit, und Weitwinkelaufnahmen
aufgenommen von Handkameras (Minh-ha 1990/2013: 69f.). Im Hinblick auf hiufig
wiederkehrende Authentizititsmarker von Bildern absichtsvoller Tétungen lassen sich
sowohl starre Kameraaufnahmen, die aus einiger Entfernung frontal die Gewalt ein-
fangen als auch mobile, verwackelte Bilder, die prozessual in das Gewaltgeschehen
eingebunden scheinen, benennen. Zudem sind aus meiner Perspektive die Prisenz von
Umgebungs- und Berithrungsgerduschen und die hiufige auditive Unverstindlichkeit
beteiligter Akteur:innen auffillig. Dariiber hinaus zeichnen sich viele der relevanten
Medienartefakte zwar durch eine iiberbetonte und vorher choreografierte Performanz
korperlicher Gewalt aus; die hier betrachteten Bilder verzeichnen jedoch auch hiufig
Stérungsmomente, die die von den Agentia der Gewalt intendierte Zurschaustellung der
Totung stort. Dadurch wird deutlich, inwieweit Authentizitit als wirkungsasthetisches
Medienphinomen auch immer auf seinen eigenen Konstruktionscharakter verweist,
wie auch Enli betont:

Mediated authenticity is a term that signals a certain pragmatism towards the media’s
construction of reality, as well as an awareness of the pre-planned, formatted, and ma-
nipulated aspects of mediated communication. As a term, it is neither relativist nor
value free, but it does highlight the paradox whereby a negotiation between produc-
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ers and audiences is crucial to the success of the communication. (2015: 131; Herv. i.
Orig.)

Funk et al. haben in dhnlicher Weise auf die paradoxe Natur medial vermittelter Au-
thentizitit hingewiesen, die gleichermaflen einen Ausweg aus einer hauptsichlich
medial vermittelten Umwelt verspreche, dabei selbst aber eine mediale Qualitit sei, die
Ergebnis einer bedachten asthetischen Konstruktion ist (Funk/Grof3/Huber 2012: 10).
Dementsprechend soll der Konstruktionscharakter von Authentizitit als wirkungsis-
thetischer Begriffskategorie gerade nicht abgesprochen werden. Wichtig erscheinen
hier vielmehr die Zuschreibungen, die trotz ihrer Konstruktion im Moment der Rezep-
tion einer absichtsvollen Tétungsszene eine bestimmte Rezeptionshaltung gegeniiber
dem Dargestellten fordern, die Rezipient:innen sowohl eine ethische als auch affektive
und emotionale Reaktion abverlangen. Es sollte klar geworden sein, dass die Figuration
dieser Rezeptionshaltung iiber bestimmte Konventionen einer wirkungsisthetischen
Authentizitit funktioniert, die ihrerseits sowohl durch die bildtheoretische Idee einer
direkten Referenz zwischen Bild und Wirklichkeit als auch durch die Ebene der Paratex-
te und ihrer rahmenden Funktionen konstruiert wird. Dies wird im folgenden Kapitel
anhand eines Amateurfilmes aus dem Zweiten Weltkrieg zu zeigen sein, der 1941 von
einem deutschen Soldaten der Wehrmacht aufgenommen wurde und die 6ffentliche
Erschiefung lettischer Jiid:innen zeigt. Das in dieser Reflexion erarbeitete wirkungs-
asthetische Verstandnis audiovisueller Authentizitat schreibt dem Film den Status des
ausschnitthaften Beweises fiir die weitreichendere und systematische Gewalt der Shoah
zu. Die direkte Konfrontation in Form der Rezeption der Tétungen wird damit als
Form historisierender Zeug:innenschaft legitimiert. Gleichzeitig wird anhand dieses
Medienartefakts zu zeigen sein, wie stark solche Authentizititskonstruktionen von pa-
ratextuellen Rahmungen abhingen, die Einordnung und Deutung der bild4sthetischen
Merkmale nicht nur erst erlauben, sondern oftmals aus vielgestaltigen und teils kontri-
ren Deutungsmoglichkeiten bestimmte herausgreifen, wihrend andere ausgeschlossen
werden. So bestreiten die Paratexte in diesem Fall die doppelte Intentionalitit, weil sie
die Aufnahme der Totungen als zufillig darstellen — daran aber sehr genau aufzeigen,
wie die Frage nach Absicht oder Vorsatz der Medialisierung solcher Taten verhandelt
wird.



Kapitel 2: »Das sind bloB Bilder, ohne jede Aussagekraft«
- Libau: ErschieBung der Juden
durch Einsatzgruppen (1941)

»The archive bets on its indispensability not only to the present (soon-to-be-past), but,
more importantly, to the future, in the hope that its salvaged documents will be re-
membered, consulted, and studied. The researcher in the present, who is always re-
moved from the archive’s own original temporal vortex, should thus be careful not to
overlook the fantasies of the future nestled amidst the documents in which she pur-
sues the facts of the past.«

—Paula Amad, Counter-Archive, 2010.

Einleitung

»Das sind blof} Bilder, ohne jede Aussagekraft« (Lanzmann 1985/2000: 107) — so be-
schreibt Claude Lanzmann einen Amateurfilm, den der deutsche Marinesoldat Reinhard
Wiener im Westen Lettlands im Jahr 1941 aufgenommen hat. Der Film zeigt Szenen ei-
ner 6ffentlichen Massenerschieflung am Strand der Stadt Libau, veriibt durch deutsche
Einsatzgruppen. Entgegen Lanzmanns Diktum, die Bilder seien in ihrer Aussagekraft
irrelevant, wird der Film heute als eines der wenigen verbleibenden Bewegtbildbeispiele
besprochen, das stellvertretend fiir die Gewalttaten der Deutschen im Rahmen der so
genannten >Endlésung« steht (Hirsch 2002), da es einerseits lediglich einen begrenzten
Ausschnitt erfassen kann, aber aufgrund Konventionen fotografischer Indexikalitit
und damit einhergehenden Zuschreibungen der Authentizitit als Ausschnitt gleich-
zeitig Beweischarakter gegeniiber der Shoah annimmt. Der Film erscheint damit in
sich grundsitzlich als Aporie: Er zeugt von einer Angewiesenheit der Shoah-Forschung
auf Dokumente, die in anderen Kontexten tabuisiert wiirden. Trotz der, nicht zuletzt
auch aufgrund der Positionalitit des Filmenden, problematischen Gewaltdarstellung,
wird er im Erinnerungsdiskurs um die Shoah als wichtiges Beweismittel der Gewalt
behandelt und findet so innerhalb der Debatte um die Undarstellbarkeit der Shoah und
auch wber sie hinaus einen Platz im offentlichen Diskurs. Beispielhaft will ich anhand
von Reinhard Wieners Film das Verhiltnis von Bildern und Paratexten fiir den gesamten
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Projektkontext verdeutlichen, da Paratexte vor dem Hintergrund der geschilderten
Aporie umso wichtiger werden. Es sind die Paratexte des Films, die eine Kontextualisie-
rung des Geschehenen erlauben und den Fallbeispielen die fir den Korpus konstitutive
doppelte Intentionalitit der Gewalt zum Zweck ihrer Aufnahme zuschreiben. Das wird
anhand des Wiener-Films umso deutlicher, da die Paratexte dieses Medienartefakts die
doppelte Intentionalitit gerade bestreiten, wie ich spiter darstellen werde.

Das Verhiltnis von Bild und Paratext soll dabei anhand des Films in mehreren Schrit-
ten befragt werden. Die vorangestellten Uberlegungen zum Paratext mit Gérard Genet-
tes Konzeption haben den Begriff theoretisch aus der Literaturwissenschaft herausge-
griffen, um ihn in ein produktives Verhiltnis mit der Begriffsgeschichte des Authentizi-
titsbegriffes zu bringen. Die Faktoren der Autorisation, der funktionalen Heteronomie
sowie der riumlichen Beziehung zwischen Text und Paratext, die Genette in Paratexte un-
ter anderen aufruft, werfen nicht nur Verbindungslinien zu den Konzepten der Authen-
tizitdt und, bildtheoretisch begriffen, Indexikalitit auf, sie erlauben es ebenso, Ebenen
von Absicht und ihrer Umdeutung sowie Hierarchien und Deutungshoheiten zwischen
Medienartefakten in den Blick zu nehmen.

In einer direkten Bezugnahme auf den Film von Reinhard Wiener werde ich in ei-
ner Analyse der Produktionsgeschichte des Films in einem nichsten Schritt zunichst
skizzieren, wie die von Reinhard Wiener selbst produzierten Epitexte, anders als in den
anderen Beispielen des Projektes, eine Intentionalitit der Aufnahme und eine damit ein-
hergehende Zuschreibung der Mittiter:innenschaft gerade bestreiten. Ein Blick auf den
spateren Status des Wiener-Films als Archivdokument zeigt dabei anhand seiner spate-
ren peritextuellen filmischen Rekontextualisierungen aber gerade die Folie, wie die Frage
von Intentionalitit iiber Paratexte verhandelt wird. Dies wird zudem auch in der Nut-
zung des Films als Beweisdokument in juristischen Kontexten deutlich.

In einem dritten Schritt werde ich verdeutlichen, dass es besondere Relevanz hat,
dass Intentionalitit in den von Wiener produzierten Paratexten bestritten wird. Neben
der Zuschreibung der Authentizitit ist Unabsichtlichkeit vor dem Hintergrund der De-
batte um die Undarstellbarkeit der Shoah der entscheidende Faktor, der die Zeigbarkeit
des Films und seine Archivierung bedingt.

In einem letzten Schritt werde ich auf die aktuelle archivarische Situierung des Films
eingehen, im Kontext dessen ein Paratextbegriff wieder relevant wird, der an die Inten-
tion des Produzenten Wieners gekoppelt ist. Aktuell befindet sich der Film im Besitz des
Medienhindlers Karl Hoffkes, dessen privat betriebenes Archiv 6konomische Interessen
verfolgt und dessen Rollen als Archivar, Autor, Produzent und Distributor sowie seine ei-
gene politische Positionierung zu einer Neuaushandlung der Text-Paratext-Deutungs-
hoheitsdynamik fithren. Im Sinne des das Kapitel einleitenden Zitats von Paula Amad
gewinnt damit auch die Frage einer kritischen Auseinandersetzung mit der Temporali-
tit von Archivarbeit zentrale Relevanz, da die Konservierung von Dokumenten und de-
ren aufwertende Transformation in Archivalien auch mit spezifischen Interpretationen
einer scheinbaren Vergangenheit sowie Zukunftsfantasien einhergeht, wie ich im Fol-
genden zeigen werde.

Bevor ich mich diesen Facetten der Argumentation widmen werde, mochte ich zur
Vorbereitung den weiteren Rahmen der Einleitung nutzen, um mich dem Film in Form
eines »close readings« unter Hinzunahme weiterer Perspektiven zu nihern. Dies soll ei-
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ne moglichst genaue Beschreibungsgrundlage des Films darstellen, die mit den weiteren
Rekontextualisierungs- und Aneignungsbewegungen abgeglichen werden kann. Ich be-
ziehe mich dabei auf eine digitalisierte Kopie des Films, die unter dem Titel »Documen-
tary of mass murder of the Jews from Liepaja« auf dem YouTube-Kanal der staatlichen
israelischen Gedenkstitte Yad Vashem einsehbar ist (2012). Die ersten zehn Sekunden
dieser Version setzen mit zwei Peritexten ein, die dem Film im Prozess der Digitalisie-
rung hinzugefuigt wurden: In der ersten Einstellung erscheinen vor grauem Hintergrund
in weifler Schrift die Worte »Liepaja-Latvia; in der zweiten Einstellung in gleicher Ge-
staltung der Satz: »Photographed by a soldier who happened by.« (Documentary of mass
murder of the Jews from Liepaja, 00:00:05—00:00:10) Damit markieren bereits zwei nicht von
Wiener selbst produzierte Paratexte Ort und Produktionsumstinde des Films, bevor der
eigentliche Film Wieners einsetzt. Die weitere Chronologie der einzelnen Einstellungen
wird in der folgenden Beschreibung als vom Produzenten Reinhard Wiener intendiert
und durch die Digitalisierung unverandert betrachtet, wodurch sie eine Vergleichsfolie
fiir spitere Verinderungen und Rekontextualisierungen darstellt.

Diese Version umfasst inklusive der ersten beiden spater hinzugeftigten Einstellun-
gen sowie dem Ende, zu dem ebenfalls spiter eine Abblende im gleichen grauen Hin-
tergrund hinzugefiigt wurde, eine Linge von einer Minute und 18 Sekunden. Im Ver-
lauf dieser Version kénnen zahlreiche kurze Unterbrechungen zwischen den einzelnen
Einstellungen wahrgenommen werden, in denen Reinhard Wiener den Prozess des Fil-
mens unterbricht. In einigen Fillen bilden diese Unterbrechungen eine zeitliche Dis-
kontinuitit innerhalb derselben riumlichen Position Wieners, in anderen Fillen jedoch
deuten die Diskontinuititen an, wie Wiener sich um eine Grube am Strand Libaus be-
wegt, an der die Erschieflungen stattfanden. Dabei wird ersichtlich, dass Wiener insge-
samt sechs Mal seine Position verdndert, wodurch eine riumliche Dramaturgie erzeugt
wird. Diese Dramaturgie ist gekennzeichnet von einer ersten Eréffnungssequenz’, die
in einer totalen Einstellung aus weiter Entfernung die Grube und die umliegende Land-
schaft von dem Punkt aus zeigt, an den die Opfer der Erschiefung mit einem Laster ge-
brachtwerden, um dann zu Fufl weiter zur Sandgrube getrieben zu werden (Documentary
of mass murder of the Jews from Liepaja, 00:00:10—00:00:13). Die Eréffnungssequenz bildet
hier nicht nur eine Form der zeitgendssisch populiren Landschaftsaufnahme in Form

1 Ich finde mich einerseits instinktiv in filmanalytischen Beschreibungskategorien wieder, anderer-
seits spiegelt sich im Material die Selbstpositionierung Wieners als Filmamateur wider. Er nahm
Uber den Film der Erschieflungen hinaus wahrend seiner Zeit als Marinesoldat viele Filme auf. Im
betreffenden Beispiel wird seine Vorerfahrung anhand seiner Positionswechsel, Perspektivnah-
men und Montage verschiedener Einstellungen sichtbar. Sowohl die mogliche Einordnung dieses
Films in seine weiteren alltiglicheren Filme, zu denen ich leider keinen Zugang erhalten habe,
als auch die im Libau-Film erkennbare Offentlichkeit evozieren in mir gleichzeitig den Eindruck
der Banalitatim Sinne Hannah Arendts. Die Verteidigungsstrategie der Unabsichtlichkeit spiegelt
Wiener spater in den von ihm autorisierten Paratexten.
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der »Ansicht«* ab, sie schafft dariiber hinaus riumliche Orientierung, da die weitere
Dramaturgie des Films auf Wieners Anniherung an die Grube abzielt.

Die folgenden drei Einstellungen (Documentary of mass murder of the Jews from Liepaja,
00:00:14—-00:00:23) markieren sowohl eine zeitliche als auch riumliche Diskontinuitit.
Reinhard Wiener positioniert sich in der gleichen Richtung zur Grube, aber hat sich ihr
nun genihert — gleichzeitig ist in der Zwischenzeit zwischen ihm und der Grube auf ei-
ner Strafle ein Laster angekommen, von dem die Patientia der Gewalt im Moment der
Aufnahme zur Grube getrieben werden. Wiener fingt dies in einer Einstellung von ei-
nem leicht erhéhten Standpunkt hinter dem Laster ein, sodass im Hintergrund die Gru-
be sichtbar bleibt. Im nichsten Einstellungswechsel ist eine neuerliche Positionsinde-
rung Wieners klarer erkennbar: Er steht nun auf der gegeniiberliegenden Seite vom Las-
ter. Zwischen Laster und Grube filmt er nun, wie ein Mann in einem weifRen Overall vom
Laster gebrachtwird, der Probleme hat, allein zu gehen. Durch die Einstellung wird nicht
nur Wieners vorherige erhdhte Position inmitten einer grofen Gruppe ziviler Zuschau-
er:innen hinter dem Laster erkennbar, sondern ebenfalls, dass die Mianner den Mann im
weifden Overall direkt an Wiener vorbei in Richtung der Grube fithren.

Die nichste Sequenz, bestehend aus finf Einstellungen (Documentary of mass murder
of the Jews from Liepaja, 00:00:30—00:00:47), markiert den vierten Positionswechsel Wie-
ners, der sich nun lediglich wenige Meter von der kurzen Seite der rechteckigen Grube
befindet. Direkt am Rand der Grube steht ein Soldat in seinem Sichtfeld, der sich im Lau-
fe der Sequenz von dort aus in einer vor der Grube freigehaltenen Fliche umher bewegt.
Links von Wiener in Richtung der Grube aufgereiht stehen eine Gruppe Zivilist:innen
sowie Soldaten, die das Geschehen an der Grube beobachten. Hinter der Grube ist eine
Mauer erkennbar, auf der eine grofiere Gruppe Menschen sitzt und steht, um zuschauen
zu konnen. Die Anordnung der Personen erinnert hier an die Inszenierung einer 6ffent-
lichen Auffithrung mit ritualisierten Abliufen, da zuschauenden Personen bestimmte
Plitze um die Grube herum zugewiesen wurden, wihrend Soldaten in ordnenden Funk-
tionen sichtbar werden.

Dieser Eindruck spiegelt sich auch in der Forschung wider. Bisher sind die bildis-
thetischen Merkmale des Films selten besprochen worden, der Literaturwissenschaftler
David Clark bemerkt jedoch, dass die Erschiefungen in Libau zunichst zur 6ffentlichen
Konsumption beabsichtigt gewesen seien (Clark 2015: 146) und die Bilder Wieners da-
mit gleichzeitig zwei Dikta aufnihmen und auferlegten: »[...] routinized murder must
not only be done, it must also be seen to be done.« (Clark 2015: 148; Herv. i. Orig.) Unge-
achtet Wieners eigener Rahmung der Aufnahmen als zufillig wird so doch klar, dass sie
eine Performativitit der Gewalt er6ffnen: Sowohl die in ihnen enthaltene Darstellung der
schauenden Menge an Menschen als auch Reinhard Wieners stetige Anniherung an die
Grube konstruieren eine Dramaturgie der zunehmenden Nihe zur Gewalt. Diese Perfor-
mativitit trigt zumindest eine abstraktere Ebene der fiir das Projektinteresse relevanten

2 Wie ich bereits im Rahmen meiner Analyse zum Stummfilm Lgvejagten bemerkt habe, ordnet Tom
Gunning die »Ansicht« zwar in eine Frithphase des Films zwischen 1906 und 1914 ein, bevor sie all-
mahlich vom Dokumentarfilm abgeldst wird. Durch den Amateurfilmcharakter der Bilder und be-
grenzte technische Moglichkeiten bzgl. beispielsweise der Lange des Films sind jedoch deutliche
dsthetische Parallelen zur »Ansicht« erkennbar (Gunning 1995).
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doppelten Intentionalitit der Gewalt und ihrer Aufnahme in sich. Auch wenn sich Wie-
ners Anwesenheit an der Stelle der ErschiefRungen zufillig ergeben haben sollte, war die
Gewalt durch die verantwortliche Einsatztruppe nicht nur intentional, sondern fiir die
offentliche Konsumption intendiert. Durch seine Anwesenheit und seine Entscheidung,
die Erschiefungen zu filmen und ihnen damit gleichzeitig eine Dramaturgie zu verlei-
hen, erweitert Reinhard Wiener die fiir den Moment ephemere 6ffentliche Gewalt durch
ihre mediale Speicherung, weil seine Positionalitit als Marinesoldat ihn in die privile-
gierte Lage versetzt, die Ereignisse mit seiner Kamera offen aufnehmen zu kénnen.? Mit
anderen Worten: Nur durch seine Zugehorigkeit zur Wehrmacht wurde die offene Auf-
nahme iiberhaupt erst ermoglicht.

Eine sich durch die zuschauende Menge ergebende weitere Perspektive auf den Film
hat David Clark anhand der Anwesenheit eines Terriers an der Exekutionsstelle spezifi-
ziert, der sich im Moment der ersten Erschief3ung in der Grube sichtlich erschreckt und
deshalb in der freien Fliche vor der Grube umherrennt. Sowohl der Terrier als auch bei-
spielsweise ein in dieser Sequenz direkt vor Wiener auftauchender Zuschauer mit nack-
tem Oberkorper verbildlichen die Ambivalenz der Situation:

[..] the Liepaja footage [...] forces the commonplace to bear the weight of the extraordi-
nary, and commands the familiar to share the same visual space as the homicidal. [...]
the film puts a household pet and another family accouterment, the portable movie
camera, together at the scene of the executions, thereby demonstrating by example
that these ordinarily disparate worlds are now somewhat equivalent. (Clark 2015: 148)

Der Film scheint hier das Alltigliche mit dem Undenkbaren auf eine Weise zu verbinden,
deren paradoxale Natur einerseits unauflosbar scheint — deren ritualisierter Charakter
andererseits deutlich in den Bildern hervortritt. Dies mag auch eine mégliche Antwort
auf die ethischen Fragen sein, die sich aus der Verbindung von Alltiglichem und Un-
denkbarem ergeben: »One searing question — >In the face of ultimate degradation, who
could lift a camera?« (Hiippauf, 1997, 33) — blends into another: "Who could bring a dog to
an execution?« (Clark 201s: 149)*

Nach der ersten Erschiefdung schaufeln Personen am Rand der Grube Sand auf die
verstorbenen Menschen. In der nichsten Einstellung wird darauthin eine Wiederho-
lungsstrategie sichtbar, da sie der Einstellung gleicht, die den Mann im weifen Overall
darstellte, der zuvor vom Laster zur Grube gefithrt wurde. Nun wird eine Gruppe Man-
ner vom Laster getrieben, die Wiener mit einem Kameraschwenk von rechts nach links
vom Laster bis zur Grube hin einfingt. Die nichsten zwei Einstellungen (Documentary
of mass murder of the Jews from Liepaja, 00:00:54—00:01:01) zeigen dann eine Dynamisie-
rung der Kamera: Zunichst folgt erneut eine starre Kameraperspektive auf die Grube, als
die Minner dort erschossen werden — daraufhin setzt ein weiterer, offensichtlich zeit-
lich versetzter Schwenk ein, der eine dritte Gruppe zeigt, die hastig und unter Tritten

3 Auch Janina Struk weist daraufhin, dass Reinhard Wiener keinerlei Probleme hatte, die Bilder der
Cewalt in Libau aufzunehmen. Wiener selbst gibt spater in einem Interview an, dass ihn ein im
Film ebenfalls zu erkennender SS-Mann am Ende gefragt habe, ob er »gute Aufnahmen« gemacht
habe (Struk 2004: 71; Kuball/Wiener 1980: 117).

4 Clark bezieht sich auf Hiippauf1997.
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zur Grube gefithrt und daraufthin erschossen wird. Die Tétung der Personen der drit-
ten Gruppe nimmt Wiener am Ende seines Films nun aus nichster Nihe zur Grube auf,
da er sich zwischenzeitlich offenbar auf die freie Fliache vor ihr bewegt hat. Diese vor-
letzte Einstellung wird zunichst davon eingeleitet, dass sich ein deutscher Soldat direkt
am Rand der Grube kurz zu Wiener umdreht und direkt in die Kamera schaut, bevor die
Gruppe im Hintergrund in der Grube hingerichtet wird. Die letzte Einstellung zeigt, wie
Wiener nun an der Stelle des Soldaten direkt am Rand der Grube aufnimmt, wie erneut
von allen Seiten der Grube Sand auf die Verstorbenen verteilt wird.

Diese Beschreibung diente zunichst dazu, eine Grundlage iiber die eigentliche Chro-
nologie des Films zu schaffen, da er spiter im Rahmen seiner kulturellen Funktiona-
lisierungen rekontextualisiert und umgeschnitten wurde, wie im spiteren Verlauf des
Kapitels zu zeigen sein wird. Zusitzlich dazu sollte durch die Beschreibung deutlich
geworden sein, dass die, den Film bestimmende, Dramaturgie der Anniherung an die
Grube und die Gewalt einerseits eine Argumentation fiir Reinhard Wieners Beteuerung
der Zufilligkeit der Aufnahmen erméglicht. Andererseits erdffnen die Bilder gleichzei-
tig jedoch auch Argumente fiir die Zuschreibung eines professionalisierten Blicks, die
die Interpretation einer zumindest indirekten Komplizenschaft Wieners an der Gewalt
zuliefRe. So lisst sich mindestens festhalten, dass die Bilder in dieser Form nur durch
seine Zugehorigkeit zur Wehrmacht und damit zum ideologischen System, das die Ge-
walt ausiibt und verantwortet, erméglicht worden sind. Durch diese méglichen Perspek-
tivnahmen sollte klar sein, wie stark solche Bilder von paratextuellem Wissen abhingig
sind, die sie zeitlich, geografisch, ideologisch und in Bezug auf die ihnen zugrunde lie-
genden Absichten kontextualisieren. Das Verhiltnis von Text und Paratexten kann also
anhand des Beispiels des Wiener-Films illustriert werden, das fir das vorliegende Pro-
jekt ein besonderes Beispiel ist, weil die von Reinhard Wiener spiter produzierten Para-
texte die fiir den Korpus grundlegende doppelte Intentionalitit gerade bestreiten. Eine
Untersuchung des Beispiels verdeutlicht aber daran sehr genau, wie Absichtlichkeit iitber
Paratexte verhandelt wird, was wiederum ebenfalls auf die weiteren Beispiele des Pro-
jektes anwendbar wird, die als doppelt intentional verstanden werden kénnen. Dies wird
anhand eines Blicks auf die kulturellen Funktionalisierungen des Films deutlich.

Kulturelle Funktionalisierungen des Films von Reinhard Wiener

Eine medienarchiologische Untersuchung der kulturellen Funktionalisierungen von
Reinhard Wieners Film ist geprigt durch retrospektive Rekonstruktionen und Zuschrei-
bungen, die im Nachhinein durch das Auftauchen des Films im offentlichen Diskurs
ausschnitthafte Aussagen iiber seinen Produktionskontext und spitere Rekontextuali-
sierungen ermoglichen. Seine Gegenwart ist, um es in Mieke Bals Worten zu sagen, im
wahrsten Sinne gepragt von »der >Vergangenheit« [seiner] Verfertigung« (2020: 37), die
ich im Folgenden betrachten werde.

Vor allem in Hinblick auf die kulturellen Funktionalisierungen des Films als ana-
logem, materiellen Objekt gewinnt dabei auch der Kopiebegriff zentrale Relevanz, der
anhand der Implikationen technischer Reproduzierbarkeit von medialen Objekten die
Medientheorie seit Beginn des 20. Jahrhunderts beschiftigt. Insbesondere innerhalb
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der andauernden archivtheoretischen und -praktischen Debatte um die Digitalisierung
von Archivalien gewinnt er aktualisierte wissenschaftliche Relevanz (Bithrer/Lauke 2016;
Ernst 2002). Die Bedeutung des Kopierens beschrinkt sich in Bezug auf den Film von
Reinhard Wiener jedoch nicht nur auf die unterschiedlichen Implikationen seiner Exis-
tenz als analoges Filmmaterial sowie spiter als digitalisiertes Objekt, wie im weiteren
Kapitelverlauf deutlich werden wird. Von besonderem Interesse sind hier vielmehr die
Parallelismen zwischen dem Kopiebegriff und dem zuvor aufgerufenen Verstindnis von
Authentizitit, da der Wiener-Film insbesondere im Feld des Dokumentarismus kopiert
und angeeignet wurde. Dabei wird beobachtbar, inwieweit Strategien der Authentifi-
zierung nicht nur Verbindungslinien zwischen Objekt und Kopie, Text und Paratext, zu
schaffen versuchen. Auch inwiefern textuelle Autoritit innerhalb der Kopien konstruiert
wird, wird ersichtlich.

Die ausschnitthafte und subjektive Geschichte kultureller Funktionalisierungen des
Films von Reinhard Wiener kann dabei anhand zweier Chronologien betrachtet werden,
die jeweils zu unterschiedlichen Zeitpunkten einsetzen. Die Zeitpunkte sind wiederum
eng mit der Frage nach der Deutungshoheit Wieners als Autor des Films verbunden und
gleichzeitig mit peri- und epitextuellen Rahmungen versehen. Die Frage nach der Be-
deutungshoheit des Autors iiber das jeweilige Bilderzeugnis und die daraus erwachsen-
den Paratexte sowie das jeweilig hierarchische Verhiltnis zwischen Text und Paratext
haben also Einfluss auf den jeweils anvisierten Beginn einer chronologischen Erzihlung
iiber die Produktion des Films und sein Auftauchen in medialen Offentlichkeiten.

Der erste mogliche Beginn lasst sich im Jahr 1961 lokalisieren, als Wieners Film erst-
malig in zwei Dokumentarfilmproduktionen enthalten ist und damit fiir eine Beobach-
tungsebene medialer Offentlichkeiten relevant wird. Sowohl im Kontext von Aufden Spu-
ren des Henkers (1961) als auch in Eichmann und das Dritte Reich (1961) wird der Film in zwei
narrative Dokumentarfilme montiert, die sich im Jahr des Eichmann-Prozesses mit der
Rolle Adolf Eichmanns hinsichtlich der so genannten >Endlésung« auseinandersetzen.
Reinhard Wieners Film wird so in bereits rekontextualisierter und kopierter Form im
Eichmann-Prozess als Dokument und Beweismaterial genutzt, als Chefankliger Gideon
Hausner am 26. Mai 1961 Teile von Auf den Spuren des Henkers in die Beweisaufnahme ein-
fithrt (State of Israel, Ministry of Justice 1992; Eichmann trial — Session No. 54 2011). Die-
ser Moment des Eintritts in den éffentlichen Diskurs scheint sich zunichst als Beginn ei-
ner Rekonstruktion seiner Situierung in medialen Offentlichkeiten zu eignen, gleichzei-
tig markiert dieser Eintritt dabei auch eine normative Dimension: Wieners Film taucht
im Gewand eines bereits kopierten und titellosen Archivdokuments auf, das durch Do-
kumentarfilme gerahmt wird und damit gleichzeitig von Peritexten begleitet wird, die
nicht vom Autoren Wiener selbst produziert wurden. Anhand von Joachim Paech habe
ich bereits auf die Notwendigkeit hingewiesen, in der Ubertragung des Paratextmodells
auf andere Medienumgebungen die Angebotsstruktur der Rezeption der jeweiligen Me-
dien miteinzubeziehen, was auch im Kontext dieser Beschreibungen relevant wird. Be-
reits hier verindert sich der stoffliche Status von Text und Paratext auf subtile Art, da
sich der Wiener-Film durch seine Rekontextualisierung von einem Amateurfilm zum Ar-
chivdokument transformiert — das Dokument wiederum wird mit der Montage in die
jeweiligen Filme zum Teil ihrer Narrative. Paech selbst illustriert diesen Transforma-
tionsprozess beispielhaft an der Konstellation von Fernsehfilmen in der programmati-
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schen Struktur des Fernsehens der 1980er Jahre, deren Angebotsstruktur der Rahmung
der Einbettung eines Archivdokuments in einen Dokumentarfilm ihnelt:

Was ist ein Programm? Programme sind zunidchst einmal im Wortsinn Voraus/
Schriften. Theater-, Kino- oder Fernsehprogramme verweisen auf Ereignisse, denen
sie eine Zeit und einen Ort»in ihrem Programmc« geben, was darlber hinaus oft noch
zusitzliche Informationen einschliefien kann. Programme sind auch Vor/Schriften,
indem sie das, worauf sie verweisen, anordnen, zu dieser Zeit und an diesem Ort, d.h.
sie organisieren Ereignisse in einer bindenden Struktur. (Paech 2004: 216)

Festzuhalten ist hier, dass bereits das scheinbar selbstverstindliche Gewand des Archiv-
dokuments, in dem Wieners Film in den offentlichen Diskurs eintritt, Ergebnis einer
Transformation ist. Die zweite zusitzliche Transformation der Einbettung in und Rah-
mung durch den jeweiligen Dokumentarfilm versetzt den Wiener-Film dann in die von
Paech fiir den Fernsehfilm beschriebene bindende Struktur und berithrt damit bereits
unmittelbar die Frage der Autorisation: Die hier getroffenen Entscheidungen zur Rah-
mung des Films sind der Intention des Autors Wiener entzogen, die, erst einmal unge-
achtet anderer Ebenen seiner Absicht betreffend, laut seiner Aussage in der Aufnahme
eines Reisefilms bestand und nun zur Beweisfithrung gegeniiber einer Gewalttat insze-
niert wird. Jaimie Baron beschreibt diesen Prozess als konstitutiv fiir die »archivalness«
historischer Dokumentarbilder, die sich aus der Dynamik zwischen Dokument und Do-
kumentarfilm ergibt. Der Archivcharakter des Dokuments generiere die Mehrwerte der
Seltenheit und Authentizitit fiir den Dokumentarfilm, wodurch der Archivbegriff mit
Baron als wirkungsisthetisch zu verstehen ist. Sie figuriert den sogenannten »archive
effect«als dsthetisch wahrnehmbare zeitliche und intentionale Disparitit zwischen dem
Dokument und dem Dokumentarfilm. Daran schlief8t méglicherweise jedoch auch eine
Differenz in der Aussageabsicht von Dokument und Dokumentarfilm an:

[..] a disparity based on our perception of a previous intention ascribed to and (see-
mingly) inscribed within the archival document. [..] When we attribute an»original in-
tention«<to the archival document, we may be attributing it not a filmmaker but to a so-
cial milieuor rhetorical situation thatis in some way»other<to that of the appropriation
filmmaker. [...] The experience of intentional disparity has, moreover, epistemological
consequences. In contrast to documents we read as produced specifically for a given
film, the documents recontextualized in appropriation films seem in excess of the ap-
propriation filmmaker’s intentions. That is, they carry traces of another intention with
them and seem to resist, at least to some degree, the intentions that the appropriation
filmmaker — by argument and design —imposes upon them. (Baron 2013: 23ff.)

Hier wird eine Hierarchisierung zwischen beiden Formen erkennbar, die sich um die
Deutungshoheit iiber die Aussage des Archivdokuments dreht. Wihrend diese Dynami-
ken der Rekontextualisierung im spiteren Verlauf anhand von Reinhard Wieners Film
noch tiefergehende Betrachtung finden werden, werde ich zunichst anhand des zweiten
moglichen Beginns der Retrospektion die Besonderheit seines Eintritts in den 6ffentli-
chen Diskurs 1961 noch einmal verdeutlichen.
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So liefRe sich auch argumentieren, dass der Film im Jahr 1981 erstmalig in media-
le Offentlichkeiten vordringt, als Reinhard Wiener am 27. September ein Interview mit
dem Archivteam von Yad Vashem fithrt (Wiener 1981), das auch aufgrund seiner engli-
schen Ubersetzung den heute meist beachteten, von Wiener selbst autorisierten, Para-
text des Films im Gewand eines Epitextes darstellt. Insgesamt sind drei grofRe Interviews
mit Wiener bekannt, wobei eines davon im Kontext der Produktion von Shoah (1985) von
Claude Lanzmann gefithrt wurde, finaljedoch nicht fir Lanzmanns Film verwendet wur-
de und heute nicht éffentlich zuginglich ist.®

Wiener hatte seinen Film bereits 1974 an das Archiv Yad Vashem iibergeben (Hirsch
2004), der mit einer nun hinzugefiigten Betitelung einen weiteren Paratext erhielt, der
nicht von Reinhard Wiener selbst stammt: »Documentary of mass murder of the Jews
from Liepaja«.® Wiener erhielt durch das Interview mit den Mitarbeiter:innen Yad Vas-
hems 1981 dann die Moglichkeit, die Interpretation des Films gegeniiber einer breiten
Offentlichkeit durch seine eigenen Aussagen zu rahmen. Ein 1980 im Rahmen der Pro-
duktion der Fernsehreihe Familienkino (1978-1979) verdftentlichtes Interviewtranskript
in deutscher Sprache ist daneben der dritte grof3e Epitext, der die wissenschaftliche In-
terpretation des Films heute rahmt (Kuball/Wiener 1980).” Ausgehend von beiden 6f-
fentlichen Interviews, auf die ich mich im Folgenden beziehen werde, verandert sich die
Chronologie einer Rekonstruktion der Situierung des Films in die Retrospektive, da alle
produktionstechnischen Details der Entstehung des Films 1941 angesichts der prekiren
historischen Quellenlage den Erzihlungen Wieners entnommen werden miissen.®

Laut seiner Aussage setzt die Produktionsgeschichte des Films bei Reinhard Wie-
ners Stationierung in Libau ein. Nachdem Wiener am 1. April 1936 Teil der Marine wurde
(Wiener 1981: 4), kam er im Juli 1941 »mit der Marine-Flak-Abteilung 707 nach Lettland«
(Kuball/Wiener 1980: 115) und hatte bereits wihrend seiner Zeit auf See zwischen 1939
und 1941 die Erlaubnis erhalten, im Flottenbereich mit seiner Ciné Kodak 8 Filmkamera
aufzunehmen (Wiener 1981: 4). Er bezeichnet sich selbst spiter als Filmamateur (Wie-
ner 1981: 4) und betont sein privates Amateur- und filmkiinstlerisches Interesse an den

5 Auch in dem vom United States Holocaust Memorial Museum (USHMM) und Yad Vashem getrage-
nen Projekt»Claude Lanzmann Shoah Collection«, das seit 1996 das ungenutzte Material der Pro-
duktion von Shoah préserviert, ist das Interview mit Reinhard Wiener nicht enthalten. Auf Nach-
frage bestatigte mir Bruce Levy, Projektkoordinator der »Curatorial Affairs Branch« des National
Institute for Holocaust Documentation im United States Holocaust Memorial Museum im Friih-
jahr 2022, dass das USHMM iiber keine Transkripte oder Outtakes des Gesprachs zwischen Lanz-
mann und Wiener verfiige. Im Sammelband The Construction of Testimony: Claude Lanzmann’s Sho-
ah and Its Outtakes werden Lanzmann und Wiener zwar gemeinsam erwihnt, es handelt sich je-
doch um die Bewertung Lanzmanns des Films als »Bilder ohne Aussagekraft«. Das von Lanzmann
selbst erwdhnte Interview mit Wiener wird auch dort nicht weiterverfolgt (McGlothlin/Prager/
Zisselsberger 2020: 209).

6 Es handelt sich dabei um die Version, die bereits in der Einleitung dieses Kapitels erwdhnt wurde.

7 Der Film von Wiener ist in Folge 5: Mein Krieg der siebenteiligen Reihe Familienkino enthalten. Fa-
milienkino: Mein Krieg. DEU 1978-1979. R: Michael Kuball/Alfred Behrens.

8 Beide Interviews konnen im FlieRtext durch die unterschiedlichen Sprachen und Jahreszahlen un-
terschieden werden, da ich mich in Bezug auf das Interview mit Yad Vashem auf ein englisches
Transkript beziehe und in Bezug auf das Interview im Kontext von Familienkino auf ein deutsches
Transkript, das im Rahmen eines zweiteiligen Begleitbandes zur Serie erschienen ist.
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Filmaufnahmen, das er als Hobby auslebte und das somit laut eigener Aussage nicht in
Verbindung mit seiner Arbeit als Marinesoldat stand.

Zu Beginn seiner Stationierung in Libau verliefd Wiener laut eigener Aussage den
Flottenbereich nur selten. Ende Juli/Anfang August 1941 (Wiener 1981: 4) machte er an ei-
nem freien Tag jedoch mit einem befreundeten Soldaten, Hauptfeldwebel Karl Beitzel,
einen Ausflug nach Libau und stief} so, laut eigener Aussage, zufillig auf die Exekutions-
stelle am Strand:

And in Libau we went for a walk in the park between the town and the beach. And a
soldier came running towards us there, we shouldn’t continue because it was awful, ter-
rible further back on the beach. We asked him why. And he said >Well, they're killing
Jews there.<[..] And so | actually wanted to take a film of Libau in summer when we
went to town for the first time. After the soldier had told us not to go there, | had de-
cided to go there after all because | wanted to film it. [...] And then I said to myself well
| don’t know, | want to find out for myself, if what they say to me is true and their men
don’t come home and are killed. (Wiener1981: 7)

Wiener beschreibt also das Wissen iiber die ErschieRungen und die damit einhergehen-
de Entscheidung, ihnen beizuwohnen, als zufillig und spontan. Er unterstreicht die Zu-
falligkeit des Schliisselmoments des Aufeinandertreffens mit einem fremden Soldaten
und den damit einhergehenden Hinweis auf die Exekutionsstelle in den Interviews zu-
dem beispielsweise mit weiteren Hinweisen zur kurzen Verweildauer in Libau und sei-
ner politischen Gesinnung. Er betont, dass er aufgrund seiner personlichen sportlichen
Interessen Teil der Marine und damit der Wehrmacht geworden war, nicht aber der Ma-
rine-SA oder der NSDAP (Wiener 1981: 4). Angesprochen auf die Hiufigkeit und Sys-
tematik der Erschieffungen am Strand in Libau kann Wiener keine Angaben machen,
da er unterstreicht, insgesamt nur ein Vierteljahr in Libau stationiert gewesen zu sein
und wihrend des historisch rekonstruierten Héhepunktes der Gewalt, Anfang Dezem-
ber 1941, nicht vor Ort gewesen zu sein (Wiener 1981:14).° Auch hinsichtlich der im 6ffent-
lichen Diskurs stark debattierten Frage der Systematik der Beteiligung der Soldaten der
Wehrmacht an der >Endlésung« dulert Wiener sich relativierend (Kuball/Wiener 1980:
117) und gibt an, nichts dariiber zu wissen.

Q [Yad Vashem]: So it didn’t get around in the Navy that — at a certain time — a few
soldiers, members of the Navy were assigned to take part in an execution?

A [RW]: No, I don't know about that and | didn’t hear anything about it either. (Wiener
1981:15)

9 Der Band >Schine Zeiten<. Judenmord aus Sicht der Tater und Gaffer, herausgegeben von Ernst Klee,
Willi Dreflen und Volker Rie enthilt miindliche und schriftliche Aufzeichnungen der Perspek-
tiven damaliger Tater:innen und Zeug:innen und zeigt unter anderem auch anhand von Fotogra-
fien, dassjldische Mitbiirger:innen, anders als im Kontext von Reinhard Wieners Film, im Dezem-
ber 1941 gezwungen wurden, sich vor den Erschieflungen zu entkleiden (Klee/Drefien/Rief3 1988:
123—127f).
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Wieners Aussagen iiber die Zufilligkeit seiner Aufnahme ordnen sich damit in eine gro-
Rere Debatte der Verantwortlichkeit ein, in der die Zuschreibung einer aktiven und sys-
tematischen Gewaltausiitbung durch Mitglieder der Einsatzgruppen eine historisch re-
konstruierbare und allgemein akzeptierte Tatsache darstellt. Die

Frage[..] nach der Gréfenordnung der Beteiligung von Wehrmachtsangehérigen,
die passiv und/oder, was weit mehr wiegt, aktiv an Vernichtungsaktionen gegeniber
Juden, Zivilisten und Kriegsgefangenen teilgenommen haben, und wie weit dies aus
Uberzeugung oder auf Grund anderer Rahmenbedingungen zu vollziehen war (Burz
1997: 239f.)

ist jedoch deutlich umstrittener, wie nicht zuletzt die Kontroversen um die zwei Aus-
stellungen des Hamburger Instituts fir Sozialforschung hinsichtlich der Rolle der Ver-
brechen der Wehrmacht zur Zeit des Nationalsozialismus zeigten (Winkler 2019). Die
mitunter passiven und impliziten Formen der Beteiligung wie die von Reinhard Wiener
sind aufgrund der Quellenlage schwierig historisch zu rekonstruieren, was einerseits die
Abhingigkeit der Interpretation seines Films von Paratexten unterstreicht. Andererseits
muss betont werden, dass Reinhard Wieners Rekonstruktion der Geschehnisse zu einem
Diskurs beitrigt, der eine tendenzielle Verantwortungslosigkeit der Wehrmacht fiir die
Gewalt der Shoah unterstreicht, die spiter anhaltend unter anderem von politisch rech-
ten Akteur:innen im Sinne einer Diskursverschiebung wiederholt worden ist. Wie im
Folgenden noch zu zeigen sein wird, gewinnt die Frage einer weitergehenden Proveni-
enzforschungin der archivarischen Speicherung des Films damit eine zentrale Relevanz,
gerade weil sich die Sichtbarkeit des Films iiber seinen Status als fotografisches Beweis-
material legitimiert.

Ineiner dhnlichen Rhetorik der Unbeteiligtheit verbleibt auch Wieners Beschreibung
seiner Anwesenheit an der Exekutionsstelle und der Filmaufnahmen. Wiener beschreibt
dabei, dass er zunichst weit von der Sandgrube entfernt gewesen sei: »At first I went
and stood in the second row of soldiers in a distance of say fifty metres from the pit
and waited to see what would happen.« (Wiener 1981: 11) Dies stellt eine Schliisselstelle
paratextueller Information dar, da eine zufillige Aufnahme fir die kulturellen Funktio-
nalisierungsmdoglichkeiten des Films das diametrale Gegenteil einer intentionalen Auf-
nahme darstellt. Der epitextuelle Zusatz der Zufilligkeit der Aufnahme macht sie aus
ethischer Perspektive zeigbar(er), da er suggeriert, dass die aufnehmende Person nicht
als Mittiter:in oder aktiver Teil der dargestellten Gewalthandlung zu werten ist. Es sind
Marker der Entschirfung der ethischen Verantwortlichkeit gegeniiber der Darstellung
wie dieser, die die Rezeption des Films im 6ffentlichen Diskurs somit iiberhaupt erst er-
moglichen. Die Filmwissenschaftlerin Vivian Sobchack bemerkt bereits 1984, dass der
Dokumentarismus in der Darstellung von Gewalt und Tod zu einer ethischen Sphire
wird, in deren Kontext sich die visuelle Perspektivnahme der Filmemacher:innen zur
aufgenommenen Gewalt verhalten und im Idealfall ihre Unbeteiligtheit, fehlende Mog-
lichkeit zur Einflussnahme auf die Situation, oder zumindest Distanznahme, bezeugen
muss:
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Given, however, that our present culture has made death visually taboo, has attempted
to remove it from public sight and sites, how may the filmmaker visually confront its
event and visibly represent it so that the representation is justifiable in its viewing of
theforbidden< It seems that in all cases, the inscription of the filmmaker’s visual ac-
tivity must visibly indicate that it is in no way party to the death it views (again, the
immorality of the>snuff<film comes to mind here). As well, it must visibly indicate that
its visual activity in no way substitutes for a possible intervention in the event, thatis, it
must indicate that watching the event of death is not more important than preventing
it. (Sobchack1984: 294)

Reinhard Wieners anfingliches Postulat der Zufilligkeit als Versuch einer ethischen Le-
gitimation der Aufnahme wird durch die weitere Beschreibung der Situation im Epitext
verkompliziert. Er markiert deutlich, dass die ErschiefSungen ein 6ffentliches Ereignis
waren und »deutsche Soldaten als Zuschauer« (Kuball/Wiener 1980: 116) direkt an der
Grube standen. Auch seine eigenen, ebenfalls im Film ersichtlichen, Standortwechsel
beschreibt Wiener:

Ich habe das alles aufgenommen, mit meiner einfachen, ganz primitiven Filmkamera,
einer CINE KODAK 8 mit Federwerk, die ich mir kurz vor dem Krieg gekauft hatte. Sie
ist so ein flaches Gerit mit Fixfokus, also ohne Teleobjektiv. Mit dieser Kamera habe
ich die ersten Aufnahmen aus gréfRerer Entfernung gemacht, aber dann bin ich etwas
dreister geworden und vor die Zuschauer gegangen. Ich glaube, drei Erschiefiungen
habeich gefilmt. Bei der letzten lief ich ganz nach vorne, ziemlich dicht an den Graben.
Zuschauer waren Wehrmachtsangehorige, SS war natiirlich auch dabei. [..] Jedenfalls
wurde ich nicht behindert, selbst spater durch einen SS-Mann nicht, der mich kurz vor
Ende meines Films entdeckte und fragte, ob ich denn>gute Aufnahmen<gemacht habe.
(Kuball/Wiener 1980: 116f.)

Mit der Selbstbeschreibung seiner Anniherung an die Exekutionsstelle als dreist mar-
kiert Reinhard Wiener selbst die ethischen Schwierigkeiten seiner Positionalitit gegen-
iiber der Gewalt, die sich auch im Forschungsstand widerspiegelt:

In spite of the document’s silence we can draw some conclusions. The man holding the
camera does nothing, for example, to intervene in the horrific crime. Given the circum-
stance, we would not have expected him to, but the simple facts that he stood by and
filmed, and that the camera does not definitively avert its gaze when the killings take
place, illuminate the filmmaker’s state of mind. (Prager 2015: 14)

Hier wird kritisch expliziert, dass Wieners Passivitit gegeniiber der Gewalt, gepaart mit
seiner gleichzeitigen visuellen Aktivitit des Filmens und damit eines Hinwendens sei-
nes Blickes auf die Totungen, Riickschliisse iiber seine Gemiitsverfassung zuldsst. An
anderer Stelle wird Wieners Position als Amateurfilmer (Keilbach 2008: 42) und Zeuge
(Hirsch 2004: 13) gerahmt und relativiert, das Archivteam von Yad Vashem nennt den
Film bezeichnenderweise jedoch »Liebhaberfilm«’°, was in der englischen Ubersetzung

10 Zum Zweck meiner Recherche hat mir der Auskunfts- und Informationsdienst von Yad Vashem
freundlicherweise die Videoaufnahme des Interviews mit Reinhard Wiener vom 27. September
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als »amateur’s film« eine neutralere Entsprechung findet (Wiener 1981: 2). Wiener rela-
tiviert sein Verhalten damit, die Gewalt selbst durch den Sucher seiner Kamera media-
lisiert erlebt zu haben: »I would like to stress that I couldn’t exactly observe what exactly
was going on around me while I was filming, because I was looking through the lens and
I could only see that section that I was looking at through the lens.« (Wiener 1981: 11) Au-
Rerdem betont er, vom Geschehen affiziert gewesen zu sein:

Michael Kuball: Kénnen Sie sich erinnern, wie Sie selbst reagiert haben?

Reinhard Wiener: Das werden Sie vielleicht im Film sehen, daf er zittert. Ich war der-
mafien aufgeregt bei der ganzen Geschichte. Ich hatte so etwas noch nicht erlebt, dafs
Menschen deshalb erschossen wurden, weil sie Juden waren. (Kuball/Wiener1980:117)

Auch die Frage nach dem Verhaltnis der Aufnahme zu den verschiedenen Filmverboten
der Gewalt spieltin der Bewertung des Films und Wieners Positionalitit eine grof3e Rolle.
Hier wird nicht nur die Frage nach den Konsequenzen einer Ubertretung des Filmverbots
historisch relevant, sondern implizit schwingt auch die Frage mit, ob die Ubertretung
des Verbots das Filmen nicht bereits automatisch zu einem politisch subversiven Akt ge-
geniiber der nationalsozialistischen Gewalt werden lisst. Wiener gibt diesbeziiglich an,
dass das Filmverbot fiir den Marinebereich zu dem Zeitpunkt nicht galt und aufgrund
seiner Filmerlaubnis kein Verbot gebrochen zu haben, weshalb er auch nicht verdeckt
gefilmt habe. Auch wurde er laut eigener Aussage danach zu keinem Zeitpunkt aufge-
fordert, seine Filme abzugeben (Wiener 1981: 4£.).

Nichtsdestotrotz transformiert sich der Film spitestens mit Heinrich Himmlers
Filmverbot im Dezember 1941 in einen geheimen Quelltext (Ebbrecht-Hartmann 2016:
516), in dessen Schutz und Geheimhaltung Reinhard Wiener betrichtliche Energie
investierte:

Nachdem ich den Film vollends abgedreht hatte — fiir die ErschiefRungsszene ver-
brauchte ich ca. 8m (8mm Breite) —, hatte ich ihn in einem Butterpaket von Libau nach
Hause geschickt, weil ich ihn nicht bei mir behalten wollte. Die ganze Sendung, dar-
unter mein Paket, wurde an der lettisch-litauischen Grenze von der Feldgendarmerie
beschlagnahmt. Den nicht verderblichen Inhalt der Pakete hatte die Feldgendarmerie
der Kommandantur Memel ohne Absenderangabe (ibergeben. Offen gestanden, ich
hatte Bedenken, dort meinen Film abzuholen. Weil ich nicht wufdte, ob sie ihn bereits
haben entwickeln lassen [..] habe ich erstmal jemand hingeschickt, der mit dem Be-
scheid zuriickkam, dafs ich den Film selbst abholen soll. Das habe ich nicht gemacht,
aus Angst. 14 Tage spater wurde ich nach Neustadt versetzt. Von dort aus habe ich den
Film auf dem Dienstweg von der Kommandantur Memel angefordert. So habe ich ihn
bekommen.

Dann liefs ich ihn bei Agfa in Wolfen entwickeln. Zum Gliick war dort Anfang 1942
noch keine Zensur. [...] Bevor ich nach Kreta versetzt wurde, habe ich den Film meiner
Mutter geschickt. Sie hat ihn aufbewahrt, wufdte aber nicht, um was es sich handelt.
(Kuball/Wiener 1980: 119)

1981 zur Verfligung gestellt, in der auch Deutsch gesprochen wird. Auf dieser Aufnahme basiert
die englischsprachige Ubersetzung im Transkript.
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1947 kehrte Wiener aus der Kriegsgefangenschaft zuriick und erhielt Teile seiner Filme
zuriick, unter anderem auch den Film der ErschiefSungen in Libau (Kuball/Wiener 1980:
120). Von diesem Zeitpunkt an verbleibt der Film zwolf Jahre in der Sphire »einer klei-
nen, privaten Welt geheimer Bilder« (Hiippauf 2000: 225), die symptomatisch fiir die
privaten Fotoalben vieler Wehrmachtssoldaten ist. Schlieflich wird Wiener laut eigener
Aussage durch den Ulmer Einsatzgruppenprozess 1959 dazu ermutigt, seinen Film ei-
nem befreundeten Landgerichtsrat zu zeigen (Kuball/Wiener 1980:120), bevor er 1961 im
Film Auf den Spuren des Henkers in rekontextualisierter Form dann im Eichmann-Prozess
den Status als Beweismaterial einnimmt (Ebbrecht-Hartmann 2016: 516). Dabei wird der
Film, wie bereits dargelegt, nicht durch seine damals noch nicht erfolgte epitextuelle
Rahmung durch Reinhard Wiener priasent gemacht, sondern durch Peritexte, die nicht
von Wiener stammen. Dies wiederholt sich 1969, als er im »Prozef} gegen ehemalige An-
gehorige des Einsatzkommandos 2 der Einsatzgruppe A der Sipo und des SD (Hannover
1969)« (Kuball/Wiener 1980: 120) eingesetzt wird.

Die Einkehr des Films in den 6ffentlichen Diskurs wird hier also zunichst 1961 iiber
den Rechtsdiskurs geleistet und legitimiert, in dessen Kontext die ethische Bewertung
der dargestellten Gewalt hinter den authentischen Beweis- und Dokumentcharakter des
Films tritt. Die Bilder werden, wie im spiteren Verlauf noch zu zeigen sein wird, als Bau-
steine verschiedener Narrative kontextualisiert und im Rahmen der Gerichtsverfahren
mit dem Ziel des Beweisens von Schuld und Ungerechtigkeit nutzbar gemacht. Die Of-
fentlichkeit eines Gerichtsverfahrens ist dabei zumeist durch institutionelle Zugangs-
mechanismen eingeschrinkt, sodass die Dokumente einem ausgewéhlten Kreis der im
Saal angehérigen Personen direkt zuginglich sind und indirekt in Form von Uberset-
zungsleistungen, beispielsweise geschriebener Berichterstattung von Journalist:innen
oder Gerichtszeichnungen, in den 6ffentlichen Diskurs eindringen. Mit dem Prozess ge-
gen Adolf Eichmann transformiert sich diese Teiloffentlichkeit 1961 jedoch in eine Me-
diendéffentlichkeit. Als erster Prozess, der in seiner Gesamtheit auf Videokassetten auf-
genommen und unter immensem logistischem Aufwand an Rundfunkanstalten welt-
weit distribuiert wurde, stellt der Eichmann-Prozess in Bezug auf die Medialisierung
und die sich damit verindernde Offentlichkeit von Gerichtsprozessen eine medienhisto-
rische Zisur dar (Lindeperg/Wieviorka 2014). Die US-amerikanische Berichterstattung
stellt den Prozess dementsprechend sowohl rechtshistorisch als auch medienhistorisch
als singulir dar. Der Prozess erhilt 1961

[..] the most sustained and extensive attention that TV has accorded to a single news
story, partly because what will be one of history’s most celebrated trials also will be the
first to be televised on home screens around the world. (Gould 1961, zit. n. Shandler
1999: 91)

Er bedeutet damit den Beginn einer im Fernsehen materialisierten internationalen Me-
dienoffentlichkeit (Shandler 1999: 93), deren kollektive Meinungs- und Werturteile auch
fiir den Rechtsdiskurs relevant sind. Der Moment der Maximierung einer Teil6ffentlich-
keit des Gerichtssaals in eine internationale Medienoffentlichkeit bedeutet auch fiir den
Wiener-Film eine fundamentale Transformation: Aus dem 6ffentlichen Ereignis der Er-
schiefSungen heraus iiber seinen Status als geheimes Objekt in der Privatsphire Wieners
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wird er nun in den institutionalisierten Riumen des Dokumentarischen und des Juris-
tischen inmitten des 6ffentlichen Diskurses positioniert.

Ebbrecht-Hartmann weist 2016 in einem, fiir die Rekonstruktion der Rekontextuali-
sierungen des Films, wegweisenden Aufsatz bereits auf diese Transformationen hin, die
auch mit Praktiken einhergehen, in deren Kontext der Film ab diesem Zeitpunkt weiter-
hin kopiert, positioniert, rekontextualisiert und benutzt wird, indem er mit paratextuel-
len Rahmungen anderer Autor:innen versehen wird. Ebbrecht-Hartmann stellt dabei fir
den Prozess gegen Adolf Eichmann insbesondere das Erleben des israelischen Dichters
Haim Gouri heraus, der als Prozessbeobachter den Moment der Vorfithrung des Wiener-
Films miterlebt und 1962 im Buch Facing the Glass Booth reflektiert, bevor er Wieners Film
1974 in dem unter anderem von ihm produzierten Dokumentarfilm The 81st Blow (1974)
neuerlich rahmt. Die tonlosen Bilder aus Reinhard Wieners Film werden hier mit einer
Stimme aus dem Off unterlegt, die Aussagen von Uberlebenden und damit ihre Perspek-
tiven wiedergibt:

The appropriation of the Liepaja film in The 81st Blow resonates the challenges of the
original material. The moment of visibility and watching is addressed through the no-
ticeable traveling shot followed by the panning camera that introduces both the dis-
turbing archive film and testimony from the Eichmann trial. Through combining them,
the voice of the witness and the mute images shot by a bystander/perpetrator, the dis-
turbing muteness of the footage is confronted. But at the same time a significant part
of the footage, the repetitive moment of death, is kept silent. Only the added sounds of
the shots, similar to Leiser’s treatment of the footage in Eichmann und das Dritte Reich,
mark the inherent repetition of the machinery of death. In this way, the appropriation
of the Liepaja film in The 81st Blow also responds to what Claude Lanzmann had once
critically stated about Wiener’'s amateur film, that it contains >images without imagi-
nation.<In The 81st Blow, it is exactly the fact that these are sonly images, without any
significance< that makes it possible to use them as a placeholder for the machinery of
extermination and complement them with the voice of the witness. (Ebbrecht-Hart-
mann 2016: 520)

Hier ereignet sich also eine radikale Reinterpretation der Bilder — durch eine Gegeniiber-
stellung zwischen der von ihnen visuell transportierten Mittiter:innenperspektive und
dem Ton, der die Perspektive der Uberlebenden iibertrigt. Ebbrecht-Hartmann inter-
pretiert das als Respondenz auf Claude Lanzmanns Urteil itber Reinhard Wieners Film,
dieser bestiinde lediglich aus Bildern ohne Aussagekraft. Dies ermdgliche es im Kon-
text von The 81st Blow erst, sie als Platzhalter und Ausgangspunkt fiir eine Neuperspekti-
vierung zu nutzen, die von der Stimme der Uberlebenden ausgeht. Wihrend Ebbrecht-
Hartmann solche Etappen kultureller Funktionalisierung im Sinne transtextueller Er-
innerung zunichst festhilt und nachzuzeichnen versucht, werden die Bewegungen der
Rekontextualisierung des Films an anderer Stelle auch als eben genau nicht sinnstiftend,
sondern sinnentleerend kritisiert:

Da er der Einzige war, der eine Erschiefiung festhielt, wurden diese Bilder in allen fol-
genden Dokumentarfilmen iiber die Massaker an den Juden in der Sowjetunion ver-
wendet, um eine Erschieffung in Minsk Mitte August oder Anfang November 1941, ei-
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ne weitere in Litauen 1941, eine weitere in Rumbula, etwa 10 km siidlich von Riga, am
30. November 1941 und eine weitere in Radun in Weif3russland im Mai 1942 zu zeigen.
Wieners Film wird in der Regel amputiert, zerlegt, neu zusammengesetzt, beschnit-
ten, verrauscht und in Musik gekleidet, um die durch das Recycling abgenutzten und
banalisierten Bilder aufzufrischen und spektakuldr zu machen. Diese Manipulationen
machen den Film unlesbar, er wird unverstiandlich und unbedeutend. (Clerc 2017: 36)"

Der Geschichtswissenschaftler Jean-Benoit Clerc beschreibt hier Praktiken der Rekon-
textualisierungen in dokumentarischen und fiktionalen Medien, die seit den 1960er
Jahren auf den Film angewendet werden und die ihn durch die zahlreichen Anpassun-
gen unverstindlich und unbedeutend haben werden lassen. Vor diesem Hintergrund
erscheint es, als werde dem Film im Status eines Dokuments iiber seine Authentizitit
hinaus eine inhidrente Aussagekraft abgesprochen. Das wird auch deutlich, wenn er an
anderer Stelle in der wissenschaftlichen Besprechung als Beispiel fiir die ontologische
Unterscheidung zwischen Dokumenten und Dokumentarfilmen herangezogen wird:

Yet the Wiener fragment, also referred to as>Execution of Jews in Liepaja,<as a product
of amateur filmmaking, contains neither narration, nor a commentary track for con-
text. Because it is unframed, | would not describe it as a documentary. In an abstract
sense, all films are framed insofar as when we view them, we do so from particular
standpoints, and our horizon of understanding enframes our reception. For practical
purposes, however, this film has no frame. All the elements necessary for incorporat-
ing itinto a context, historical or otherwise, are missing: there is no narration, exposi-
tion, orintertitles. It should not be treated as a documentary, but rather as a document.
(Prager 2015:13)

Aus praxeologischer Perspektive ist die hier geleistete Unterscheidung des Umgangs mit
einem medialen Artefakt entweder als Dokument oder als Dokumentarfilm erkenntnis-
reich. Wihrend letzterer Form zugeschrieben wird, zu kontextualisieren, erzihlen und
damit aus sich selbst heraus eine im Zweifelsfall zwar kritisierbare, aber doch immer
noch autonome Aussage zu generieren, erscheint das Dokument innerhalb der doku-
mentarischen Praxis als benutzbar und austauschbar. Relevant ist dabei vor allem, in-
wieweit die Nutzung und damit moglicherweise einhergehende dsthetische Eingriffe in
das Dokument als dokumentarische Praxis legitimiert bleiben, oder ab welchem Punkt
sie als manipulativ und einer dokumentarischen Ethik gegeniiber grenziiberschreitend
empfunden werden (Baron 2021). Das Dokument erscheint zwar fiir dokumentarische

1 Eigene Ubersetzung. Originaltext: »Etant le seul & avoir fix une exécution par fusillade, tous les
documentaires suivants, qui évoqueront les massacres des Juifs d’Union soviétique, convoqueront
ces images pour figurer qui une exécution a Minsk a la mi-ao(it ou au début novembre 1941, qui
une autre en Lituanie en 1941, qui une autre encore a Rumbula, a une dizaine de kilométres au
sud de Riga, le 30 novembre 1941, qui une autre enfin a Radun en Biélorussie en mai1942. Le film
de Wiener est généralement amputé, démonté, remonté, recadré, bruité, habillé de musique pour
rafraichir et spectaculariser des images usées et banalisées a force d’étre recyclées. Ces manipula-
tions rendent le filmillisible: subissant les assauts de la visibilité a tout prix, étant a chaque fois
associé a un commentaire de circonstance qui en prescrit un sens différent, il devient incompré-
hensible et insignifiant.«
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Kontexte nutzbar, gleichzeitig ist ihm jedoch ein gewisser Grad an Unverinderbarkeit
inhirent, der mit seiner Authentizititsfunktion zusammenhingt (Wohrer 2015: 15) und
damit auf die Frage zuriickverweist, was es letztlich visuell zu bezeugen versucht.

Das sich hier ergebende Spannungsfeld zwischen dem Film als Dokument und sei-
ner Nutzbarkeit durch Rahmungen im Dokumentarischen wird auch in der Gegeniiber-
stellung einiger der kontriren Rahmungen deutlich, in denen Reinhard Wieners Film
auftaucht. Ich habe bereits darauf hingewiesen, dass die Bilder des Films in The 81st Blow
mit Perspektiven Uberlebender emotional kontrastiert werden, wodurch eine Ebenen-
verschiebung erzeugt wird: Die die Interpretation von Reinhard Wieners Film bestim-
menden Interview-Epitexte konnen iiberschrieben werden, weil sie sich nicht in unmit-
telbarer materieller Verbindung zum Rezeptionskontext des Films befinden. Hier ge-
winnt also die von Genette gekennzeichnete Leitunterscheidung von Nihe und Distanz
unmittelbare Relevanz. Dass Wiener die Szenen aufnahm, wird hier nicht durch seine
eigene Kontextualisierung der Zufilligkeit ethisch entschirft, sondern durch das Voice-
Over problematisiert, das die Perspektive der Opfer der Gewalt transportiert:

They drove us out of town towards the cemetary [sic!]. As we arrived they moved us
away from the road. First, we only heard shooting, then | saw a long trench in front of
me. They started moving people, in groups, towards the trench. Then came a volley of
shots, and they fell into the trench. (The 81st Blow, 01:03:03—01:04:27)

Wieners Film wird hier durch eine zusitzlich hinzugefiigte Einstellung eingeleitet, in
der sich die Kamera auf einem Wagen iiber einen Waldweg bewegt und das Geschehen
somit auch visuell aus der Perspektive der Patientia der Gewalt einleitet. Die Einstellung
wird durch den Voice-Over-Kommentar »They drove us out of town towards the ceme-
tary [sic!]« mit dem Film Wieners verbunden, der hier zum Zweck der Kontinuitit um-
geschnitten worden ist. Er beginnt im Kontext von The 81st Blow nicht mit der eigentlich
ersten totalen Einstellung, die die Grube und die Szenerie zeigt, sondern mit einer Ein-
stellung, in denen Manner vom Laster getrieben werden. Sowohl die visuelle als auch au-
ditive Perspektive wird also Reinhard Wieners Autoritit als Autor des Films entnommen
und in Richtung der Perspektive der Erlebenden der Gewalt neu gerahmt.
Ebbrecht-Hartmann hat bereits skizziert, inwiefern die Rahmung und Aneignung
in The 81st Blow auf Kernattribute des Wiener-Films, wie das Beobachten der Gewalt und
die stummen, tonlosen Bilder, Bezug nehmen. Ebenfalls verdeutlicht er anhand eines
weiteren Beispiels eine grundlegend andere Strategie der Rekontextualisierung der Bil-
der, die im Kontext der vierteiligen fiktionalen Miniserie Holocaust (1978) sichtbar wird
(Ebbrecht-Hartmann 2016: 512f.). Reinhard Wieners Film wird hier doppelt nutzbar ge-
macht: Zunichst wird er in einer Szene am Ende der zweiten Folge der Serie in Form ei-
nes Reenactments dargestellt, dessen Mise en scéne durch seine Ahnlichkeit zu Reinhard
Wieners Film auf diesen referiert. Der SS-Mann und Protagonist der Serie, Erik Dorf,
wird in der Szene an der Ostfront zu einer Exekutionsstelle gefithrt. Dort wohnt er einer
Erschiefung bei, die von SS-Fithrer Paul Blobel befehligt wird. Da Erik Dorf Reinhard
Heydrich direkt unterstellt und fiir die Sicherstellung der Effizienz der so genannten
»Endlésung« an der Ostfront verantwortlich ist, ist er itber die Anwesenheit von Bericht-
erstatter:innen und Zivilist:innen an der Exekutionsstelle verirgert. Insgesamt evoziert
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die Szene eine ikonische, auf Ahnlichkeit beruhende, Verbindung (Mitchell 1994/2008:
84) zu Wieners Film, die iiber die isthetische Entsprechung der Exekutionsstelle, die
Anwesenheit von Zuschauer:innen und eines Soldaten mit einer Handkamera konstru-
iert wird. Sie wird jedoch zudem narrativiert und sensationalisiert — insbesondere durch
die Darstellung der ErschiefRungsopfer als nackt — oder auch dadurch, dass der vor Ort
filmende Soldat, symbolisch in der Position Wieners, direkt vor den Personen steht —
anders als Wiener. Auch aus dem Austausch zwischen Blobel, Dorf und einem weiteren
Soldaten wird die Neuinterpretation der Szene beispielsweise durch ihre Neuverortung
in Russland und ihre offensichtlich absichtliche Aufzeichnung ersichtlich:

Dorf: Sergeant, are those civilians?

Sergeant: Ukrainians, Sit, they like to watch.

Dorf: And the photographer and the man taking motion pictures, who are they?
Blobel: For the battalion archives.

Dorf: And the man taking notes?

Blobel: | don’t know, who is he?

Sergeant: War correspondent, Sir. An Italian. He got clearance from divisional head-
quarters.

Dorf: | don't like this. Any of it.

Blobel: You don't like it? What the hell do you think this is? A ballet? You are getting a
Jew free Russia, aren't you?. (Holocaust Folge 2, 01:25:04—01:25:30)

Vor allem die Anwesenheit des filmenden Soldaten widerspricht der paratextuellen Rah-
mung Wieners, da das Filmen hier eine offizielle Aktivitit fiir die Archive des Bataillons
darstellt. Die Narrativierung der Szene und die hier postulierte doppelte Intentionali-
tit dienen nicht nur dem Zweck der >Endlésungs, sondern dariiber hinaus auch zu ihrer
offentlichen und medialen Ausstellung und Speicherung.

Diese gewinnt vor allem in Verbindung mit einer weiteren Szene aus der dritten Fol-
ge der Serie Relevanz. In dieser Szene fithrt Erik Dorf den von ihm zuvor beschlagnahm-
ten Film der Exekution Reinhard Heydrich vor. Fiir diese Szene der Projektion des Films
wird Reinhard Wieners Film genutzt (Holocaust Folge 3, 00:17:26-00:18:38) und als das
Filmmaterial aus der vorherigen Episode positioniert; die Ebene der Darstellung ver-
andert sich zwischen den Szenen also von einer zunichst ikonischen Bezugnahme auf
Wieners Film in der zweiten Episode in eine indexikalische Referenz von Wieners Film
zwischen der fiktionalen Diegese und der historischen Situation seiner Aufnahme 1941.
Durch die diegetische Verbindung beider Szenen werden die Ebenen ikonischer und in-
dexikalischer Darstellung im Kontext von Holocaust vermischt und sowohl die Aufnahme
als auch die Gewalt als intentional gerahmt. Die Serie evoziert durch die Vermischung
beider Ebenen also gleichzeitig eine indexikalische Referenz auf die historische Situa-
tion, die sie gleichzeitig jedoch zuspitzt und verfremdet. Sie leistet dies auf Grundlage
einer Uberschreitung der medialen Homomorphie, die fiir Genettes Paratextverstindnis
so zentral ist und itberschreitet damit die durch sie evozierten und rahmenden Impera-
tive einer dokumentarisierenden Lektiire zugunsten einer Lesart des Wiener-Films, der
vor allem dem fiktionalen Narrativ von Holocaust dient.
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Der Zusammenhang zwischen der ikonischen Artikulation der Szene aus der zwei-
ten Folge und ihrer Uberblendung mit dem Wiener-Film als indexikalischem Dokument
wird durch einen Dialog zwischen Dorf und Heydrich noch einmal expliziert:

Heydrich: Dreadful quality. Who filmed it?

Dorf: Blobel said, it was for battalion archives. | had the feeling it was for their own
entertainment.

Heydrich: | suppose we should keep a record.

Dorf: Do you?

Heydrich: All our work should be documented. | wouldn’t share this stuff in newsreel
theatres, but I'd love to rub Himmler's nose in it. Maybe get the Fiihrer to attend a
screening. (Holocaust Folge 3, 00:17:40—-00:18:04)

Heydrich markiert hier einen dsthetischen Qualititsunterschied fiir die Zuschauenden,
indem er auf die vermeintlich schlechte Qualitit des Wiener-Films hinweist. Eine solche
Markierung der Unterschiede von Darstellungsebenen wird durch einen Blick auf die
fiir den aktuellen Diskurs um die Aneignung von Archivdokumenten in medialen Zu-
sammenhingen seminale Arbeit der Filmwissenschaftlerin Jaimie Baron deutlich. Sie
stellt fest, dass die visuelle Aneignung von Archivmaterial auf eine Tendenz der Doku-
mentarfilmproduktion hinweist, die zwar seit den »newsreels« des frithen 20. Jahrhun-
derts institutionalisiert ist, in zeitgendssischen Dokumentarfilmen jedoch allgegenwir-
tig geworden sei: »Segments of pre-existing recordings—of which there is now a seem-
ingly endless, accessible supply—have increasingly become the building blocks of new
articulations.« (Baron 2021: 5) Diese Prozesse der Aneignung bezeichnet Baron als »mi-
suse« und verweist damit auf die Problematik moglicher ethischer Dilemmata innerhalb
solcher neuerlichen paratextuellen Rahmungen, wohingegen gingigere Begriffskatego-
rien des »remix« oder »reuse« die Prozesse neutraler zu greifen versuchten (Baron 2021:
9.

Die Frage eines angemessenen Umgangs mit Archivmaterial als Dokument riickt da-
mit in den Vordergrund, wobei in Bezug auf Reinhard Wieners Film zunichst die Prak-
tiken der Narrativierung, der ikonischen Reprisentation des Films und der Verkehrung
der Zufilligkeit der Aufnahme in eine doppelt intentionale Aufnahme starke Formen der
Aneignung bedeuten, die die Angemessenheit eines ethischen Umgangs mit dem Doku-
ment durchaus in Frage stellen. Ebbrecht-Hartmann bemerkt, dass die Verkehrung des
Filmens als absichtlich im Kontext von Holocaust eine Rekontextualisierung des Wiener-
Films etabliert, die in den Folgejahren in weiteren dokumentarischen Arbeiten aufge-
griffen wird (Ebbrecht-Hartmann 2016: 522)."

Beispielsweise auch in den Dokumentarfilmen Le Combattant de la paix, Benjamin Fe-
rencz (2014) und Das Radikal Bose (2013) wird Wieners Film der Autoritit der von Wie-
ner selbst produzierten paratextuellen Rahmung entzogen. In Le Combattant de la paix,
Benjamin Ferencz wird der Film mit Archivaufnahmen des Einsatzgruppenprozesses 1959

12 Genanntwerden hier Europa unterm Hakenkreuz. DEU1982-1983. R: Roman Brodmann und Die Gru-
be. DEU1995. R: Karl Fruchtmann und Das Radikal Bose. DEU 2013. R: Stefan Ruzowitzky als Beispiele
fir dokumentarische Formen, die den »interpretative >perpetrator frame« (ebd.) einnehmen.
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montiert, sodass der falsche Eindruck entsteht, der Film sei im Kontext dieses Prozes-
ses bereits als Beweismaterial eingesetzt worden (Clerc 2017: 36). Die Verbindung zwi-
schen den Archivaufnahmen Wieners und dem Prozess wird dabei audiovisuell iiber ei-
ne Einstellung transportiert, die eine Mikrofilmschleife zeigt, die bei analogen Aufnah-
men oft am Anfang und am Ende eines Filmes zu sehen ist und hier von Projektorge-
rduschen unterlegt wird. Die Einstellung ist hier als artifizielles Element zu werten, da
Wieners Film nicht mit einer Mikrofilmeinblendung beginnt, sondern in diesem Fall zur
Erzeugung audiovisueller Kontinuitit zwischen zwei Dokumenten eingesetzt wird, die
eigentlich in keinem Zusammenhang stehen (Le Combattant de la paix, Benjamin Ferencz,
00:07:30-00:08:30). Im Kontext von Das Radikal Bise (2013) werden die Interviewparatex-
te Wieners durch das im Film enthaltene Voice-Over mit Erinnerungen anderer Soldaten
iiberschrieben, die das Geschehen in Schytomyr in der Ukraine verorten (Ebbrecht-Hart-
mann 2016: 509). Wieners Film wird dariiber hinaus mit Reenactments parallelmontiert,
die Soldaten zeigen, die den ErschiefRungen als Zuschauer beiwohnen — der Aspekt des
offentlichen Spektakels wird demnach betont.?

Diese Praktiken der neuerlichen Rahmung suggerieren, dass sich die textuelle Auto-
ritit des Autors iiber die hier entstehenden und den Wiener-Film begleitenden Paratexte
als fluides Phinomen darstellt. Mitunter wird ersichtlich, dass das hierarchische Ver-
hiltnis des Paratextes, eigentlich in den Diensten des Textes stehend, in solchem Mafie
transformiert wird, dass sich einige der Grundaussagen des urspriinglichen Films durch
den Einfluss der Paratexte verindern. Insbesondere in Bezug auf die Frage der Intentio-
nalitit der Aufnahme, ihrer Verortung und ihrem Zeitpunkt sowie ihrem Wiederauftau-
chen im o6ffentlichen Diskurs wird der Film entriickt. Mitunter wird die Integritit, die
der Wiener-Film durch seinen Status als Dokument im dokumentarischen Diskurs in
Anspruch nehmen kann, verletzt, um diese divergierenden Aussagen treffen zu konnen.

13 Der Wiener-Film ist dariiber hinaus in weitere fiktionale und dokumentarische Arbeiten einge-
baut worden. Relevant waren hier: 1. Familienkino: Mein Krieg. DEU 1978-1979. R: Alfred Behrens/
Michael Kuball. Hier wird Wieners Film in seiner Chronologie unverandert verwendet, die Audio-
spur unterlegt durch ein Voice-Over von Kuballs Interview mit Reinhard Wieneraus demJahr1980.
Bemerkenswertist hier der Anschluss an den Familien- bzw. Amateurfilmdiskurs. 2. Der Unbekann-
te Soldat. DEU 2006. R: Michael Verhoeven. Filmthema sind eigentlich die Wehrmachtsausstel-
lungen des Hamburger Instituts fiir Sozialforschung 1995-1999 sowie 2001—2004. Hier wird direkt
das Material aus Familienkino benutzt, die Abfolge der Einstellungen ist sehr dhnlich, aber das Ti-
ming ist anders: 01:12:03: Szene beginnt, Texteinblendung: »Originalaufnahme und Tonkommen-
tar des Marine-Soldaten Reinhard Wiener«, Voice-Over von Wiener aus Familienkino. Die Abfolge
der Einstellungen ist Familienkino dhnlich. 3. Holokaust: Menschenjagd. DEU 2000. R: Philip Remy.
Hier wird die Szene durch den Einsatz von Interviewsequenzen mit Hinterbliebenen emotionali-
siert; der Wiener-Film ist mit Geigenmusik unterlegt, wobei ein anderer deutscher Soldat namens
Karl-Heinz Mangelsen ebenfalls zu den Geschehnissen spricht; es scheint, als hatte er den Film
aufgenommen. Die Interviewsequenz mit Mangelsen ist ebenfalls stark emotionalisiert, am Ende
weint der Soldat und wirkt gelautert, die Emotionalisierung schwenkt weg von den Opfern der Ge-
walt hin zum Soldaten. 4. Gengis Cohn. GBR 1993. R: Elijah Moshinsky. 5. Die Grube. DEU 1995. R: Karl
Fruchtmann. 6. Hitler’s Hidden Holocaust. USA 2008. R: Peter Hankoff (Clark 2015: 156f.). 7. Shoah Par
Balles. FRA 2008. R: Romain Icard. 8. Die Suche nach Hitlers Volk. DEU 2015. R: Peter Hartl/Christian
Frey.
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Reinhard Wieners Film unterliegt also seit mehr als sechzig Jahren Prozessen der
Rekontextualisierung und Aneignung in dokumentarischen Kontexten, die zwei weitere
Beobachtungsebenen in Bezug auf seine kulturellen Funktionalisierungen er6finen. Ei-
nerseits hat Reinhard Wiener seinen Film in den von ihm produzierten Interview-Epi-
texten selbst gerahmt. Mit seiner Positionierung der Aufnahmen als zufillig sowie der
Artikulation seiner politischen Haltung hat er den Film damit entgegen der Ideologie
der Nationalsozialist:innen positioniert und politisiert. Andererseits gehen mit den me-
dialen Aneignungen, die ich nachgezeichnet habe, nicht nur Verinderungen der Form
des Films als Amateur- und Archivfilm sowie Beweisdokument und somit Anschliisse
in benachbarte Diskurse wie den Rechts- oder Dokumentardiskurs einher. Deutlich ge-
worden sollte auch sein, dass sich die Aneignungen mitunter iiber die Deutungshoheit
Wieners und damit des Textes selbst hinwegsetzen, ihn unterschiedlich politisch, ideo-
logisch, raumlich und zeitlich positionieren und sich anhand dessen Verschiebungen im
Verhiltnis von Text und Paratexten beobachten lassen. Nichtsdestotrotz bedingen die
Authentizitit des Films sowie Wieners Positionierung des Materials als zufillig seine
Verwendbarkeit unter den Bedingungen 6ffentlicher Diskurse. Der Film stellt damit, wie
ich bereits in meinen einleitenden Bemerkungen erwihnt habe, eine Aporie in der Sho-
ah-Forschung und insbesondere im Kontext der Debatte um die Undarstellbarkeit der
Shoah dar. Er zeugt von der Angewiesenheit auf Beweise, obgleich die in ihm enthaltene
Gewalt in anderen Kontexten tabuisiert wiirde. Im Folgenden werde ich ausschnitthaft
auf relevante Aspekte in der Debatte um die Undarstellbarkeit der Shoah durch Bilder
eingehen, um die paradoxe Stelle zu illustrieren, die der Film gleichzeitig im Kern und
am Rand der Debatte besetzt.

Zum Status dokumentarischer Bilder in der Debatte um die Undarstellbarkeit
der Shoah

In Bezug auf die Situierung von Reinhard Wieners Film im Diskurs um die Undarstell-
barkeit der Shoah ist zunichst festzuhalten, dass ich diese als widerspriichlich verste-
he. Trotz seines seltenen Status als dokumentarisches Bewegtbilddokument* der Ge-
walt der Shoah, das in einem Diskurs rangiert, der hauptsichlich anhand von Fotogra-
fien erschlossen worden ist, und das seit mehr als sechzig Jahren 6ffentlich bekannt ist
und zudem den von mir dargestellten Rekontextualisierungen unterliegt, wird der Film
als zeitgeschichtliches Dokument sowohl in der wissenschaftlichen Beschiftigung als
auch im Kontext der Debatte um die Undarstellbarkeit der Shoah vergleichsweise selten
erwihnt. Diese Beobachtung erscheint in gewisser Hinsicht als symptomatisch, denn
Reifarth und Schmidt-Linsenhoff stellen eine »Berithrungsscheu« (1983: 58) gegeniiber
dokumentarischen Bilderzeugnissen der Front fest, einen Umgang mit ihnen, der ge-
kennzeichnet sei von einem

14 Seine Einzigartigkeit speist sich unter anderem aus der damals medientechnischen Seltenheit von
Reinhard Wieners Ciné Kodak 8 Filmkamera gegeniiber deutlich verbreiteteren Fotokameras, die
viele Soldaten besaflen und anhand derer sie ermutigt wurden, Fotografien ihrer Erinnerungenim
Krieg aufzunehmen (Guerin 2012: 40).

9
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Mangel der Herausgeber an quellenkundlicher Sorgfalt, von dem Verzicht auf die Be-
nennung der abgebildeten Orte, Menschen und Ereignisse, von dem Verzicht auf jeg-
liche Informationen iiber die Herkunft, die Fundumstande und die Parteilichkeit des
Fotos und schliefdlich von der miserablen Abbildungsqualitidt der immer wieder retu-
schierten und reproduzierten Reproduktionen. (ebd.)

Die so genannten »Titerfotografien« von Soldaten der Wehrmacht und Mitgliedern der
SS besetzen im Diskurs um die dokumentarische Bildgeschichte der Shoah eine Leer-
stelle abseits der offiziellen Bilderwelt der Nationalsozialist:innen, die das Privatleben
der Menschen und die Gewalttaten aussparte (Hoffmann 1988: 40, zit. n. Keilbach 2008:
40). Insbesondere im Kontext der so genannten >Endldsungs, die sich neben den Konzen-
trations- und Arbeitslagern zunichst vor allem an der Front abspielte, war die Amateur-
fotografie eine weit verbreitete Praxis (Guerin 2012: 38). Diese erstreckte sich bis zum En-
de des Krieges ebenfalls auf Gewaltszenen (Reifarth/Schmidt-Linsenhoff 1983: 62; Gue-
rin 2012: 51), da gegenwirtig auch trotz wiederholt ausgesprochener Aufnahmeverbote
(Struk 2004: 71; Keilbach 2008: 41; Klee/Dref3en/Rief? 1988: XX) wenig Belege fiir Strafen
bekannt sind, die aus der Ubertretung dieser Verbote erwachsen wiren. Die Bilderzeug-
nisse der Ostfront sind dabei von Ambiguitit gekennzeichnet:

We see bombs exploding, women and children at gunpoint, the humiliation and abuse
of Jews, prisoners of war begging for food, and soldiers shooting already dead corpses
at short range. However, these are not the only subjects of these photographs. In ad-
dition, there is an abundance of photographs of a different sort, including images of
landscapes and what might be called travel snapshots or ethnographicstudies, images
of soldiers atrest, at play, and on duty carrying out procedures, along with photographs
of weaponry on display, communication facilities, first aid stations, and so on. The sol-
diers were also photographed performing their daily rituals and routines, including
eating their meals together, working in their battalions, and engaging in leisure activi-
ties. [..] Therefore, photographs taken on the battlefield in the East do not represent a
coherent collection, and, by extension, they do not stand up to a single interpretation.
[..] In addition to the varied subject matter of the images, the multiplicity of possible
interpretations is fuelled [sic!] by their ambiguity. For example, often because of the
distances involved and the sizes of the processed images, there can be a lack of clar-
ity as to what is represented that complicates interpretation. [...] Thus from the outset
these images have been unable to be pinned down: they are beset by conflicting attri-
butions, contentious ownership, and vague, even nonexistent, contextual information.
(Guerin 2012: 37f)

Deutlich wird hier, dass die Motivauswahl der fotografischen Bilder, die spiter zumeist
ihre Rahmungen innerhalb privater Fotoalben fanden, nicht nur hiufig relativ flieRend
zwischen alltiglichen Szenen und der Darstellung exzessiver Gewalt wechselt, sondern
dass diese Form der Kontextualisierung hiufig unverlisslich ist, da Anordnungen und
Bildunterschriften meist retrospektiv nach Kriegsende erfolgten (Guerin 2012: 38).
Beide Dynamiken zeigen sich ebenfalls in Ubertragung auf Reinhard Wieners Film:
Sowohl die flieRenden Uberginge zwischen Gewalt und Alltiglichkeit, die der Film dar-
stellt als auch seine Abhingigkeit von paratextuellen Informationen spiegeln diese Ten-
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denzen wider. Im Forschungsstand zu den Bilderzeugnissen der Ostfront wird dabei
festgestellt, dass ihre heutige Interpretation von drei Faktoren bestimmt sei: Erstens von
teils widerspriichlichen Zuschreibungen, zweitens von umstrittener Autor:innenschaft
und drittens von vager, wenn tiberhaupt vorhandener, Kontextinformation (Guerin 2012:
38). Reifarth und Schmidt-Linsenhoff beschreiben die hiufig wiederkehrende direkte
Anordnung von Alltiglichkeit und Gewalt in den Fotoalben ehemaliger Wehrmachtssol-
daten als Banalisierung der Gewalt:

In [das] Album eines namentlich nicht identifizierten SS-Angehérigen [..] klebte der
Besitzer des Albums ein typisches Amateur-Gruppenbild. [..] Diesem fotografischen
Erinnerungsausdruck der Erlebnisbereiche >Freizeit« und >Geselligkeit< ist die Aufnah-
me einer Erhdngung von zwei>Partisanen«< gegeniibergestellt, eine Erinnerung an die
>Arbeit<des Amateurfotografen. Die fir uns frappierende Banalisierung des Vorgangs,
die sich in der Anordnung der beiden Bilder ausdriickt, findet sich im Bild selbst wie-
der: zwischen zwei Bretterzaunen als>Hauptmotiv<die erhdngten Opfer[..]. (1983: 60)

Ich habe bereits in der Einleitung darauf hingewiesen, dass ich die Konstitution von do-
kumentarischen Bildern als ein phinomenologisches Erleben der Bilder in Form ihrer
Rezeption verstehe, das Vivian Sobchack als »documentary consciousness« (2004c: 261)
bezeichnet hat und das sich in dhnlicher Weise wie Odins Rede der dokumentarisieren-
den Lektiire als Wahrnehmungsweise duflert, die das Dargestellte als authentisch auf-
fasst. Wie auch in Odins theoretischen Beschreibungen wird das Erleben von Bildern
als dokumentarisch oder fiktional hier als fluider Rezeptionsmodus figuriert, der doku-
mentarische Bilder in besonderem Mafie ethisch und affektiv auflidt (Sobchack 1984).
Die Moglichkeit eines rezeptionsseitigen Wechsels der Bewertung der Bilder ist dabei
sowohl bildisthetisch als auch paratextuell informiert und erklirt die von Reifarth und
Schmidt-Linsenhoff konstatierte Berithrungsscheu gegeniiber Bildern der Ostfront vor
allem in Bezug auf die in ihnen enthaltenen Wechselbewegungen zwischen alltiglichen
Szenen und extremer Gewaltdarstellung (Jahn 2000). Dazu wird anhand des Films von
Reinhard Wiener ebenfalls die Frage der Positionalitit des Filmenden evident, die allein
aufgrund der privilegierten Position Wieners als Marinesoldat und der damit einherge-
henden Moglichkeit zur Aufzeichnung der Gewalt als problematisch betrachtet werden
muss. Bernd Hiippauf bemerkt dazu:

Die Position des Fotografen im Verhiltnis zu seinem Objekt ist stets eine Position von
Privileg und Macht. Im Falle des Fotografen, der die Gewalt im Vernichtungsprogramm
ablichtete, war diese Macht grenzenlos. [..] In den Augen dieser Fotografen sind die
Korper vor dem Objektiv aller menschlichen Qualititen beraubt. Es gibt nichts, was
ihnen genommen werden kdnnte. Diese Fotografen scheinen den Sinn fiirden gemein-
samen Raum, der iiber bloRe Lokalitat hinausgeht, verloren zu haben. (Hiippauf 2000:
228)

Aufgrund dessen werden durch Beobachtungen zweiter Ordnung unterschiedliche
Umgangsweisen mit den Bilderzeugnissen in der Debatte um die Undarstellbarkeit der
Shoah erkennbar. Beispielsweise Hanno Loewy schreibt den Fotografen eine Positional-
itat der Tater:innenschaft zu: »The point, it would seem, was not whether photographs
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were taken or not, but the awareness of the photographers that, in taking these pictures,
they became conspirators, accomplices, perpetrators, and thereby fully subscribed to the
regime and its aims.« (Loewy 1997: 141, zit. n. Guerin 2012: 47) Hiippauf hingegen fordert
ein nuancierteres Verstindnis der einzelnen Perspektivnahmen und stellt eine Universa-
lisierung der Aufnahmen als umgesetzte Ideologie der Nationalsozialist:innen infrage
(Hippauf 2000: 224f.). Knoch figuriert die Motivation zur Aufnahme insbesondere
traumatisierender Gewaltszenen als Gegenbewegung vor der »Furcht, die Kontrolle
iber die eigene Erinnerung zu verlieren« (2004: 182), der durch die mechanischem
Abbildqualititen der Fotografie begegnet werden sollte.

Ich selbst habe beispielhaft bereits auf die vielgestaltigen Aneignungen des Films
von Reinhard Wiener im Dokumentarischen sowie auf seine Nutzung als Beweisdoku-
ment in juristischen Kontexten hingewiesen. Seine Zeigbarkeit in diesen spezifischen
Diskursen erscheint so zunichst evident, in Bezug auf eine umfassende Debatte sei-
ner bildisthetischen Merkmale entfaltet sich jedoch ein anderes Bild, wie auch die eben
beschriebenen divergierenden Positionen bezeugen. Die 6ffentliche Verfiigbarkeit des
Films wihrend der gleichzeitig weitgehenden Ignoranz seiner bildisthetischen Impli-
kationen erscheint also widerspriichlich. Dieser Widerspruch wird meines Erachtens
durch Claude Lanzmanns Ablehnung der Aussagekraft der Bilder treffend beschrieben,
mit der ich den Beginn dieses Kapitels einleitete. Obwohl Lanzmann selbst den Film
kannte und fiir den Produktionskontext von Shoah ein Interview mit Reinhard Wiener
aufnahm, das letztendlich nicht fiir den finalen Film verwendet wurde, behauptete er
1985, es gibe kein Archivmaterial der Gewalt der Shoah:

Uber die Massenvernichtung an sich gibt es nichts. Und das aus dem einfachen Grund,
dafd die Berichterstattung offiziell verboten war und den Nazis viel an der Geheimhal-
tung der Massenvernichtung lag. [..] Das einzige, was ich gefunden habe —und ich ha-
be wirklich alles gesehen —, ist ein kurzer, eineinhalb Minuten langer Film. Er stammt
von einem deutschen Soldaten namens Wiener (den ich ausfindig gemacht habe und
mit dem ich auch gesprochen habe). Er zeigt die Erschiefdung von Juden in Liepaja,
Lettland. Man sieht (es handelt sich um einen Film ohne Ton) die Ankunft eines Last-
wagens. Eine Gruppe von Juden steigt im Laufschritt aus und begibt sich in einen Pan-
zergraben, wo sie mit einem Maschinengewehr der Reihe nach abgeschossen werden.
Das ist gar nichts. [..] Ich nenne so etwas Bilder ohne Vorstellungsvermoégen. Das sind
blofs Bilder, ohne jede Aussagekraft. Archivmaterial war also nicht vorhanden. (Lanz-
mann 1985/2000: 107; Herv. i. Orig.)

Lanzmann expliziert selbst, dass seine ontologische Negation der Existenz von Archiv-
material eigentlich als Kritik an der Aussagekraft der existierenden Bilder gemeint ist,
dadas Vorhandensein des Wiener-Films und Lanzmanns Kenntnis dariiber in seiner Au-
Rerung anerkannt werden. Laut Lanzmann kénne das Unvorstellbare der Shoah jedoch
lediglich imaginiert werden (Chevrie 1985:16), nicht aber iiber die indexikalische Darstel-
lung der Foto- und Filmkamera evoziert werden, weshalb er die Signifikanz des Films ab-
lehnt. Lanzmanns Ablehnung steht symptomatisch fiir die Position des Films innerhalb
der Debatte um die Undarstellbarkeit der Shoah, in der dieser weitgehend vernachlis-
sigt wird (Clark 2015: 156). Nichtsdestotrotz stehen die Debatte und der Film Reinhard
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Wieners in einem Wechselverhiltnis, das zwar die direkte Beschiftigung mit den Im-
plikationen des Films weitgehend vermeidet, deren Setzungen jedoch die Archivierung
des Films und eine damit einhergehende Wertzuschreibung bedingen. Besonders wich-
tig erscheint dabei, dass Wiener die Intentionalitit der Aufnahmen in den von ihm selbst
autorisierten Epitexten bestreitet, weil die Zeigbarkeit des Films und seine Archivierung
erstiiber die Behauptung der Zufilligkeit sowie seine wirkungsisthetische Authentizitit
hergestellt werden. Es ist wiederum die Zuschreibung der Authentizitit, die in der aktu-
ellen Undarstellbarkeitsdebatte als Marker einer angemessenen Darstellung betrachtet
wird, wie im Folgenden zu zeigen sein wird, und die letztlich die Archivierung sowie Be-
wahrung des Films bedingt.

Eine rezente Phase der Auseinandersetzung mit der Debatte um die Undarstellbar-
keit der Shoah fingt der Sammelband Notwendige Unzuldnglichkeit aus dem Jahr 2017 ein.
Das titelgebende Paradoxon einer »zwangsliufigen Unzulinglichkeit und gleichzeitigen
Notwendigkeit« (2017: 6) bezeichnet den Konstruktionscharakter medialer und kiinstle-
rischer Reprisentationen der Shoah, im Kontext derer Reprisentation nicht als Abbild,
sondern vielmehr als Vergegenwirtigung begriffen wird:

Der Holocaustund die Facetten dessen, was unter diesem Begriff subsumiert wird, sind
in ihrem Ausmaf und der Tragweite nicht erfassbar — erst durch mediale und kiinstle-
rische Reprdsentationen, die fiir sich genommen immer nur Fragmente thematisieren
konnen, wird die Idee gepragt, dass eine (Teil-)Vorstellung dessen, was der Holocaust
bedeutet und umfasst, (nachtriglich) generiert werden kann. Denn als Vergegenwar-
tigung und Darstellung ist der Akt der Reprasentation stets als ein Prozess der Ver-
mittlung zu verstehen, >der durch Verweisen und Stellvertreten funktioniert« (Wagner
2004, 570). (Heindl/Sina 2017: 5)

Es geht folglich nicht mehr um das »Nicht-Darstellbare«, sondern um das »Nicht-Erfahr-
bare« (Kdppen/Scherpe 1997: 6). Wihrend in der jiingsten wissenschaftlichen Beschifti-
gung mit der Debatte also die Unabdingbarkeit des fragmentarischen Charakters von
Darstellungsbeispielen der Shoah betont wird, geraten Formen der allegorischen Dar-
stellung oder der Kanalisierung fiir ihre Tendenzen zur Verallgemeinerung in die Kritik
(Goetschel 1997:141). Giinter konstatiert, dass bereits die Ubersetzungen des historischen
Ereignisses in die geldufigsten Begriffskategorien Holocaust und Shoah jeweilige Set-
zungen darstellen, die als implizierte »Verallgemeinerungenc lediglich »unzureichende
Chiffren fiir den 1941 bis 1945 biirokratisch organisierten und industriell durchgefiihr-
ten Mord an sechs Millionen europiischen Juden im nationalsozialistischen Machtbe-
reich« (2001: 540) bezeichnen konnen. Auch Goetschel kritisiert eine Universalisierung
durch die Begriffe Holocaust und Shoah, die Teilaspekte eines Ereignisses beschrieben,
»das sich als solches dem begrifflichen (nicht dem sprachlichen) Zugriff soweit entzieht,
da die Frage, wie es als solches zu fassen, abzugrenzen und zu identifizieren sei, unab-
schliefdbar bleibt« (1997: 131).

Trotzdem steht eine Notwendigkeit zur Vergegenwirtigung im Zusammenhang zur
sich vergroflernden zeitlichen Distanz zur Shoah, deren Erinnerungsformen zuneh-
mend in medial vermittelte Bilder iibersetzt werden. Goetschel merkt dazu kritisch an,
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dass vor allem der Begriff Holocaust heute viel weniger das historische Ereignis des
Genozids selbst beschreibe als mehr

verselbststindigte[..] Bildzitate[..], deren Horror mehr im endlosen Flimmern am
nachtlichen Bildschirm, den moralischen Himmel der Postmoderne, oder praziser
ausgedriickt, in der mechanischen Prisenz ihrer Reproduzierbarkeit besteht — ins
Unendliche hinaus grausig sinnlos reproduziert. (1997: 132)

Diese Setzungen deuten auf zweierlei hin: Einerseits werfen sie die Frage einer distink-
ten Historisierung von Erinnerungskultur auf, die eine phasenweise Entwicklung durch-
lduft. Diese Entwicklung funktioniert eher »logisch als strikt chronologisch« und steht
mit verschiedenen »Mediendispositiven« in Verbindung (Weber 2013: 26). Erinnerung
wird dabei andererseits in Bilder tibersetzt und somit zum dsthetischen Phinomen. Dies
er6ffnet eine zweite Ebene der Frage nach der Angemessenheit der Vergegenwartigungs-
formen.

Die Frage nach der spezifischen Vermitteltheit von Erinnerung stellt sich im Diskurs
um die Shoah immer wieder und wurde unter anderem anhand der Ubergangsbeobach-
tung vom kommunikativen auf das kulturelle Gedichtnis von Jan und Aleida Assmann
sowie im angloamerikanischen Diskursraum am Konzept der »postmemory«kontrovers
diskutiert (Morris 2002; Assmann 1988; Assmann 2001; Bering 2001; Assmann/Assmann
1994, zit. n. Corell 2009: 13). »Postmemory« bezeichnet eine Form der Erinnerung, die
sich nicht auf das Ereignis als Urtext bezieht, sondern sich in Form von Paratexten und
Rahmungen (Morris 2002: 293, zit. n. Hofmann 2017: 75) stetig in Form verschiedener
medialer (Re-)Iterationen mit dem geschichtlichen Ereignis auseinandersetzt. Von Sus-
an Sontag als Erosion der Realitit (Sontag 2004b: 118) kritisiert, erscheint im Kontext der
»postmemory« die Frage nach den Unterschieden und Gemeinsamkeiten unmittelbarer
Erinnerung entgegen ihrer Medialisierung zentral.

Ahnliche Spannungen werden in Bezug auf das kommunikative und kulturelle
Gedichtnis deutlich. Beide bezeichnen Formen kollektiver Gedichtnisbildung, die im
Fall des kommunikativen Gedichtnisses auf direkter »miindlicher Alltagskommuni-
kation« (Bering 2001: 330) beruht, die diesem Umstand entsprechend lediglich iiber
eine begrenzte Anzahl an Generationen weitergegeben werden kann. Das kulturelle
Gedichtnis hingegen wird institutionalisiert, organisiert, medial vermittelt und wirkt
generationsiibergreifend verbindlich und identititsstiftend (Bering 2001: 331). Der
historische Sprung, den Erinnerungsformen vom mdglichen Vergessen im kommu-
nikativen Gedichtnis hin zum kulturellen Gedichtnis vollziehen, ist der iiber die so
genannte »floating gap«: »Schafft ein historisches Faktum aus jenem durchs floating
gap abgetrennten Raum den Sprung aus dem Vergessen ins dann kulturell genannte
Gedichtnis, dndern sich die Seinsformen vollkommen. Erinnertes verfestigt sich nun
zu objektivierter Kultur.« (Bering 2001: 330; Herv. i. Orig.) Mit diesem Sprung iiber die
»floating gap« gehen Mediatisierungsprozesse einher, die nicht zuletzt in den rituali-
sierten Formen der Aufnahme von Zeitzeug:innenaussagen der Shoah im Kontext der
»Oral History« ersichtlich werden (Borner-Klein/Simonis 2001). Die auf »Miindlichkeit
beruhende Organisation und Tradierung geschichtlicher Erfahrung« (Bérner-Klein/
Simonis 2001: 425), die also personlich verbiirgte und kommunizierte Erinnerung, ist
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im Kontext des Shoah-Diskurses auch im Rahmen ihrer eigenen Mediatisierungs- und
Archivierungspraktiken zu betrachten (Perks/Thomson 2016), im Kontext derer die
miindliche Erfahrung der Zeug:innen aufgenommen, gespeichert und verwahrt wurde
und damit gleichzeitig in Bilder tibersetzt wurde. Weber hat in diesem Kontext zurecht
angemerkt, dass dieser Ansatz zwar die Tatsache von Ubergingen direkt kommunizier-
ter Erinnerung hin zu kulturell, medial und institutionalisiert tradierter Erinnerung
erklirt, allerdings jedoch nicht, wie sich diese Uberginge gestalten (Weber 2013: 27).

Deshalb méchte ich hier auf die Kon- und Divergenzen verweisen, die sich aus dem
Sprung iiber die »floating gap« ergeben und die im Prozess der Transformation des Er-
eignisses in ein Bild eintreten. Corell konstatiert beispielsweise zum Beginn der 2000er
Jahre eine »gesteigerte Aufbewahrungsarbeit«, durch »vielfiltige mediale Speicherung«
(2009:13), die sie und andere (Weber 2013: 34) als Reaktion auf das zeitlich bedingte Ver-
sterben der Zeitzeug:innen der Shoah interpretieren. In dieser ereignet sich gleichzeitig
durch die gesteigerte historische Distanz eine Neubewertung von Diskursbereichen wie
beispielsweise den Lagerbefreiungsfilmen der Alliierten (Hirsch 2002). In ihrer Nach-
zeichnung einer der>Bilderflut« gegeniiber kritischen Positionen betont sie zudem, dass
sowohl fiir »[...] Befiirworter als auch fiir Verweigerer mimetischer Darstellung gilt: Ar-
chivbilder sind fundamentaler Bezugspunke fiir die Tatsichlichkeit der Geschichte und
haben eine dem Medium zugemutete und ihm zugeschriebene, Authentizititsfunktion«
(Corell 2009:17). Jedoch ginge die Kritik an der Bilderflut gleichzeitig von einem irrever-
siblen Einfluss der Archivbilder auf die kollektive Erinnerungsbildung aus:

In welcher Relation stehen solche Filme zum kollektiven Gedédchtnis an diese Ereig-
nisse, welches sich in den Nachkriegsjahren und -jahrzehnten durch mediale Erinne-
rungsformen angesichts seiner Unterentwicklung [..] erst einmal hatte aufbauen mis-
sen? Nicht einmal auf europiischer Ebene konnte sich also >natiirlicherweise«ein kol-
lektives Gedidchtnis aufbauen — ein hiufig Gbersehenes Problem im Umgang mit und
dem Gedenken an den Holocaust. (ebd.)

Praktisch ersichtlich wird dieser Einfluss auch daran, dass insbesondere das Interview
zwischen dem Archivteam von Yad Vashem und Reinhard Wiener ein Beispiel fur die
Mediatisierung der Oral History steht, in der die auf »Miindlichkeit beruhende [...] Tra-
dierung geschichtlicher Erfahrung« (Borner-Klein/Simonis 2001: 425) durch ihre media-
le Aufnahme in Bilder iibersetzt wird. Bemerkenswert ist dabei, dass der thematische
Schwerpunkt der Oral History in der jiidischen Kultur eigentlich darin liegt, »die person-
lichen Berichte der Uberlebenden der Shoah zu dokumentieren« (Bérner-Klein/Simonis
2001: 427), im Kontext verschiedener Projekte aber auf heterogene Zeitzeug:innengrup-
pen erweitert wurde. Durch das Interview mit Reinhard Wiener wird so im Kontext der
Oral History von Yad Vashem eine nicht unproblematische Positionalitit eingefangen,
deren Méglichkeit zur Auflerung itber den Authentizititscharakter von Wieners Film
legitimiert wird. Was hier exemplarisch klar werden sollte: Die Zusammensetzung des
kulturellen Gedachtnisses der Shoah ist umstritten — nicht nur auf der Achse zwischen
gesprochener Erinnerung und visuell mediatisierten Bildern, sondern auch in den Kon-
texten der Zuschreibungen gegeniiber seinen Erinnerungsformen und -artefakten. Die-
se Heterogenitit wird nicht nur anhand der Bilder und der Zeug:innenaussagen im Kon-
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text der Oral History deutlich, die Claude Lanzmann beispielsweise als einzigen mogli-
chen Zugang zu einer Evokation der Shoah bezeichnete (Chevrie 1985: 16).

Auf der Ebene des hier diskutierten Medienartefakts stehen Lanzmann in der Um-
strittenheit der angemessenen Erinnerungsformen zudem beispielsweise Positionen
wie die von Georges Didi-Huberman gegeniiber, der anhand der vier vom Sonder-
kommando in Auschwitz-Birkenau aufgenommenen Fotografien eine radikal bildbe-
fiirwortende Position vertritt. Das fotografische Bild wird von ihm in der Leerstelle
positioniert, die sich durch das Verschwinden der Zeug:innen und die »Undarstellbar-
keit des Bezeugten« (Didi-Huberman 2007: 20) ergibt. Wihrend ich die Konnotation
eines Vergleichs der Fotografien von Auschwitz-Birkenau und des Films von Reinhard
Wiener dringend vermeiden méchte, halte ich die auf den Fotografien basierenden
Uberlegungen als kontrastierende Argumentationen im Austausch hier fiir fruchtbar,
um die Wichtigkeit der Frage nach Authentizitit fiir die Zeigbarkeit eines Dokuments
zu illustrieren. Das Foto funktioniert in Didi-Hubermans Sichtweise als Widerlegung
gegen die »Mechanismen der Entbildlichung« (2007: 36) der Nationalsozialist:innen und
er stellt fest, dass deshalb ausnahmslos jede visuelle Manifestation der Ausléschung
notwendig sei (2007: 47). Der Fotografie wird hier die Fihigkeit zur authentischen Dar-
stellung zugeschrieben, die entsprechend einer fest verankerten »Vorstellung von einer
sauthentischen« Artikulation traumatischer Erinnerung in Bildern in unserer Kultur«
(Bannasch/Hammer 2004: 11) funktioniert und sich laut Didi-Huberman dem »Willen
zur Ausléschung« (2007: 41) widersetzt.”

Diese Heterogenitit der Bilderzeugnisse und der ihnen gegeniiber vorgenomme-
nen Zuschreibungen verdeutlichen nicht nur die Umstrittenheit eines im 6ffentlichen
Diskurs zu verortenden Bildarchivs der Shoah, sondern werden von mir unter der An-
nahme weitergetragen, dass Formen der kollektiven Erinnerung durch ihre Mediatisie-
rung ein »iibermachtige[s] Erinnerungsangebot« (Kdppen/Scherpe 1997: 6) darstellen,
das eben genau nicht homogene Strukturen aufweist. Ubertragen auf das vorliegende
Fallbeispiel lisst sich feststellen, dass es innerhalb der meisten Forschungsbeitrige zu
Reinhard Wieners Films zunichst sekundir erscheint, den Akt der Aufnahme einer Er-
schiefung aus seiner Positionalitit als Marinesoldat moralisch zu bewerten. Ein Grund
dafiir ist die Wichtigkeit der Bilder als authentisches Beweismaterial der Gewalt. Weber
konstatiert durch das zeitlich bedingte Versterben der Zeitzeug:innen die Formierung
einer »sekundiren Debatte, die weniger um die Ereignisse selbst und ihre moralische
Bewertung kreist, als vielmehr um die Frage der Angemessenheit und damit auch der
Glaubwiirdigkeit von medialen Vermittlungsformen« (Weber 2013: 34). Dies fithrt zu ei-
nem stindigen Wiederauftauchen des Authentizititsbegriffs in Shoah-Diskursen (Ban-
nasch/Hammer 2004: 14). Der Wiener-Film wird anhand dieser Attribute zum Erinne-

15 Erneut ist zu konstatieren, dass die Bilder, mit denen Didi-Huberman sich beschaftigt, eine voll-
kommen andere Positionalitit mit sich bringen als das vorliegende Medienartefakt. Auch wenn
damit gesagt sein will, dass die Frage nach der Perspektive und Position hinter der Kamera fiir den
Argumentationsstrang dieses Unterkapitels absichtlich vermischt wird, um zu betonen, dass das
kollektive Bildarchiv der Shoah eben genau keine stringente Perspektive aufweist, soll hier be-
merkt werden, dass eine intensive Beschaftigung und Analyse mit einzelnen Beispielen die Not-
wendigkeit mit sich bringen, Perspektive, Positionalitidt und Verortung der Bilder mitzudenken.
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rungsobjekt, dessen kulturelle Funktionalisierung ich zuvor von seiner Produktion bis in
die frithen 2010er Jahre vor allem anhand des Dokumentarischen nachvollzogen habe.

Diese von mir vollzogene medienarchiologisch interessierte Riickverfolgung weist
Schnittstellen zum Konzept der transtextuellen Erinnerung auf, das Tobias Ebbrecht-
Hartmann 2013 eingefithrt hat. Er geht anhand der transtextuellen Erinnerung (2013: 123
und 136) davon aus, dass Medien in der Vermittlung zwischen individueller und kulturel-
ler Erinnerung eine integrale Rolle spielen, innerhalb derer die Vergangenheit in Form
von Geschichtsbildern ein Nachleben fiihre, »[..] durch das wir uns hindurcharbeiten
miissen, um jene Strukturen des historischen Ereignisses freizulegen, die auch heute
noch unsere Gegenwart prigen« (2013: 119). Die Freilegung der intertextuellen Struktu-
ren und der damit einhergehenden Be- und Umarbeitung der Bilder fasst er dabei als
»Prozess der Auseinandersetzung« (Ebbrecht 2013: 120). Letztlich wird damit die kultu-
relle Funktionalisierung von Bildern in den Blick genommen, die ich im Folgenden in ei-
nem letzten Schritt weiterfithren will, indem ich den aktuellen Status des Wiener-Films
als Objekt zeitgeschichtlicher Erinnerung im Archiv illustriere, um darauf hinzuweisen,
inwiefern seine gegenwirtige Verortung seinen Objektstatus und das bisher skizzierte
Verhiltnis von Bild und Paratext neu verhandelt.

Zum Status des Films im Archiv

In Bezug auf den Status des Wiener-Films im Archiv muss zunichst bemerkt werden,
dass sich im Rahmen dieses Kapitels Archivbegriffe verschiedener Natur versammeln.
Ich habe bereits nachgezeichnet, dass die deutsche Kulturwissenschaft das Archiv ins-
besondere anhand der Shoah-Forschung als Gedichtnisinstitution (Lepper/Raulff 2016)
figuriert hat, um das Archiv metaphorisch als eine kollektiv vorherrschende 6ffentliche
Bilderwelt zu umreiffen. An anderer Stelle habe ich selbst den Begrift der »archivalness«
als wirkungsisthetische Differenzkategorie’ eingefiihrt, die den Bildern bestimmte
aufwertende Zuschreibungen auferlegt und in der Praxis vergleichender Bildanalysen
sichtbar wird. Im Folgenden wird es um das Archiv als »Institution, Gebiude und
Bestand« (Bithrer/Lauke 2016: 10) gehen, also um Organisationen, »die der selektiven
Sammlung und konservierenden Speicherung von Dokumenten aller Art (nicht nur
schriftliche, sondern auch Bild- und Tondokumente) dienen« (Wirth 2005: 17). Im »Sin-
ne der deutschen Archivgesetze [sind] lediglich die staatlichen Archive« (Kaiser 2016:
107; Herv. i. Orig.) als solche anerkannt, was in erster Linie darauf hinweist, dass die
Arbeit staatlicher Archive von spezifischen Archivgesetzen reguliert wird, die wiederum
Normen in Bezug auf Speicherung, Verwertung und Zuginglichkeit der im Archiv
befindlichen Materialien setzen. Diese Anniherung aus rechtlicher Perspektive ver-
weist jedoch bereits auf ihre eigenen Limitationen: Nicht nur die Prasenz von Archiven
privater Triger:innen tibersteigt die Reichweite der archivgesetzlichen Regulation hin

16 Neben dem von Jaimie Baron theoretisierten Konzept des »archive effect«, auf das ich bereits hin-
gewiesen habe, wiren noch Catherine Russels Konzept der »archiveology«sowie Tobias Ebbrecht-
Hartmanns Arbeit zum »cinematic archive«zu nennen, auf die ich hier nicht weiter eingehen kann
(Russell 2018; Ebbrecht-Hartmann 2015a; Ebbrecht-Hartmann 2015b).
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ins Privatrecht (ebd.). Auch die Implikationen und Zirkulationslogiken des Digitalen
bezeugen die begrenzte Wirkmacht des Rechtsdiskurses, da digitale und digitalisierte
Bilder die Rahmung der Archive oft spielend iibersteigen:

The entry into the archive is often not the end of their circulation; they continue to
existoutside of itand also often leave the archive in the form of (digital) copies, only to
re-enter it as part of a new film production, thereby building up layers of remediation
within and beyond the archive. (Biswas/Laub 2021: 17)

Die Frage danach, wie sich ein Archiv heute konstituiert, lisst so mitunter disparate Ant-
worten zu. Nicht zuletzt aufgrund unterschiedlicher Respondenzen aus Archivistik und
Kulturwissenschaft, denen attestiert worden ist, selten in fruchtbaren Austausch getre-
ten zu sein (Schenk 2014: 20) stellt der Archivar Dietmar schenk fest, dass es dem Archiv-
begriff an Randschirfe fehle (2014: 14). Aus kulturwissenschaftlicher Perspektive wird
diese Kritik durch die Forderung verstirke, in der Beschiftigung mit dem Archiv mehr
Aufmerksamkeit darauf zu verwenden, wie spezifische Archive operieren (Biswas/Laub
2021:15).

Genau dieser Forderung will ich im Folgenden nachkommen: Ausgehend von einer
kurzen Skizze der Aufgaben und Funktionen staatlicher Archive anhand der Arbeit des
Bundesarchivs will ich anhand der Uberlegungen von Jacques Derrida aufzeigen, dass
und wie der Wiener-Film gegenwirtig in einem privaten Archiv gespeichert und genutzt
wird. Derridas machtkritische Interventionen in den Archivbegriff dienen dabei dazu,
herauszustellen, inwieweit der Wiener-Film gegenwirtig in seinem Status als digitales
Archivale vor allem anhand seiner 6konomischen Verwertbarkeit gemessen und posi-
tioniert wird. Dabei steht hier, anders als in vielen staatlichen Archiven, nicht die Si-
cherung, Provenienzforschung oder Zuginglichkeit des Films im Vordergrund, sondern
vielmehr seine Operationalisierbarkeit, Teilbarkeit sowie seine Fihigkeit, in paratextu-
ellen Rahmungen rekontextualisierbar zu sein. Hier wird also eine Diversifizierung des
Archivs als Organisationseinheit zu zeigen sein, das neben seiner Form als Institution,
Gebiude und Bestand somit auch mafgeblich von Praktiken konstituiert wird, »auf dem
niemals ganz kalkulierbaren Tun und Lassen von Menschen« (Schenk 2014: 65).

Ich habe bereits dargelegt, dass die originale 8mm-Version des Films von Reinhard
Wiener 1974 an das Archiv Yad Vashem tibergeben wurde. Zusitzlich dazu befindet sich
eine 16mm-Version im Bundesarchiv in Berlin, die vom Originalfilm kopiert worden ist.
Das USHMM wiederum erwarb 1991 eine Kopie des Bundesarchivs (Ebbrecht-Hartmann
2016:525). Diese Tausch- und Erwerbsbewegungen staatlicher Archive weisen auf beson-
dere Eigentumsverhiltnisse hin, die Gegenstand nationaler und fdderaler Archivgesetze
sind und dazu fithren kénnen, dass ein Archivdokument in einem Land als 6ffentliches
Eigentum betrachtet wird, im nichsten jedoch die Nutzung von Rechteinhaber:innen
monetir reguliert wird (Struk 2004: 15). Vor allem bezogen auf die offiziellen und priva-
ten Bilderzeugnisse des Nationalsozialismus stellt sich die traditionell vorherrschende
Form der Anschaffung solcher Archivdokumente als die eines Tausches oder der Uber-
gabe dar, da staatliche Archive aufgrund ihrer institutionellen Logik den Anschein einer
Okonomisierung des Materials vermeiden. Allan Sekula bemerkt dazu: »[...] the general
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condition of archives involves the subordination of use to the logic of exchange.« (1989:
116, zit. n. Keilbach 2008: 36)

In Bezug auf die Vorgehensweise des Bundesarchivs lisst sich sagen, dass die eigens
formulierten Aufgabenschwerpunkte im Bereich Filmarchiv vor allem in »der méglichst
vollstindigen Sammlung, archivarischen Sicherung und Bereitstellung der deutschen
Filmproduktion [liegen], unabhingig davon, ob ein Film bei einem privaten Produzen-
ten oder in einer Institution entstanden ist« (Koppe 2011: 91). Das Filmarchiv gliedert
sich in vier Fachreferate, deren Hauptaufgaben in allgemeiner Verwaltung des Archivs,
Filmbenutzungsbetreuung, Zugang, Bewertung und ErschliefRung von Filmen sowie
Filmrestaurierung und -konservierung liegen (ebd.). Erginzt werden muss, dass das
Bundesarchiv bis 2019 »iiber mehrere Jahrzehnte eine rein analoge Sicherungsstrategie«
(Boelens/Forstner/Hinger 2024: 56) verfolgte, in deren Kontext iiber mehrere analo-
ge Kopierwerke und Rahmenvertrige mit externen Dienstleistern unter immensem
Aufwand Sicherungskopierung betrieben wurde. Lange wurde diese Entscheidung
mit den hohen Kosten digitaler Langzeitsicherung und fehlenden Erfahrungswerten
begriindet (Koppe 2011: 99), bis der zunehmende Bedarf der Wartung in den Kopier-
werken, die chemischen Verfallserscheinungen der materiellen Cellulosebasis der Filme
sowie das steigende Volumen der Nachfrage nach digitalen Sichtungskopien die archiv-
technischen Bedenken gegeniiber der Digitalisierung ékonomisch unhaltbar machten
(Boelens/Forstner/Hinger 2024: 56f.). Dementsprechend lisst sich sagen, dass der
Fachbereich der Filmrestaurierung und -konservierung im Selbstverstindnis des Bun-
desfilmarchivs eine deutlich zentralere Rolle einnimmt als beispielsweise der Bereich
der Erschlieffung von Filmen, der lediglich einen Teil der deutschen Filmproduktion
gesichert hat (Koppe 2011: 91). Dies kann insbesondere historisch durch »fehlendel...]
bzw. nicht durchgehendel...] staatliche Regelungen zur Filmhinterlegung« (Koppe 2011:
92) erklirt werden, dariiber hinaus jedoch auch durch die Angewiesenheit des Archivs
auf amtliche Ubergaben und die freiwillige Hinterlegung von Filmen als Depositum
oder Schenkung (Bundesarchiv 2024).

Gleichzeitig haben bereits Paul Klimpel und Judith Keilbach insbesondere in Bezug
auf die Bilderzeugnisse des Nationalsozialismus auf den Einfluss von privaten Samm-
lern (Klimpel 2016: 163) und Bildagenturen (Keilbach 2008: 36) auf die archivarische Pra-
xis hingewiesen und deuten damit eine Dynamik an, die sich auch in Bezug auf den Wie-
ner-Film fortschreibt. Zu bemerken ist dabei die bereits eingangs erwihnte grundlegen-
de rechtliche Unterschiedlichkeit von staatlichen Archiven und privaten Agenturen:

Archive privater Trager fallen dagegen nicht unter die Archivgesetze, sondern unter
die Regeln des Privatrechts. Mehrere Bestrebungen seit der Weimarer Republik, den
staatlichen Archivverwaltungen durch ein Archivalienschutzgesetz ein generelles Auf-
sichtsrecht auch tber private Archive zuzuweisen, scheiterten (Reimann 2003). (Kaiser
2016:107)

Der Film Reinhard Wieners befindet sich aktuell im Besitz des deutschen Medienhind-
lers und Verlegers Karl Hoftkes, der ihn 2015 von der Familie Reinhard Wieners erwarb
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(Alt 2016:13)"7, wodurch sich durch eine aktive Akquisestrategie bereits ein erster Unter-
schied zum Vorgehen des Bundesarchivs zeigt. Hoffkes sammelt seit den 1980er Jahren
private Filme und Fotografien aus den Jahren 1914-1946 (Ruzas 2009: 99) und inszeniert
sich selbst offentlich als »Schatzsucher« (Galileo History Now: Der Filmsammler 2010), als
»Pirat« (Wolke 2009), der »auf Flohmirkten, in Nachlissen, und mit Hilfe von Mittel-
sleuten Bilder der Vergangenheit« (Ruzas 2009: 99) sammle. In den seltenen Fillen, in
denen Hoftkes Erwihnung findet, wird er innerhalb der deutschen Medienlandschaft
als »Geschichte-Hindler« (ebd.) oder »Bildersammler« (Wolke 2009) bezeichnet. Laut ei-
gener Aussage befinden sich in seinem Archiv mit dem Sammelschwerpunkt privat ge-
drehter Filme aus den Jahren 1900 bis 1945 »rund 2400 Stunden Filmmaterial, davon 200
Stunden in Farbe, iiber 1000 Interviews mit Zeitzeugen und Tausende von Farbfotos«
(Hoftkes 2022a). Zudem betont Hofkes selbst den Umfang und die Relevanz seines Ar-
chivs: »Auch wenn es vermessen klingt — es gibt kaum eine TV-Produktion tiber die Zeit
vor 1945, in der nicht irgendwas von mir drin ist.« (Ruzas 2009: 99) Die Selbsteinschit-
zung Hoffkes lisst sich durch einen Blick auf die Forschungslage validieren: Ein jiingst
erschienener umfassender Beitrag zu Filmdokumenten der Shoah bezieht seine Beitrage
aus dem Bundesarchiv, dem Gosfilmofond of Russia, dem Nationalarchiv der Vereinig-
ten Staaten (NARA), dem Archiv des United States Holocaust Memorial Museum, dem
Archiv Yad Vashem und aus dem Archiv Karl Hoftkes (AKH) (Schmidt/Zéller 2022). Zum
Vergleich: Im Band enthalten sind 45 Abbildungen, deren Lizenzrecht bei Hoftkes liegt —
36 liegen beim Bundesarchiv. Das AKH besitzt in Bezug auf private Bilderzeugnisse der
Zeit des Nationalsozialismus sowohl fiir die dokumentarische Praxis als auch in Bezug
auf die Forschung eine dhnliche Relevanz wie die nationalen Filmarchive der Vereinig-
ten Staaten, Deutschlands und die auf die Shoah spezialisierten Museen und Archive des
USHMM und von Yad Vashem.

Daran erscheinen insbesondere drei Aspekte bemerkenswert, die ich im Folgenden
in Bezug auf den Film von Reinhard Wiener unter Hinzunahme einiger Uberlegungen
Derridas niher beleuchten méchte. Erstens ist das AKH durch konomische Tendenzen
gepragt (Hoftkes 2015b), die den Film Reinhard Wieners aus seinem Status als Beweisdo-
kument in ein 6konomisches Objekt transformieren. Zweitens geht in Bezug auf die Po-
sitionalitit von Karl Héffkes mit diesen Okonomisierungstendenzen ein Zusammenfall
verschiedener Rollen einher. Neben seiner Rolle als Archivar, die Héffkes selbst auch als
»film archaeologist« (Karl Hoeffkes — Holocaust Archival Footage as a Historical Source
2016) bezeichnet, agiert er ebenfalls als Verleger, Autor, Distributor und Produzent von
Sachbiichern und Dokumentarfilmen, die seine eigenen Archivquellen nutzen.

Drittens, und diesem Umstand méchte ich mich zunichst widmen, ist Karl Hoffkes
Vergangenheit geprigt von einer Nahe zu und Partizipation in politisch rechten Kontex-
ten, von denen er sich im Jahr 2010 6ffentlich distanzierte:

17 Alt schreibt hier, dass Hoffkes den Filmnachlass Wieners »erwarbs, in einem spateren Aufsatz
schreibt er, Hoffkes sei der Nachlass von der Familie »zur kommerziellen Auswertung iiberlassen
worden; Hoffkes selbst schreibt auf seiner Website, den Nachlass »iibernommen« zu haben (Alt
2018: 35; Hoffkes 2015a).
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Ich denke, wenn manjungist und seinen Weg sucht, dann hat man auch das Recht, fal-
sche Wege zu gehen und Irrwege zu gehen. Ich glaube, durch das was ich tue, dass ich
eben diese Privatfilme finde, die die Diktatur des Dritten Reiches ganz ungeschminkt
und eben anders als die Wochenschauen es tun, darstellt [sic!], leiste ich meinen Bei-
trag zur Demokratie. (Galileo History Now: Der Filmsammler 2010, 00:06:47)

Jahrelang betitigte er sich jedoch zuvor im Bund heimattreuer Jugend (BH]) (Gress/
Jaschke/Schénekis 1990: 325) und verdffentlichte 1982 und 1983 die Titel Traumer, Streiter,
Biirgerschreck. Aus der Geschichte der deutschen Jugendbewegung und Albert Leo Schlageter. Frei-
heit, du ruheloser Freund im Arndt-Verlag, der in den Jahresberichten des Bundesamtes
fiir Verfassungsschutz in den Jahren 2009 bis 2012 fiir seine Nihe zum rechtsextre-
mistischen Spektrum und die in seinen Veréffentlichungen teilweise zum Ausdruck
gebrachte Bewunderung fiir das NS-Regime Erwihnung findet (Bundesministerium
des Innern 2012: 130). 1985 griindete Hoffkes gemeinsam mit dem langjihrigen NPD-
Mitglied Siegfried Bubblies den Verlag Bubblies und Hoftkes — die Zusammenarbeit im
Verlag wurde zwar bereits 1986 aufgelost (Gress/Jaschke/Schonekis 1990: 325), Hoftkes
war jedoch von 1984 bis 1987 in der von Bubblies gegriindeten nationalrevolutioniren
Zeitschrift Wir selbst Redaktionsmitglied und Mitverleger (Assheuer/Sarkowicz 1992:
76). Zudem war er

vom Mérz 1983 bis zum September 1984 [..] Beisitzer im Vorstand der rechtsextre-
mistischen >Gesellschaft fur freie Publizistiks, aus der er durch Riicktritt ausschied. In
dem rechtsextremistischen Monatsmagazin >Nation Europac« veroffentlichte Hoffkes
bis 1983 zahlreiche Artikel, womit er bei seinem Eintrittin die >Wir selbst-Mannschaft
schlagartig aufhorte. (Feit 1987: 77)

Dariiber hinaus erschienen zwischen 1983 und 1988 drei weitere von Hoffkes verfasste Ti-
tel (Hoftkes 1983; Hoftkes 1986; Hoftkes 1988) im Grabert-Verlag, der 2005 in der Zeitschrift
der Gewerkschaft der Polizei als »Standard-Verlag der Holocaustleugner und derer, die die
Geschichte der NS-Zeit umschreiben mdchten« (Braun 2005: 10), bezeichnet wird. Nach
der Auflésung von Bubblies und Hoffkes im Jahr 1986 wurde der Verlag unter neuer Part-
nerschaft in Heitz & Hoffkes umbenannt (Jiger 1988: 78). Der Verlag publizierte unter
anderem Biicher von Armin Mohler, Hermann Giesler und Adolf von Thadden sowie bei-
spielsweise den Titel Es war nicht Hitlers Krieg von Max Kliiver (1993; Mohler 1990; Giesler/
Giesler 1988; Von Thadden 1993). Das Verlagssortiment wird als rechtsextrem und revi-
sionistisch eingestuft. Die von Hoffkes bereits zu Beginn der 1980er Jahre initiierte Sam-
meltitigkeit privater Filme und Fotografien aus der Zeit des Nationalsozialismus fithrte
1996 zur Griindung der Polar Film + Medien GmbH sowie 2003 zur Griindung der AKH
(Hofkes 2022b)'8, die historische Dokumentarfilmproduktionen der Polar Film + Medi-
en GmbH mit Material beliefert (Hoppe 2021: 312).

1999 konnten Hoffkes Kontakte mit dem britischen Geschichtsrevisionisten und Sho-
ah-Leugner David Irving sowie Bela Ewald Althans, einer ehemalig leitenden Figur der

18  Die Buchveréffentlichungen in genannten Verlagen sind hier vermerkt, Hoffkes Mitarbeit in
rechtsextremen Verlagskontexten in den 1980er und 1990er Jahren jedoch nicht.
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deutschen Neonaziszene, nachgewiesen werden, wie ein Tagebucheintrag Irvings vom
8. Juni 1990 zeigt:

Diary entry, 8 June 1990. >Meanwhile last night and this morning | had t[y]ped sug-
gested questions for Althans to fire at me on Roosevelt, Churchill, Hitler, Stalin
etc....recorded six hour long or 90 minute tapes, for which Hoffkes, as per [c]ontract to
be sent to me, will pay me DM3,000. They will be marketed in a book form by Hoffkes.
| am most impressed by his professionalism«. (Funke 1999)

2012 nahm Héffkes an einer Gruppenreise nach Iran teil, in deren Kontext die Reisegrup-
pe zu einer Privataudienz mit dem ehemaligen iranischen Prasidenten Mahmud Ahma-
dinedschad empfangen wurde. Die Reise, die in Karl Hoffkes Pressemappe lediglich als
Drehreise bezeichnet wird, ist unter anderem vor dem Hintergrund Ahmadineschads
wiederholter Leugnung der Shoah und der Zusammensetzung der Gruppe 6ffentlich kri-
tisiert worden:

Die Reise ist insofern einzigartig, als sie eine Kooperation deutscher schiitischer Isla-
misten mit Rechtsextremisten dokumentiert. Als Mitreisende nennt Ozoguz »16 Indi-
vidualistens, darunter seine Ehefrau und Forumsbetreiberin Fatima Ozoguz, der Ver-
schworungstheoretiker Gerhard Wisnewski, der Antizionist Elias Davidsson, der Ge-
schichtsrevisionist Karl Hoffkes und Jurgen Elsésser, der frither beim Kommunistischen
Bund (KB) war und inzwischen Positionen aus dem rechtsextremistischen Spektrum
vertritt. (Faessler 2014: 92)"°

Bereits 2010 hatte das Landgericht Berlin eine von Karl Hoffkes eingereichte Unterlas-
sungsklage gegen den Bund der Antifaschistinnen und Antifaschisten (VVN BdA eV.)
abgelehnt, in der er unter anderem gefordert hatte, dass der Verein es unterlasse, Hoff-
kes als Rechtsextremisten zu bezeichnen und seinem Unternehmen die Forderung der
Bildungsarbeit der rechtsextremen Szene zu unterstellen (Landgericht Berlin 2010). Seit
ca. 2012 ist beobachtbar, dass Héffkes politische Positionierungen in der Offentlichkeit
vermeidet und sich hauptsichlich auf die Ausweitung seines Archivs zu konzentrieren
scheint. Heute wirbt die Website des AKH mit einem Kooperationsvertrag mit dem
USHMM und unterstiitzt laut eigener Aussage die Forschungsarbeit der Gedenkstitte
Yad Vashem (Hoéffkes 2022a).

Selbst wenn man die vergangenen politischen Kontroversen der Person Hoffkes in
der Betrachtung seines Archivs auf3er Achtlassen wollen sollte, wird man mit einem radi-
kalen Sammelschwerpunkt konfrontiert, der sich fiir Privataufnahmen aus der Zeit des
Nationalsozialismus interessiert. Die Sammlung rangiert dabei von hiuslichen Ama-
teuraufnahmen, bisher unbekannten Darstellungen hochrangiger Nationalsozialist:in-
nen und seltenen Aufnahmen der Gewalt des Dritten Reiches. Die Sammlung nimmt je-
doch nicht die Stimmen der Uberlebenden der Shoah in den Blick, sondern zwangsliufig
immer die Stimmen und Perspektiven der Titer:innen und der Umstehenden. Hoftkes
wurde dabei fiir seine Publikationen bisweilen eine apologetische Zielsetzung attestiert
(Orlow 2010: XIII; Langanke 1996: 274). Ich selbst lese im Vorwort seines jiingsten Titels

19 Zur Kritik an der Reise siehe auch Nonnenmann 2012; Spiegel Online 2012.
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Ich traf Hitler (Giebel 2020) aus dem Jahr 2020 mindestens eine ausgeprigte Aneignung
der Tradition der Oral History (Giebel 2020: 2f.), die Zeitzeug:innenperspektiven auf
Adolf Hitler in den Vordergrund stellt und ihn damit zum Hauptthema einer Form der
Geschichtserzahlung macht, die im Rahmen der Shoah-Forschung traditionell die Stim-
men und Perspektiven der Uberlebenden der Shoah privilegiert hat und dariiber hinaus
die Perspektiven marginalisierter Gruppen hervorhebt. Hoftkes schreibt hier iiber Adolf
Hitler:

Auffallend ist der Widerspruch zwischen dem durch Teile der Geschichtswissenschaft
vermittelten Bild Hitlers und den Charakterisierungen der in seiner Umgebung leben-
den Menschen. Fast alle schildern ihn als freundlich, fleifdig, charmant und besorgt.
Keine Spur von einem teppichbeifdenden Psychopathen. Der Alltag Hitlers war offen-
bar von erschreckender Normalitat und Banalitat. (Giebel 2020: 5)

2016 erscheint in der Frankfurter Allgemeinen Zeitung unter dem Titel »Was ist das Gedacht-
nis einer Nation?« ein Feuilleton-Artikel des Historikers Dirk Alt, der zeitgeschichtliche
Dokumente wie den Film Reinhard Wieners zum snationalen Filmerbe« zihlt und den
Erwerb des Films durch Hoffkes nachzeichnet:

Es dauerte bis zum Jahr 2015, bis Karl Hoffkes, ein kommerzieller Sammler zeitge-
schichtlicher Filmaufnahmen, den gesamten filmischen Nachlass Reinhard Wieners,
fiir den sich bis dahin niemand interessiert zu haben scheint, von der Familie erwarb.
Durch private Initiative wurden damit zum einen das (wenn auch schlecht erhaltene)
Acht-Millimeter-Umkehr-Original des Libau-Films und zum anderen der komplette
Kontext, das heif’t die weiteren, bislang ungezeigten Erinnerungsfilme Wieners si-
chergestellt. In der Holocaust-Gedenkstatte Yad Vashem zeigte Hoffkes im September
2016 die erste 2K-Digitalisierung des Libau-Films, die aufgrund erhéhter Bildschar-
fe weitere Anhaltspunkte fiir die Identifizierung von Tatern und Opfern bietet. So
erfreulich dies ist —wadre allerdings nicht die dauerhafte Sicherung und Verfiigbarma-
chung eines zeitgeschichtlich so bedeutenden Filmnachlasses zweifellos Aufgabe des
Bundes gewesen? (Alt 2016: 13)

In Alts Artikel wird nicht erwihnt, dass er selbst nicht nur mehrere Interviews mit
Hoftkes gefiihrt und Artikel iiber die Arbeit des Archivars veréffentlicht hat (Hoftkes
2017; Alt 2015), sondern auch im Blog des Archivs AKH selbst als Autor mehrerer Beitrige
auftaucht (Alt 2022) und auf einem Produktionsfoto zur Dokumentation Pech auf Skiern,
Gliick auf Schienen — Die Filmschitze des Walther Bever-Mohr (2012) zu sehen ist, bei der Alt
selbst Regie fithrte und die von der Polar Film + Medien GmbH produziert wurde.
Ebenso wenig thematisiert der Artikel, dass Dirk Alt seit 2020 als Gastautor fiir die
neurechte Zeitschrift Sezession titig ist (Alt 2021; Alt 2020a; Alt 2020b; Alt 2020¢) und im
selben Jahr im Rahmen der Sommerakademie des Instituts fir Staatspolitik (IfS) un-
ter dem Titel »Angriff auf die Substanz« zu einem so genannten »neuen Ikonoklasmus«
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(Institut fiir Staatspolitik 2020) referiert hat.*® Dieser werde laut Alt von der Black Li-
ves Matter-Bewegung praktiziert. In einem 2020 unter gleichnamigem Titel erschienen
Aufsatz in der Sezession vergleicht Alt den Abbau von Kolonialdenkmélern in Europa mit
der Zerstérung antiker Kulturdenkmaler durch den >Islamischen Staat< im Irak und in
Syrien. Der Vergleich entfalte sich laut Alt als »Angriff auf die Identitit [...], der sich nur
dort [JW: in Europa] ein zivilisierteres Gesicht gibt, wo er, unter dem Druck des Pbels
oder in vorauseilendem Gehorsam, behordlich durchgefithrt wird« (2020d: 5).

Ich schildere diese politischen Kontroversen, Selbstpositionierungen und personel-
len Verwebungen in einer solchen Ausfithrlichkeit, weil der Erwerb des Wiener-Films
durch Karl Hoffkes ein Symptom einer jiingeren Dynamik der Privatisierung und Kom-
merzialisierung archivarischer Arbeit darstellt, die ich im Verlauf dieses Kapitels bereits
skizziert habe und die auch Dirk Alt, wenn auch aus einer, in seiner Sprache erkennbar,
anderen Positionalitit als meiner eigenen, nachzeichnet:

Die Ceschichtswissenschaft hat das historische Bewegtbilderbe einerseits den Archi-
ven und Sammlern, andererseits der History-Branche iiberlassen. Eine Folge davon be-
steht in der Vernachldssigung dieses Erbes bei der dringlichen konservatorischen Si-
cherung, die seit 2013 auch 6ffentlich diskutiert wird, eine andere im massenhaften,
von quellenkritischer Uberpriifung losgekoppelten Auftreten vagabundierender Bil-
der die weniger nach ihrer historischen Signifikanz als nach ihrem Marktwert gehan-
delt werden. Mit vollzogener Digitalisierung steigen die Manipulier- und die Falsch-
barkeit historischer Filmdokumente nahezu unkontrollierbar an. Darum ist nicht nur
ihre inhaltliche Bewertung und die Kontextanalyse von besonderer Bedeutung, son-
dern auch die Lokalisierung von Ausgangsmaterialien, also der filmischen Originale,
und, im zweiten Schritt, deren langstmoglicher physischer Erhalt. (Alt 2018: 42)

Zeitgeschichtliche Bewegtbilddokumente wie der Wiener-Film seien laut Alt Archiven,
Sammlern und der History-TV-Branche iiberlassen worden und werden heute mehr
nach ihrem Marktwert gehandelt, als nach ihrer historischen Signifikanz. Ausgelassen
wird hier, dass das AKH sich in genau diesem Bild eines 6konomischen Archivsystems
befindet und zeitgeschichtliche Dokumente mindestens durch die politische Vergan-
genheit des Archivars Karl Hoffkes in eine Nahe zu politisch rechten Diskursen bringt,
die ihre Aussagefunktion rekontextualisieren. Auch deutlich wird, dass sich mit dem
Erwerb des Wiener-Films durch Hofkes eine Verlagerung der auktorialen Deutungs-
hoheit des Textes im Sinne Genettes ereignet und von Hoftkes produzierte Paratexte
zum Text hinzukommen, die die Absicht Wieners, den Film gerade entgegen dem
nationalsozialistischen Gedanken zu politisieren, verkomplizieren.

Zudem muss die Frage der zukiinftigen und aktuellen Zuginglichkeit des Archivs
aufgeworfen werden, in der sowohl die von mir skizzierte politische Ausrichtung des
Archivars Hoftkes als auch die 6konomische Natur des AKH zusammenlaufen. Wihrend
Hoffkes seine Arbeit als einen Auftrag zur Aufarbeitung der Zeitgeschichte positioniert
und es somit dem Bildungsauftrag staatlicher Archive dhnlicher »priziser Konzepte zum

20 Im Oktober 2021 wurde das IfS durch Landesverfassungsschutz Sachsen-Anhalt als »gesichert
rechtsextreme Gruppierung«eingestuft (Spiegel Online 2021) und hat sich im Jahr 2024 aufgelost
(Litschko 2024).
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Umgang mit den politischen, rechtlichen, sozialen und hermeneutischen Bedingungen
von »accessibility« (Lepper/Raulft 2016: 7) bediirfte, soll im Folgenden skizziert werden,
dass in der Frage der Zuginglichkeit im Fall des AKH vielmehr Archivpolitiken und 6ko-
nomische Uberlegungen zusammenlaufen, die wiederum im Fall des Wiener-Films auch
zu einer Aneignung der Deutungshoheit itber den Film fithren.

Diese Dynamiken werden in einem ersten Schritt durch einen Riickgriff auf Derridas
Figur des>Archonten<und sein Prinzip der >Konsignation«<deutlich. Derrida bezieht sich
in seinen Thesen zum Archiv im Riickgriff auf Freud auf die Verbindungen zwischen Ar-
chiven und der Struktur menschlicher Erinnerung (1997: 63f.). Deutlich hiufiger werden
jedoch seine einleitenden Bemerkungen zur Etymologie des Archivbegriffs in der anti-
ken Polis zitiert. Aus diesen Bemerkungen entspringt die Bezeichnung des Archonten,
als welcher Karl Hoftkes auch begreifbar ist, weil er als Bewahrer offizieller Dokumen-
te agiert: »Sie [JW: die Archonten] stellen nicht nur die physische Sicherheit des Depots
und des Trigers sicher. Man erkennt ihnen auch das Recht und die Kompetenz der Aus-
legung zu. Sie haben die Macht, die Archive zu interpretieren« (Derrida 1997: 11). Zudem
sichern sie »die physischen und interpretativen Zugangsmaoglichkeiten« (Wirth 2005: 22)
zum Archiv unter dem Prinzip der Konsignation:

Unter Konsignation verstehen wir nicht nur im geldufigen Sinne des Wortes die Tatsa-
che, dafd ein Wohnort zugwiesen wird, oder dafd etwas zur Aufbewahrung an einem
Ort oder auf einem Trager anvertraut wird, sondern hier verstehen wir darunter den
Akt des Konsignierens im Versammeln der Zeichen. [..] Die Konsignation strebt an,
ein einziges Korpus zu einem System oder zu einer Synchronie zusammenzufiigen, in
dem alle Elemente die Einheiteineridealen Konfiguration bilden. [...] Das archontische
Prinzip des Archivs ist auch ein Prinzip der Konsignation, das heif3t der Versammlung.
(Derrida 1997: 13; Herv. i. Orig.)

Uwe Wirth stellt dazu fest, dass »das Archivieren [damit] als parergonale Rahmungstech-
nik beschrieben [wird], die >von einem bestimmten Aufen her, im Inneren des Verfah-
rens mit[wirkt]« (Derrida 1978/1992, 74). [...] Dies miindet in die These, die Archivierung
bringe >das Ereignis in gleichem Mafie hervor, wie sie es aufzeichnet«[...]« (2005: 23). Die
Hervorbringung des Ereignisses iiber die archivarische Rahmung unter dem Prinzip der
Konsignation weist dabei Verbindungslinien zum hier aufgerufenen Paratextverstind-
nis auf. Verfolgt ein Archiv einen bestimmten Sammlungsschwerpunkt und versammelt
in diesem spezifische Medienartefakte sowie rahmende Paratexte, stiitzen diese Inhal-
te des Archivs nicht nur iibergeordnete Setzungen des Sammelschwerpunkts dadurch,
dass sie sich gegenseitig erginzen. Vielmehr legitimiert die iibergeordnete Rahmungs-
technik des Archivs damit auch die Verortung innerhalb ihrer institutionell geschiitzten
Sphire, in der betrichtliche Ressourcen in die Verwahrung und Sichtbarmachung von
Bildern investiert werden. In diesem Sinne lisst sich Genettes Argument verstehen, dass
Paratexte (und die durch sie produzierten Rahmungen) die Konsumption eines Textes in
einer Offentlichkeit erméglichen.

Uber diese Verbindungslinie hinaus entspringen aus Derridas Uberlegungen jedoch
weitere Interpretationsperspektiven. Zunichst lisst sich in Bezug auf das AKH die Fra-
ge nach dem Zugang zum Archiv aufgreifen, die sich laut meiner eigenen Erfahrung im
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Rahmen der Recherche zu diesen Seiten an 6konomischen Gesichtspunkten orientiert.
Ich nahm im Kontext der Recherchearbeit zu diesem Kapitel zwischen Mirz 2022 und
September 2022 mehrere Male Kontakt zu Karl Hoftkes auf, der selbst als einziger offi-
zieller Ansprechpartner des AKH fungiert. Telefonisch schilderte Hoftkes im April 2022
nach einer ersten unbeantworteten schriftlichen Kontaktanfrage im Mirz, er sei auf-
grund der Betreuung zahlreicher Dokumentarfilmprojekte und der anstehenden Sich-
tung und des Ankaufs von Archivmaterial in Siiddeutschland™ ausgelastet und erbat
sich zwei bis drei Wochen Bearbeitungszeit fir meine Anfrage. Nach mehreren weite-
ren schriftlichen und telefonischen Anfragen bis September 2022 blieb weiterer Kontakt
von Seiten Hoffkes aus, sodass mir der Zugang zum Archiv verwehrt blieb. Hoftkes Rol-
le als Archont erscheint hier diversifiziert: Nicht nur fungiert er als Archivar, sondern
auch als Gesicht und alleinige Kontaktperson des Archivs, als Administrator der Website,
als Ankiufer von Archivmaterial, Distributor, Produzent sowie als Geschiftsmann, was
auch von ihm selbst 2015 exemplarisch in einem Blogeintrag seiner Website verdeutlicht
wird:

Ein kurzer Riickblickam Ende des ersten Halbjahres zeigt, dass sich die inhaltliche Aus-
richtung unseres Film-Archivs und unsere umfangreichen Serviceleistungen auch aus
O6konomischer Sicht als richtig erweisen. Im Vergleich zum ersten Halbjahr 2014 konn-
ten wir Umsatz und Gewinn in zweistelliger Hohe steigern. Aktuell vorliegende Anfra-
gen aus dem In- und Ausland lassen hoffen, dass wir diesen Trend im 2. Halbjahr noch
steigern konnen.

Ausschlaggebend fir diese Entwicklung ist die Fokussierung unseres Archivs auf die
Deutsche [sic!] Geschichte und unser Bestreben, Filmemachern, Sendern und Produ-
zenten historisches Filmmaterial in bestmoglicher Qualitit anzubieten. Die wichtigs-
ten Quellen werden deshalb bereits in 2K abgetastet. (Hoffkes 2015b)

Damit einher geht die Transformation des Wiener-Films in ein 6konomisches Objekt
(Kopytoff 1986: 69)*, die durch den Moment seines Erwerbs durch das AKH einsetzt, ob-
wohl sich der Film bereits zuvor im Bundesarchiv befand und damit archivarisch bereits
konserviert worden war. Die Kommodifizierung des Films illustriert die diversen Rol-
len, die Hoftkes in sich vereint. Der Zusammenfall dieser Rollen zeigt sich nicht nur in
der Uberlastung des Archivs gegeniiber nichtkommerziellen Anfragen wie meiner. Auch
ein Videoessay, den Karl Hoftkes und der Archivar und Regisseur Hermann Polking-Ei-
ken 2016 bei dem internationalen Workshop »Holocaust Archival Footage as a Histori-
cal Source: Methodology and Ethics in the digital Era« zeigten, der im Rahmen des For-
schungsprojektes European Holocaust Research Infrastructure (EHRI) in den Riumlich-

21 Karl Hoffkes, persénliche Korrespondenz mit der Autorin vom 20.04.2022.

22 Kopytoff schreibt: »What, then, makes a thing a commodity? A commodity is a thing that has use
value and that can be exchanged in a discrete transaction for a counterpart, the very fact of ex-
change indicating that the counterpart has, in immediate context, an equivalent value. [..] any-
thing that can be bought for money is at that point a commodity, whatever the fate that is re-
served for it after the transaction has been made. [..] In the West, [...] we usually take saleability
to be the unmistakable indicator of commodity status, while non-saleability imparts to a thing a
special aura of apartness from the mundane and the common.« (1986: 69)
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keiten der Gedenkstitte Yad Vashem stattfand, bezeugt dies. Der Videoessay trigt den
Titel Films as >Historical Sources<with Their Own Inherent Values und widmet sich der Archiv-
arbeit beider Autoren mit historischen Quellen. Die Thesen beider werden hier in eng-
lischer Sprache von zwei Synchronsprechern vorgetragen. Die Bildspur wird dabei von
Archivaufnahmen beider Archive mit thematischem Fokus auf die Verfolgung der euro-
péischen Jid:innen wihrend der Shoah visuell unterlegt. Das Video setzt mit der Selbst-
bezeichnung beider Archivare als »film archaeologists« ein, die ihren Ansatz gegeniiber
den Filmdokumenten folgendermafen beschreiben:

As film archaeologists, we have chosen to take a different approach. The films used
should show the perspectives of their own camera teams. Whenever possible, time and
place should be mentioned when using these films. The films are to be placed in their
original context. (Holocaust Archival Footage as a Historical Source, 00:01:57—00:02:29)

Hier wird also das Ideal eines an staatlichen Archiven orientierten Provenienzprinzips
artikuliert, das »verlangt, dass historisch entstandene Zusammenhinge innerhalb des
Archivguts respektiert werden« (Schenk 2014: 77). Darauf folgen eine Selbstbeschreibung
des AKH und der Saeculum Archiv GmbH von Hermann Polking-Eiken, Informationen
zur Berufserfahrung beider Archivare sowie zum Sammelschwerpunkt und der Grofie
der Archivbestinde. In diesem Kontext schneidet das Voice-Over anhand der Frage »Do
we make money with the archive?« die Frage der Okonomisierung ebenfalls kurz an. Die
Antwort lautet: »An answer to this question: the proceeds from the distribution of these
film sources have for decades been reinvested in the expansion of the technical ability
of the archive.« (Holocaust Archival Footage as a Historical Source, 00:07:01-00:07:13) Diese
Argumentation ist sicherlich in Teilen valide, wird aber hier als Relativierung der 6ko-
nomischen Interessen beider Autoren eingesetzt, die der Essay spater jedoch selbst un-
terliuft. Der Videoessay zeigt im weiteren Verlauf nicht nur Reinhard Wieners Film und
macht damit dessen Status als besonders seltenes und authentisches Archivdokument
als kulturelles Kapital nutzbar, sondern zeigt zusitzlich laut eigener Aussage im Voice-
Over zum ersten Mal weitere Filme Reinhard Wieners. Eingefithrt wird die Sequenz mit
dem Titel »The Home Movies of Henny Wiener«*® mit einer Einstellung, in der ein Soldat
eine Zeitung liest, woraufhin sich ein weiterer Soldat zu ihm setzt, den Arm um ihn legt
und zur aufnehmenden Kamera zeigt. Beide Manner schauen in die Kamera und lachen.
Die Szene wird unterlegt von folgendem Voice-Over: »An amateur filmmaker is filming
himself. It is young Henny Wiener, in those days a corporeal in the Reichsmarine. His en-
tire estate library has been gifted to us by his granddaughter.« (Holocaust Archival Footage
as a Historical Source, 00:10:30—-00:10:45) Reinhard Wiener wird hier nicht nur filschli-
cherweise als Henny Wiener benannt, die Besitziibernahme wird dariiber hinaus ent-
gegen anderen Aussagen als Schenkung bezeichnet. In der Sequenz wird bei aufmerk-
samer Betrachtung nur durch Deutung klar, bei welchem der beiden Minner es sich um

23 Zunichst erscheint die Betitelung hier irrefiihrend, da Reinhard Wieners Filme an der Front ent-
standen sind. Zudem ist Henny Wiener laut meinem Kenntnisstand eine Hinterbliebene Reinhard
Wieners, die den Nachlass 2015 an Karl Hoffkes ibergeben hat. Siehe die Credits des USHMM zum
Film: »Accessed at United States Holocaust Memorial Museum, courtesy of Frau Henny Wiener.«
(USHMM 2024)

137



138

Julia Willms: Téten zeigen

Reinhard Wiener handelt. Die folgenden Einstellungen zeigen Farbfilmaufnahmen Wie-
ners, die weitere Marinesoldaten bei einem Fest auf einem Boot darstellen. Im Voice-
Over erklaren Hoftkes und Polking-Eiken:

We are the first ones to have digitized his film in 2.3K. The 8MM color film shows sailors
in the port city of Liepaja, Latvia, celebrating aboard a motor gun boat. And Wiener
takes his camera along with him on shore leave which leads to the dunes of the Baltic
Sea near Liepaja, also known as Libau in German. In one of the scenes that we recently
re-digitalized, we now see the scene >Einsatzgruppe execution«. One of the most sig-
nificant film sources of the Holocaust. During the seven and a half hour documentary
>Wer war Hitler? this source has been incorporated in its full length and for the first
time has been placed in its proper original context. (Holocaust Archival Footage as a His-
torical Source, 00:10:46—00:11:38)

Dabei ist im Voice-Over nicht erklirt, dass die erwihnte Dokumentation Wer war Hitler
(2017) von Pslking-Eiken und Hoéffkes gemeinsam produziert wurde und es wird eben-
falls nicht noch einmal verdeutlicht, dass es sich bei der nun folgenden Prisentation des
Wiener-Films um einen Ausschnitt aus dem Film handelt, der nachtriglich mit artifi-
ziellen Gesprichsgeriuschen der Zuschauenden, Schussgeriuschen bei der Exekution
sowie Hundebellen und Zeitzeug:innenberichten in deutscher Sprache versehen worden
ist (Holocaust Archival Footage as a Historical Source, 00:11:39—00:13:37). Die deutschen Stim-
men der Zeug:innen werden als »Bootsfithrer der Kriegsmarine«, »Ernst Jiinger, Haupt-
mann« sowie als »SS und Polizeistandortfithrer Libau« identifiziert — zwei von ihnen
sind ohne weitere Quellennennung dem Buch >Schine Zeiten<. Judenmord aus Sicht der Ti-
ter und Gaffer (Klee/Drefien/Rief? 1988) entnommen. Dabei ist unklar, ob sich diese Be-
richte auf die Erschieffung beziehen, die Wiener filmte. Vor allem vor dem Hintergrund
der Betonung der Seltenheit dieser neuerlichen Rekontextualisierung in Wer war Hitler,
dem Werbungscharakter dieser Sequenz fiir die Dokumentation und dem gleichzeiti-
gen Zusammenfallen der Positionalititen beider Autoren als Archivare, Produzenten, li-
zenzrechtliche Besitzer und Distributoren des Materials erscheint diese Aneignung des
Wiener-Films als problematisch.

Zum Eingang der Ausfithrungen Derridas war hier insbesondere von Interpretati-
onsmacht der Archonten gegeniiber dem Archiv die Rede. Anhand des Umgangs des AKH
mit dem Wiener-Film wird ersichtlich, dass das selbst postulierte Qualititsmerkmal das
Provenienzprinzips hier in den Diensten dkonomischer Zwecke unterlaufen wird. Ob-
wohl analoge Kopien des Films in staatlichen Archiven gesichert sind, obliegt Hoftkes
die Kontrolle iiber das Material aus zweierlei Griinden: Erstens fallen in ihm die Rolle
des Archivars, Distributors und Produzenten in einer ckonomischen Wertschopfungs-
logik zusammen. Zweitens bedingt die Digitalisierung des Films Sicht- und Teilbarkeit,
die die Rolle des Bundesarchivs vor allem in Bezug auf die Frage nach dem Zugriff auf
den Film in den Hintergrund treten ldsst. Ich habe die Frage der Interpretationsmacht
des Archonten Hoftkes so zunichst iiber die Ebene der Zuganglichkeit zum Material als
kommodifiziertes Objekt und daraufhin anhand des Videoessays itber den Zusammen-
fall verschiedener, sich teils wiedersprechender Positionalititen entfaltet.
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Eine zusitzliche Ebene gewinnt Hoftkes Interpretationsmacht itber Reinhard Wie-
ners Film mit einer Digitalisierung, die Hoffkes unter der Kategorisierung »Material Nr
2490« auf seiner Website verfiigbar macht. Hier geht es nicht nur um die Schaffung eines
digitalen Zugriffs auf den Film, sondern dariiber hinaus um bildtechnische Eingriffe. Die
digitalisierte Version zeigt den Wiener-Film in vier Schleifen: zunichst die Originalver-
sion, daraufhin eine farbkorrigierte Version, gefolgt von einer bildstabilisierten Versi-
on sowie einer bildstabilisierten und gleichzeitig farbkorrigierten Version. Wie fir eine
Ansichtsversion iiblich, sind die vier Wiederholungen des Films nun mit neuen Peritex-
ten versehen, die seine aktuellen lizenzrechtlichen Besitzverhaltnisse klaren. Am oberen
rechten Bildrand ist das Wasserzeichen »AKH« sichtbar, oben links ist »M 2490« in das
digitale Bild eingebrannt worden. Am unteren Bildrand ist ein Timecode sichtbar. Geor-
ges Didi-Huberman hat anhand der Fotografien des Sonderkommandos aus Auschwitz-
Birkenau bereits auf die Problematiken solch bilddsthetischer Eingriffe in die Original-
bilder hingewiesen, dessen Argumente auf diesen Kontext iibertragbar erscheinen:

Es gibt zwei Méglichkeiten, solchen Bildern, wenn man so sagen kann, >Nicht-Beach-
tung zu schenken« Die erste Moglichkeit besteht darin, sie maflos zu Giberfrachten, al-
lesinihnen sehen zuwollen, kurz, sie zu Ikonen des Entsetzens zu machen. Aus diesem
Grund mufiten die Originalabziige vorzeighar gemacht werden. Man hat sich nicht ge-
scheut, die Bilder zu diesem Zweck véllig zu verdndern. So wurde die erste der beiden
AuRenaufnahmen [..] zum Gegenstand einer ganzen Reihe von Eingriffen [..]. Hinter
diesem abwegigen Treiben — mir ist nicht bekannt, wer es verantwortet und welche
guten Absichten dahinterstehen — steht das irrwitzige Verlangen, der Bewegung und
Unruhe, die das Ceschehen im Bild hinterlassen hat, ein Gesicht zu geben. [...] Die zweite
Méglichkeitder Nicht-Beachtung bestehtdarin, die Bilderzu reduzieren, sie gleichsam
auszutrocknen und in ihnen nichts anderes als Dokumente des Entsetzens zu sehen.
Auch wenn es im Rahmen einer Disziplin, die fir gewdhnlich ihr Ausgangsmaterial re-
spektiert, sonderbar erscheinen mag, so wurden die vier Fotografien des Sonderkom-
mandos doch hdufig verdndert, um sie — gemessen an ihrem urspriinglichen Zustand
— informativer zu gestalten. (Didi-Huberman 2007: 58ff.; Herv. i. Orig.)

Vor allem durch einen Blick auf Igor Kopytoffs Thesen zur Kommodifizierung von Objek-
tendringt sich diese Problematisierung in Bezug auf den Wiener-Film auf, da die bildis-
thetischen Eingriffe hier zunichst als konservierende archivarische Praxis gelesen wer-
den konnten, letztlich jedoch der Weiterverkaufbarkeit des Films dienen. Kopytoft fithrt
in seinem Aufsatz die Moglichkeit der Betrachtung der Biografie solch kommodifizier-
ter Objekte in dhnlicher Weise zu dem von mir in der Einleitung dargelegten Verstindnis
der Kulturanalyse ein:

In doing the biography of a thing, one would ask questions similar to those one asks
about people: What, sociologically, are the biographical possibilities in its >status<and
in the period and culture, and how are these possibilities realized? Where does the
thing come from and who made it? What has been its career so far, and what do people
considerto be anideal career for such things? What are the recognized>ages<or periods
in the thing’s »life,c and what are the cultural markers for them? How does the thing’s
use change with its age, and what happens to it when it reaches the end of its useful-
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ness? [..] The cultural responses to such biographical details reveal a tangled mass of
aesthetic, historical, and even political judgements, and of convictions and values that
shape our attitudes to objects [..]. (Kopytoff 1986: 66f.)

Mit Blick auf die »biographical possibilites« des Wiener-Films in seinem aktuellen Sta-
tus wird klar, dass Reinhard Wieners Film heute auf der Basis seines Status als authen-
tisches Beweisdokument fiir die Gewalt der Shoah in ein 6konomisches Objekt verwan-
delt worden ist, dessen Wahrung, Rekontextualisierung und Distribution in den Hin-
den eines Privathindlers mit 6konomischen Interessen liegt. Diese konkreten Beschrei-
bungen stehen dabei beispielhaft fiir eine in der Forschung beobachtete jiingere Ten-
denzin der Entwicklung technischer Moglichkeiten des Archivs, innerhalb derer weniger
die Konservierung von Quellen im Vordergrund steht, sondern viel mehr ihre Ubertrag-
barkeit und damit einhergehend auch ihre Zuginglichkeit sowie Rekontextualisierungs-
moglichkeiten:

[..]they [JW: technical developments] feed a dynamic of repetition and differentiation,
of revival and renewal of what is called scontent< and how it circulates among other
content. [...] Each operation inherent to it [JW: the archive] is indeed a re-semiotiza-
tion: selection and valorization on the one hand, re-framing and re-editorialization on
the other, that is to say, inter-semiotic translation, re-mediation, and re-enunciation.
(Dondero/Fickers/Tore/Treleani 2021: 2)

Vor dem Hintergrund dieser Entwicklungen gewinnen eine Positionierung entgegen der
Bedeutungsdominanz der Indexikalitit und eine damit einhergehende Forderung nach
einer Neubetrachtung solcher Bilder als historisch wirkméichtige Entitaten in der jiinge-
ren Forschung besondere Relevanz:

[..] they must be equally conceptualized as historical forces and subjects in their own
right. As cultural texts, they contribute to the collective memory of historical moments
and are also actively involved in the situations they mediatize. Lastly, moving images
canalso be considered historical subjects in terms of their materiality—along with their
scratches, pixels, and glitches — through which they refer us back to their own history
of media configuration and circulation (Gitelman 2006, 20-21). (Laub/Biswas 2021: 15)

Artikuliert wird hier die Forderung einer Problematisierung der normativen Voraus(-
Setzung) einer Verbindung zwischen Eigentum und Urheber:innenrecht zugunsten ei-
ner Betrachtungsweise von Archivdokumenten, die sowohl ihren Status als Waren als
auch ihre Existenz in der Offentlichkeit, oder, so wiirde ich hinzufiigen, in Teilffentlich-
keiten betrachtet. Durch diese Verschiebung der Betrachtungsperspektive werden die
in diesem Unterkapitel erarbeiteten Beobachtungen zum aktuellen Status des Wiener-
Films als Erinnerungsobjekt im Archiv méglich. Beide Ebenen stehen dabei in Verbin-
dung zu einer sozialen Funktion des Archivs: Als Erinnerungsobjekt generiert der Film
in seiner Form als authentisches Beweisdokument spezifische Wertzuschreibungen, die
zu seiner Speicherung, Konservierung und zu seiner folgenden Transformation in ein
dkonomisch wertvolles Objekt gefithrt haben. Eine Betrachtungsweise des Wiener-Films
innerhalb seiner aktuellen archivarischen Rahmung verdeutlicht eine jiingere Tendenz
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der Okonomisierung, innerhalb derer private Medienhindler Archivdokumente mono-
polisieren und damit nicht nur Zugangs- und Verwendungsmoglichkeiten zu und von
Archivdokumenten verindern, sondern sie insbesondere in diesem Fall auch politischen
Aneignungsprozessen unterziehen. Das von Genette postulierte hierarchische Verhilt-
nis von Text und Paratext erscheint damit an diesem Punkt der kulturanalytischen Be-
schiftigung mit dem Wiener-Film verkehrt zu sein, weil ich durch die vorangegangenen
Beobachtungen zeigen konnte, inwiefern der Film nun in den Dienst nachtriglich pro-
duzierter Paratexte gestellt worden ist. Darin liegt nicht zuletzt aufgrund seiner Kom-
modifizierung und politischen Rahmungen eine Gefahr, denn, wie Knoch insgesamt in
Bezug auf Bildmedien bemerkt, die die Gewalttaten der Shoah zeigen: »Mit weiteren In-
formationen, die an das Bild herangetragen werden, wird die Ursprungssituation des
Bildes bereits von der Gegenwart des Interpreten itberformt.« (2004: 171)

Fazit

Die damit einhergehenden Problematiken beschreiben Johanna Laub und Amrita Biswas
treffend:

[..] ifimages and sounds are considered entry points to an understanding of the past,
this needs to come with a historiographical interrogation of their context, aesthetics,
and politics. Especially the understanding of filmed images as »traces of the past<can
become counterproductive to this endeavor, when indexicality is conflated with auto-
matic truth-value and representation is taken as a transparent window onto the past.
[..] the affective dimension of seemingly experiencing the past as quite literally rean-
imated presence must not short-circuit the necessary labor of interpretation. (Laub/
Biswas 2021:14)

Das Verhiltnis von Bild und Paratext muss dazu dienen, die wirkungsisthetische Au-
thentizitit der Bilder und die in ihnen enthaltenen Absichten zu hinterfragen. Ein mit
Gérard Genette eng gefiithrter Paratextbegriff war dazu hilfreich, insofern sich die Inter-
pretation hier auf mediale Umgebungen bezog, in denen die Deutungshoheit des Autor-
Produzenten des Films, Reinhard Wiener, in zahlreichen Rekontextualisierungen und
Aneignungen infrage gestellt und iberschrieben worden ist. Zuletzt habe ich dabei auf
die Okonomisierung des Films hingewiesen, die im Ubrigen mit den Uberlegungen Tr-
inh T. Minh-has zu den 6konomischen Potenzialen dsthetischer Authentizitit (1990/2013:
69) und dem Marktwert authentischer Bilder zusammen zu denken ist. Eine Beobach-
tung der kulturellen Funktionalisierung zeigt eine deutliche Tendenz der Vernachlissi-
gung der bild4sthetischen Merkmale des Films in der wissenschaftlichen Beschiftigung
mit dem Wiener-Film, wohingegen die affizierenden Potenziale der Bilder in den ver-
schiedenen filmischen Rekontextualisierungen iiberbetont worden sind. Das sich daraus
ergebende Spannungsfeld zwischen dem Film als Dokument und seiner Nutzbarkeit in
dokumentarischen Kontexten ist auch als Spannungsfeld von und Verhiltnis zwischen
Text und Paratext(-en) zu verstehen.
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Dieses Spannungsfeld ldsst sich auch in Bezug auf die aktuelle Situierung des Films
im AKH weiterbefragen: Vor allem fir die Frage, innerhalb welcher soziotechnischer
Zusammenspiele sich die Deutungshoheit iiber Reinhard Wieners Film situiert, bietet
die Arbeit mit dem Paratextkonzept von Genette mehrere Antworten an. Sucht man die
Deutungshoheit beim Film selbst als geschichtliches Agens, dessen Gewaltdarstellung
als Evidenz gegen die Ideologie dienen soll, der er entspringt, kann dies nur tiber einen
eng gefithrten Paratextbegrift funktionieren, in dem die Verbindung zwischen Autor:in
und Text, »authéntés« und »authentikds« nicht iiberschrieben werden kann. Durch das
Ableben Reinhard Wieners wiren heute vermeintliche weitere durch ihn produzierte Pa-
ratexte lediglich durch eine noch intensivere medienarchiologische Spurensuche aufzu-
decken.

Gleichzeitig fallen in der Person Karl Hofkes die Rollen des lizenzrechtlichen Besit-
zers, Verlegers, Archonten, Produzenten und Distributors zusammen - also mindestens
in der Frage nach dem Zugang zu dem Material und weiteren filmischen Rekontextuali-
sierungen liegt die Entscheidungsgewalt iiber den Film gegenwirtig bei Hoftkes. Inner-
halb seiner Rollen wird die Verbindung des Autor-Produzenten Wiener zum Film ver-
meintlich getrennt, der Film wird in eine 6konomische und in Richtung einer politischen
Sphire entgrenzt, von der Wieners Paratexte ihn explizit fernzuhalten versucht haben.

Eine medienkulturwissenschaftliche Beobachtung dieses Spannungsfeldes kann al-
so nur darin bestehen, durch eine rigorose Interpretation der bild4sthetischen Merk-
male des Films und eine Beobachtung seiner kulturellen Funktionalisierungen und der
damit entstehenden Paratexte beschreibbar zu machen, inwieweit die Paratexte Dritter
das Filmdokument von 1941 benutzen, reinterpretieren, ausstellen und bisweilen instru-
mentalisieren, um selbst zum Verhiltnis von Paratext und Bild beizutragen.

Fir den grofReren Kontext der Betrachtung von Bildern absichtsvoller Totungen
lassen sich daraus zudem weitreichende Implikationen ableiten. Die sowohl 4sthetisch
als auch paratextuell konstruierte Wirkung einer Authentizitit der Bilder lidt diese
nicht nur affektiv und emotional auf, sie rekurriert vielmehr auf eine medienkulturelle
Wertzuschreibung gegeniiber dem Konzept der Authentizitit. Wird ein Bild als authen-
tisch wahrgenommen, unterstiitzt diese Wahrnehmung auch die jeweiligen Aussagen
und Wahrheitsanspriiche, die die Bilder fiir sich reklamieren. So konnte ich anhand
des Films von Reinhard Wiener zeigen, inwiefern die Konstruktion von Authentizitit
ihn in diesem Fall zum Beweismittel und archivarischem Dokument hat werden lassen.
Solche Transformationsbewegungen haben dabei nicht nur direkte Implikationen auf
Situierung und Sichtbarkeit von Bildern absichtsvoller Totungen. Ihre oft damit ein-
hergehenden neuerlichen Rahmungen innerhalb dokumentarischer Medien steuern
dabei auch ein Gefiihl der Legitimitit innerhalb ihrer Rezeption und dariiber hinaus
die weitergehende Kommunikation iiber sie, wie im Folgenden anhand des Begriffs der
Anschlusskommunikation zu zeigen sein wird.
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Allen im vorliegenden Korpus dieses Projekts versammelten Medienartefakten ist aus
Sicht éffentlicher Diskurse ein Moment des Vordringens in mediale Offentlichkeiten ge-
mein, in denen sie jeweils die geltenden Regeln des Zeigbaren verletzen. Ein skandal-
trichtiger Stummfilm, ein geheimer Amateurfilm, eine entgleiste Live-Fernsehaufnah-
me und ein Livestreaming, in dem Gewaltanwendung in einer Asthetik fiktionaler Ge-
walt transportiert wird: Sie alle vereint ihre Natur als Stérungsmoment gegeniiber 6f-
fentlichen Diskursen, wodurch sich zeigt, dass produktions- und distributionstechni-
sche Entwicklungen auch immer wieder bedingen, dass die von ihnen bereit gestellten
Moglichkeiten ausgeschopft werden, auch wenn die Ausschopfung dieser Méglichkeiten
dabei die Grenzen dessen verletzt, was gesellschaftlich jeweils als moralisch vertretbar
erachtet wird.

Die Feststellung einer Grenzverletzung zieht dabei Reaktionen nach sich. Im Kon-
text von Gewaltanwendungen wie diesen ereignen sich Eingriffe von Rechts- und Mo-
ralinstanzen, die in einem ersten Schritt darauf abzielen, die moralische und juristische
Grenzverletzung der Totung anderer zu sanktionieren. Dabei erfolgt ebenfalls eine Ver-
quickung mit Rechts-, Moral- und Sittlichkeitsdiskursen, die das Vordringen der Bil-
der der Gewalt in mediale Offentlichkeiten zu regulieren und sanktionieren versuchen.
Gleichzeitig, und damit sei das Thema des folgenden Kapitels angesprochen, macht ei-
ne Beobachtung aller im Korpus versammelter Bilder klar, dass diese Regulations- und
Sanktionierungsversuche nur teilweise anhand ihrer eigenen Maf3stibe erfolgreich grei-
fen. Allen Medienartefakten ist gemein, dass sie weiterhin entweder in medialen Of-
fentlichkeiten kursieren oder tiber sie zumindest weiterhin auf verschiedensten Ebe-
nen kommuniziert wird. Die 6ffentlich aufgeworfene Verletzung von Normen spiegelt
in diesem Sinne mehr auf ihre eigenen Leerstellen zuriick, als eine bleibende Wirkung
auf die Zirkulation der Bilder auszuiiben. Das positioniert die Bilder in einem parado-
xen Schwebestadium. Wihrend sie zum Zeitpunkt ihres Auftauchens einerseits jeweils
geltende Regeln des Zeigbaren verletzen und deutliche Bemithungen beobachtbar sind,
sie aus der Offentlichkeit zu tilgen, verbleiben sie trotzdem in Form zahlreicher Riick-
anschliisse in 6ffentlichen Diskursen. Um mich dieser Aporie zu nihern, werde ich den
Begrift der Anschlusskommunikation in Anlehnung an Niklas Luhmann aufwerfen.
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Ich nutze den Begriffals ein dezidiert der Systemtheorie entnommenes Konzept, das
in erster Linie als Erklirungsmuster dafiir dienen kann, warum 6ffentliche Kommuni-
kation tiber die hier relevanten Fallbeispiele im Sinne Luhmanns autopoietisch weiter-
geht — sich also stets selbst fortsetzt — und dabei die Einflussnahme von beispielswei-
se Moraldiskursen' als spezifisches Kommunikationsmuster der Massenmedien erkli-
ren (Luhmann 1995/2017: 97). Bedingt wird diese sich selbst fortsetzende Natur 6ffentli-
cher Kommunikation dadurch, dass sie iiber die Evokation von Emotionen und Affekten
operiert, wie ich im Folgenden aufzeigen werde, indem ich das aus der Systemtheorie
entnommene begriffliche Verstindnis von Anschlusskommunikation um die Ebene der
Empfindung erweitere.

Einschrinkend muss ich bemerken, dass zwischen der Systemtheorie und den von
mir weiterhin gewihlten theoretischen Zugingen Unterschiede und Unvereinbarkeiten
bestehen, die bemerkt und in ein produktives Verhiltnis gebracht werden miissen. Be-
kannterweise bietet die Luhmann’sche Systemtheorie keine Sichtweise, die beispiels-
weise die Korperlichkeit, Intentionalitit und Empfindungen von Subjekten sowie ihre
Handlungen in Form spezifischer Praktiken beleuchtet.* Ich will mit dem Begriff der
Anschlusskommunikation deshalb fiir den Kontext dieses Kapitels eine spezifische Be-
obachtungsebene einnehmen, um die hier thematisierten Aufnahmen intentionaler T6-
tung aus einer Perspektive zu besprechen, die einer Betrachtung des Phinomens anhand
eines Offentlichkeitsbegriffs nahekommt. Eine Perspektiverweiterung auf das Phino-
men als medialisierten gesellschaftlichen Prozess dringt sich im Kontext dieses Projek-
tes immer wieder auf. Die Betrachtung dessen iiber einen spezifischen Offentlichkeits-
begriff aufgrund der Gleichzeitigkeit der disparaten diskurshistorischen, riumlichen
und medialen Gemengelagen der Artefakte und eines stets sehr spezifischen und un-
terschiedlichen Bezugs auf Medialitit erscheint jedoch unzureichend, um eine gleich-
zeitig spezifisch treffende und insgesamt iibergeordnete Gesamtaussage zu ermogli-
chen. Wenn im Kontext dieser Thesen also von Offentlichkeit oder medialer Offentlich-
keit die Rede ist, soll es dabei um die Betrachtung einzelner Funktionssysteme oder des
Zusammenspiels mehrerer Funktionssysteme® im Sinne der Systemtheorie gehen. Ins-

1 Ich greife bei der Nutzung der Begriffe Moral und Ethik nicht auf eine bestimmte philosophische
Position zur Begriindung der Kritik zuriick, sondern nutze die Begriffe nach Luhmann in Bezug
auf ihre spezifischen Funktionsstellen in sozialen Systemen. Luhmann betont insbesondere den
normativen und wandelbaren Charakter von Moral und Ethik, wobei er Ethik als Reflexionstheo-
rie der Moral begreift, wihrend Moral als Sonderform der Kommunikation menschlicher Achtung
oder Missachtung begriffen wird. Moral funktioniert dabei inklusiv, ihre Verbindlichkeiten schlie-
Ren auch das Selbst mit ein. Exkludierend wirken kann sie mit Luhmann nicht, »[d]ie Aufgabe der
Exklusion wurde dann in Gefangnissen, Irrenanstalten und Arbeitshdusern vollzogen. Luhmann
schlieit sich hier den bekannten Analysen Michel Foucaults an« (Reese-Schifer 1999: 107). Siehe
auflerdem Luhmann 1988; Luhmann 1990; Luhmann 1993a.

2 Dazu muss man einschrankend bemerken, dass Niklas Luhmann sich mit Empfindungen beschaf-
tigt, jedoch nicht in Bezug auf soziale Systeme wie das der Massenmedien. Korperlichkeit spielt
fiir ihn beispielsweise keine Rolle, er hat jedoch mit wiederholt mit Humberto R. Maturana und
Francisco ]. Varela korrespondiert, die sich unter anderem mit Kérpern als Systemen und Episte-
men als biologischem Phianomen befassen (Luhmann et al. 2003; Simon 1997).

3 Luhmann bietet dafiir die Begriffe der strukturellen Kopplung und Interpenetration an, jedoch
werde ich im spateren Verlauf des Kapitels argumentieren, dass die Leitunterscheidungen der Ge-
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besondere in den Blick geraten dabei die sozialen Systeme (Baraldi/Corsi/Esposito 1997:
176fL.)*, in denen das Soziale sich nicht durch Menschen und Handlungen speist, son-
dern durch Kommunikation (Luhmann 1984/1991: 193). Von besonderer Relevanz fiir die
folgende Analyse sind die Funktionssysteme Massenmedien, Moral und Recht, wobei die
Luhmann’sche Systemtheorie sicherlich zurecht dafiir kritisiert worden ist, die Funk-
tionssysteme als strukturell gleichgestellt zu betrachten, obwohl eine kritische Analy-
se aktueller gesellschaftlicher Verhiltnisse sicherlich die iibergeordnete Rolle des Wirt-
schaftssystems und ihren Einfluss auf andere Funktionssysteme beriicksichtigen miiss-
te (Fischer-Lescano 2013:19).°

Die Beobachtung sozialer Funktionssysteme, insbesondere hier der Massenmedien,
befihigt zur Beobachtung der Zirkulation von Bildern, die Tétungen darstellen, im so-
zialen und medialen Miteinander. Der Begrift der Anschlusskommunikation erméglicht
es mir dabei, soziale Kommunikation zu betrachten und mich deshalb fiir die Dauer die-
ses Kapitels vom Subjektbegriff sowie Fragen nach Kérperlichkeit und Praktiken zu ent-
fernen. Trotzdem, und deshalb soll hier auch explizit markiert sein, dass ich die Sys-
temtheorie und ihre Begrifflichkeiten nur in diesem begrenzten Sinne fiir anschluss-
fihig halte, erscheint mir eine Erweiterung des Konzeptes der Anschlusskommunika-
tion in Richtung eines Einbezugs von Empfindungen als elementare Treiber von mas-
senmedialer Kommunikation dabei als unverzichtbar. Damit sei die zentrale These die-
ses Kapitels adressiert: Es sind Empfindungen emotionaler und affektiver Natur, die je-
weils eigenstindig und teils gleichzeitig die kontingente Natur der Kommunikation be-
feuern und einzugehen versuchen, damit versichernd und verunsichernd in Bezug auf
die von ihnen transportierten Inhalte wirken, letztlich jedoch in jedem Fall dafiir sor-
gen, dass fortlaufend weiter kommuniziert wird. In diesem Sinne haben bereits zahlrei-
che Theoretiker:innen auf Emotion und Affekt als weitestgehend blinden Fleck der Luh-
mann'schen Systemtheorie hingewiesen (Ciompi 2002; Simon 2004; Baecker 2013). Im
Folgenden soll deshalb zunichst eine Rekonstruktion des Luhmann’'schen Konzepts der
Anschlusskommunikation erfolgen, die anschlieRend um die der massenmedialen Kom-
munikation immanente Ebene der Empfindungen erweitert werden soll.

sellschaftin Systeme unter den Bedingungen des Postdigitalen nicht mehrim gleichen Mafe grei-
fen. Zur strukturellen Kopplung und Interpenetration siehe z.B. Reese-Schafer 1999: 66f.

4 Der Begriff des sozialen Systems wird hier pragnant beschrieben: »Ein soziales System ist ein au-
topoietisches, selbstreferenzielles System, das sich in Differenz zu seiner Umwelt konstituiert. Es
ist ein sinnkonstituierendes System. Seine Operationen und Letztelemente sind Kommunikatio-
nen. Es gibt nicht nur ein soziales System, sondern mehrere. Die sozialen Systeme entstehen durch
Selbstkatalyse aus dem Problem der doppelten Kontingenz, das durch Kommunikationen verar-
beitet wird.« (176)

5 Das ist in Anwendung auf das hier verhandelte Phanomen sicherlich auch der Fall, wiirde jedoch
den Rahmen dieser Analyse (ibersteigen. Angespielt werden soll damit darauf, dass Fragen der In-
tersektionalitdtim Kontext des gesamten Projekts implizit mitlaufen. Explizit wird das auf grund-
legendster Ebene an der strukturellen Kopplung und Interpenetration von Massenmedien und
Okonomie und daraus resultierenden Implikationen fiir die Regulierung der Reprisentation spe-
zifischer gesellschaftlicher Gruppen.
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Den Begriff der Anschlusskommunikation als Beschreibungskategorie fiir Aufnahmen
intentionaler Tétung aufzuwerfen, mag zunichst starke Ahnlichkeiten zum Paratext-
begriff des vorangegangenen Kapitels aufweisen. Beide Begriffe nehmen jedoch unter-
schiedliche Perspektiven in den Blick: Wihrend ich durch die Hinzunahme des Paratext-
begriffs erarbeitet habe, dass die Deutung der Aufnahmen nicht allein durch eine isthe-
tische Untersuchung ihrer Bilder erfolgen kann, sondern ihre Interpretation und Veror-
tung vielmehr hochgradig durch die weitere Produktion paratextueller Informationen
beeinflusst ist, soll der Begriff der Anschlusskommunikation zu dreierlei weiteren Be-
obachtungen befihigen:

Zunichst wirft der Begriff der Anschlusskommunikation mit Niklas Luhmann ei-
ne grundlegende Gemeinsamkeit mit den iibergeordneten theoretischen Uberlegungen
dieses Projekts auf. Luhmann geht es in seinem Kommunikationsbegriff darum, dass
nicht die Produktion von Gegenstinden ihre Erscheinungsweise in der Welt definiert,
sondern ihre Rezeption. Gegenstinde konstituieren sich in diesem Verstindnis immer
nachtriglich in dem Moment, in dem sie kommunikativ als solche verstanden werden
(Luhmann 1997a: 259), wobei eine Auseinandersetzung mit den Inhalten der Kommuni-
kation zugunsten der zunichst zu treffenden Leitunterscheidung, ob es sich um Kom-
munikation handelt oder nicht, hintenangestellt wird. Entscheidend ist, dass Kommu-
nikation als Kommunikation verstanden wird.

Zweitens ermoglicht eine Einordnung der Medienartefakte dieses Projekts anhand
von Anschlusskommunikation die These, dass Aufnahmen intentionaler Tétung und ih-
re Paratexte sich nicht vornehmlich oder ausschliefilich in semi-6ffentlichen und/oder
kriminalisierten Sphiren wie beispielsweise dem Darknet verbreiten, sondern vielmehr
innerhalb offentlicher und populirkultureller Diskurse in Form von Anschlusskommu-
nikation (wieder-)auftauchen. Der Begriff verdeutlicht in diesem Sinne ein Kommuni-
zieren von medialen Umgebungen iiber andere mediale Umgebungen.

Drittens kann durch die Beobachtung von Anschlusskommunikation ergriindet wer-
den, inwieweit und vor allem wie diese Aufnahmen Anschliisse an 6ftentliche Diskurse
generieren, wo sie sich zeitweise verorten lassen und wie kollektive Bewiltigungs- und
Verhaltensstrategien in Bezug auf sie aussehen. Das Kommunikationsverstindnis Luh-
manns als konstitutiv fiir soziale Systeme und immer fortlaufend erscheint mir dabei ge-
eignet, um die darin enthaltene Aporie der Verletzung von Normen im Gegensatz zur
stindigen Fortschreibung der Existenz eben dieser Verletzungen im 6ffentlichen Raum
zu beschreiben, oder wie Luhmann schreibt: »Kommunikation ist autopoietisch stabil
genug, um sich durchzusetzen, was immer nun passiert, ob sich ein Bérsencrash ereig-
net, ein Krieg oder was immer.« (Luhmann/Baecker 2004: 278)

Eine Zuwendung zu den Begriffen der Systemtheorie ist deshalb auch eine Konse-
quenz daraus, dass der Begriff Anschlusskommunikation in den Kommunikationswis-
senschaften »angesichts sich wandelnder medialer Rahmenbedingungen [...] kaum kon-
zeptionell ausgearbeitet ist« (Weber/Ziegele 2013: 242) und sich zudem in den vorherr-
schenden Definitionen vornehmlich auf schriftliche und verbale »Schnittmenge[n] aus
interpersonaler und Massenkommunikation« (Sommer 2010: 26) konzentriert wird, die
Kommunikation unter der Mafdgabe von Konsensbildung zu fassen versuchen; somit al-
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so die hier relevanten Medienartefakte zunichst kategorial als Stérung verstiinden. In
Abgrenzung dazu betrachtet die Systemtheorie Kommunikation als konstitutiv fiir so-
ziale Systeme, was Kommunikation nicht nur #ber sondern auch durch Massenmedien
miteinschlief3t, so lange sie rezipiert werden. Dabei ist zunichst nicht relevant, ob es
sich dabei um kommunikativ konsensbildende Medienangebote handelt, was insofern
eine Beobachtung von Anschlusskommunikation tiber Bilder absichtsvoller Tétungen er-
laubt, die sie als funktional integrierten Teilbereich von Anschlusskommunikation ver-
stehen und somit erlauben, das Phinomen in seiner Funktionalitit zu beschreiben. Mas-
senmedien in diesem Sinne als (mit-)kommunizierend zu verstehen, bedeutet auch, dass
massenmediale Erzeugnisse wie Filme im Kontext der Anschlusskommunikation® ein-
bezogen werden kénnen.

Kommunikation besteht im Verstindnis der Systemtheorie aus einer Synthese drei-
er Selektionen (Luhmann 1984/1991:196). Die Selektion der Mitteilung, also der Entschei-
dung, dass Information mitgeteilt wird; der Selektion von Information, also der Unter-
scheidung dessen, »was gesagt wurde, und dem, was dadurch ausgeschlossen bleibt«
(Baraldi/Corsi/Esposito 1997: 89f.); und die Selektion des Verstehens, die nicht im inhalt-
lichen Nachvollziehen der Mitteilung besteht, sondern in der Anerkennung, dass es sich
bei der Mitteilung um eine Information handelt (Luhmann 1984/1991: 195ff.; Luhmann
1997a: 83). Dabei wird dem Verstehen, also der Entscheidung, ob etwas als Mitteilung
gewertet wird, die hochste Bedeutung beigemessen, denn erst dann kommt Kommu-
nikation im systemtheoretischen Verstindnis zustande (Luhmann 1997a: 259; Luhmann
1995:115). Kurz gesagt: Die Emergenz des bezeichneten Objekts wird dadurch hervorge-
bracht, dass dariiber gesprochen wird und dass anerkannt wird, dass das Objekt etwas
zu Besprechendes konstituiert. Verstehen im Kontext systemtheoretischer Kommunika-
tion bedeutet zunichst also lediglich das Verstehen einer Differenz von Mitteilung und
Information (Luhmann1997a:97), dasjedoch immer auch zu Unsicherheit dariiber fithrt,
welche anderen Optionen in der Selektion von Information und Mitteilung nicht gewéhlt
worden sind, aber hitten gewihlt werden konnen.

Die Selektion wird dabei durch einen unausweichlichen und nicht negierbaren Sinn
begrenzt (Luhmann 1984/1991: 105), der einen »Selektionszwang« (Luhmann/Baecker
2004: 236) ausiibt. Sinn erzwingt eine Entscheidung fur eine mégliche Kommunika-
tionsoption: »Geht man vom Sinnbegriff aus, ist als erstes klar, daR Kommunikation
immer ein selektives Geschehen ist. Sinn laf3t keine andere Wahl als zu wihlen. Kom-
munikation greift aus dem je aktuellen Verweisungshorizont, den sie selbst erst konsti-
tuiert, etwas heraus und li3t anderes beiseite.« (Luhmann 1984/1991: 194; Herv. i. Orig.)
Bestimmte Sinnentwiirfe kénnen dabei zwar abgelehnt werden, zu einer Auslagerung

6 Luhmann begreift die Unterbindung von Interaktion zwischen Sender:innen und Empfianger:in-
nen als konstitutiv fiir die Massenmedien, was das Internet ausschlieflen wiirde. Dirk Baecker hat
dazuin 4.0 oder Die Liicke die der Rechner lisst argumentiert, dass sich in die Soft- und Hardware digi-
taler Medien einerseits formative Krafte einschreiben, die eine Liicke zwischen Sender:innen und
Empfanger:innen entstehen lassen, diese Liicke andererseits dasjenige sei, was sozial verhandelt
werde. Insbesondere im Hinblick auf die Frage nach paratextuellen Informationen und der Stimu-
lation von Anschlusskommunikation erscheint diese Erweiterung als anschlussfahig, weshalb im
Folgenden bei der Rede von Massenmedien das Internet immer auch mitgemeint ist (Luhmann
1995/2017; Baecker 2018).
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scheinbar >sinnloser« Operationen kann es aber nicht kommen; auch die Negation von
Sinn bleibt als potenzielle Kommunikation im System enthalten (Stiheli 2000: 69). Es
bleibt deshalb erforderlich, sich im Moment ihrer Aktualisierung auch zu vermeintlich
sinnlosen Operationen zu verhalten, da auch der Widerspruch gegeniiber einem be-
stimmten Sinnentwurf immer in einem referenziellen Verhiltnis zum Sinn verbleibt
(Luhmann 1984/1991: 494; Luhmann 1993b: 35).

Die Moglichkeit des Widerspruchs gegeniiber bestimmtem Sinnentwiirfen ist dabei
jedoch noch nicht in den bislang beschriebenen Selektionen und damit insgesamt im
systemtheoretischen Kommunikationsbegrift enthalten, da keine der drei Selektionen
auf das inhaltliche Verstehen der Mitteilung abzielt. Dadurch grenzt sich dieser Kom-
munikationsbegriff von einem klassischen kommunikationstheoretischen Verstindnis
ab, in dem Kommunikation in der Regel auf Konsensbildung abzielt. Ablehnung oder
Annahme von Kommunikationsinhalten erfolgt im systemtheoretischen Verstindnis
erst im Kontext der Anschlusskommunikation, die durch die differenzbildenden Se-
lektionen der Kommunikation angeregt werden soll (Luhmann 1997a: 229; Luhmann
1984/1991: 204). Die fortlaufende Anregung von Anschlusskommunikation ist also der
Marker erfolgreicher Kommunikation im systemtheoretischen Verstindnis, wobei
Inhalte der Kommunikation, ihre Zielsetzungen hinsichtlich Konsens- oder Dissens-
bildung erst im Rahmen der Anschlusskommunikation iiberhaupt betrachtbar werden.
Kontingenz und Selektion besitzen sowohl fiir das Zustandekommen von Kommu-
nikation als auch fir die Generierung von Anschlusskommunikation grundlegende
Qualitit, da alle Selektionsebenen die Wahl zwischen verschiedenen jeweils anderen
Moglichkeiten enthalten, sodass Kommunikation immer auch anders ausfallen kénnte
und dementsprechend kontingent ist. Luhmann selbst begreift den Kontingenzbegriff
weitgehend wertfrei, verweist jedoch »auf die Moglichkeit des Verfehlens der giinstigs-
ten Formung« (Luhmann 1984/1991: 47) der jeweiligen Kommunikationsangebote sowie
auf daraus moglicherweise resultierende enttiuschte Kommunikationserwartungen.

In Ubertragung auf den hier relevanten Kontext wird deutlich, dass die von Luhmann
zunichst weitestgehend wertfrei konfigurierte Kontingenz von Einhegungsversuchen
der durch sie erzeugten Risiken und Unsicherheiten begleitet wird. Bilder, die die Totung
anderer darstellen, werden nicht nur als Kommunikation wahrnehmbar, die anders hit-
te ausfallen konnen - in sie schreibt sich im 6ffentlichen Kommunizieren auch der mora-
lische Imperativ ein, dass sie auch anders hitte ausfallen sollen. Damit wird sehr unmit-
telbar dasjenige problematisiert, was die Massenmedien als Ort dieser Kommunikation
als ihre systemspezifische Leitunterscheidung einziehen. Die fiir die Massenmedien re-
levante Differenz ist Information/Nicht-Information (Luhmann 1995/2017: 28), die Mas-
senmedien funktionieren also aus Sicht der Systemtheorie nicht in erster Linie nach der
Mafigabe von Moral- und Sittlichkeitsdiskursen, sondern stehen anhand ihrer Leitun-
terscheidung von Information und Nicht-Information unter dem Zwang, immer wieder
neue Informationen zu produzieren, denn

[d]ie wohl wichtigste Besonderheit des Codes Information/Nichtinformation liegt in
dessen Verhiltnis zur Zeit. Informationen lassen sich nicht wiederholen; sie werden,
sobald sie Ereignis werden, zur Nichtinformation. Eine Nachricht, die ein zweites Mal
gebracht wird, behilt zwar ihren Sinn, verliert aber ihren Informationswert. Wenn In-
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formation als Codewert benutzt wird, hei’t dies also, dafd die Operationen des Systems
standig und zwangslaufig Information in Nichtinformation verwandeln. Das Kreuzen
der Grenze vom Wert zum Gegenwert geschieht automatisch mit der bloRen Autopoie-
sis des Systems. Das System fiithrt stindig den eigenen Output, nimlich Bekanntheit
von Sachverhalten, in das System wieder ein, und zwar auf der Negativseite des Codes,
als Nichtinformation; und es zwingt sich dadurch selbst, stindig fiir neue Information
zu sorgen. Mit anderen Worten: Das System veraltet sich selber. (Luhmann 1995/2017:
31f.)

Diese Notwendigkeit der Produktion von Information, gepaart mit der fir das System
Massenmedien »bekannten Vorliebe fiir Neues und Abweichendes« (Berghaus 2005:196)
fithrt laut Luhmann zur Ausbildung so genannter Selektoren, die erfolgreiche Kommu-
nikation beispielsweise in Bezug auf Nachrichten ausmachen. Zu den Selektoren gehort
dabei unter anderem, dass Normverstof3e als attraktiv gelten (Luhmann 1995/2017: 44).
Mit Blick auf die Frage von NormverstofRen als Selektoren fiir funktionierende Nach-
richten innerhalb der Massenmedien erginzt Luhmann dann deren Beziehung zu mo-
ralischer Kommunikation:

Normverstofle werden vor allem dann zur Berichterstattung ausgewéhlt, wenn ihnen
moralische Bewertungen beigemischt werden kénnen; wenn sie also einen Anlafs zur
Achtung oder Mifdachtung von Personen bieten kénnen. Insofern haben die Massen-
medien eine wichtige Funktion in der Erhaltung und Reproduktion von Moral. Dies darf
allerdings nicht so verstanden werden, als ob sie in der Lage waren, ethische Grund-
satze zu fixieren oder auch nur den Moralpegel der Gesellschaft in Richtung auf gutes
Handeln anzuheben. Dazu ist in der modernen Gesellschaft keine Instanz imstande —
weder der Papst noch ein Konzil, weder der Bundestag noch der Spiegel. Man kann nur
an den ertappten Missetidtern vorfithren, dafd solche Kriterien benétigt werden. Repro-
duziert wird nur der Code der Moral, also der Unterschied von gutem und schlechtem
bzw. bésem Handeln. Fiir die Festlegung von Kriterien ist letztlich das Rechtssystem zu-
stindig. Die Massenmedien leisten nur eine laufende Selbstirritation der Gesellschaft,
eine Reproduktion moralischer Sensibilitat auf individueller wie auf kommunikativer
Ebene. Das fiihrt jedoch zu einer Art >disembedding« der Moral, zu einem moralisie-
renden Reden, das durch keine kontrollierbaren Verpflichtungen gedeckt ist. Die Vor-
stellung von Moral und ihre laufende Renovierung geschieht an Hand von hinreichend
spektakuldren Fillen — im Vorflihren von Schurken, von Opfern und von Helden, die
Unverlangbares geleistet haben. Der Empfianger wird sich selbst typisch keiner dieser
Gruppen zurechnen. Er bleibt — Beobachter. (Luhmann 1995/2017: 46f.)

Es ist deshalb nicht iiberraschend, dass im Rahmen des hier besprochenen Phinomen-
bereichs immer wieder beobachtbar wird, dass der nachtragliche kollektive Umgang mit
den ihn konstituierenden Medienartefakten von Versuchen der Ausgrenzung, Verurtei-
lung, Erklirung, Fiktionalisierung und Narrativierung gekennzeichnet ist, um diese Ri-
siken der Kontingenz der Kommunikation einzuhegen — damit gleichzeitig aber auch ei-
nen unendlicher Kommunikationskreislauf weiter bedingt wird. Dies bestitigt im Sinne
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Luhmanns Kommunikation als Autopoiesis.” Anschlusskommunikation wird dabei je-
doch nicht im Sinne der Leitunterscheidung gut und bése im Rahmen von Moraldiskur-
sen bewertbar. Stattdessen wird sie durch die Betrachtung der Kommunikationsinhalte
und der méglichen Verletzung bestimmter Moralvorstellungen iiberhaupt erst produ-
ziert und beobachtbar. Die Massenmedien spielen laut Luhmann in diesem Prozess eine
integrale Rolle:

Tatsachlich beruhtjedoch die Stabilitat (=Reproduktionsfihigkeit) der Gesellschaft in
erster Linie auf der Erzeugung von Objekten, die in der weiteren Kommunikation vor-
ausgesetzt werden kénnen. Es ware viel zu riskant, sich primar auf Vertrage oder auf
normativ einforderbare Konsense zu stiitzen. Objekte ergeben sich aus dem rekursi-
ven Fungieren der Kommunikation ohne Verbot des Gegenteils. (Luhmann 1995/2017: 121;
Herv. i. Orig.)

Da Massenmedien solche Objekte erzeugen, fungieren sie in diesem Verstindnis als An-
treiber von Kommunikation; Kommunikation wird dabei im systemtheoretischen Ver-
stindnis zu einem unendlichen Kreislauf (Luhmann 1997a: 141). Insbesondere in dem
Moment der Erzeugung solcher Objekte generieren Massenmedien Anschlusskommu-
nikation, die sich aufgrund der Kontingenz aller vorangegangen Selektionen immer der
Frage ihrer Aufrichtigkeit ausgesetzt sieht (Luhmann 1984/1991: 207), was sicherlich ein
Erklirungsmuster fiir die im zweiten Kapitel dargestellte Rolle von Authentizitit als ds-
thetischer Beschreibungskategorie darstellt. Gleichzeitig dient die Beobachtung dieser
Dynamik als Anfangspunkt fiir eine Analyse der Verortung von Aufnahmen intentiona-
ler Tétung in 6ffentlichen Diskursen sowie der Anschliisse, die sie generieren, da sie in
diesem Sinne als Kommunikationsakte verstanden werden konnen, die Anschlusskom-
munikation stimulieren.

An diesem Punkt wird jedoch, so lautet meine These, eine Ausblendung der fir
die Kommunikation relevanten Ebenen von Affekten und Emotionen evident, die ich
unter dem Begriff der Empfindungen fasse. Bevor ich den Begriff der Empfindung im
Folgenden entfalte, ist die Erwihnung einer zentralen Leitunterscheidung zweier sich
aus dem Material ergebender Analyseeinheiten wichtig. Aus der Lektiire Luhmanns
vor dem Hintergrund der Materiallage ist zwischen der empfindsamen Reaktion, die
in der Regel in der Rezeption und Anschlusskommunikation in Bezug auf die hier
relevanten Medienereignisse verortet werden kann, und der normativen Sanktion zu
unterscheiden. Die normative Sanktion bezeichnet dabei Formen und Praktiken der

7 Vielfach wurde bereits auf solche Risiken und die Unsicherheitsdimension solcher Kommunika-
tion und die daraus resultierenden Versuche, diese Kommunikationsdimensionen einzuhegen,
hingewiesen (Pethes 2004). Auch die theologische Tradition, derer der Kontingenzbegriff ent-
springt, spielt hier eine Rolle (Luhmann/Baecker 2004: 317f.). In Ubertragung auf die Fallbeispie-
le des Projekts sind die im Snuff-Diskurs beobachtbaren Fiktionalisierungsstrategien sicherlich
als Strategien des Kontingenzmanagements identifizierbar; Robert Dérre hat iberzeugend dar-
auf hingewiesen, wie die Diskursfigur von »Bildern als Waffen«in dhnlicher Weise die Kontingenz
von Hinrichtungsvideos des >Islamischen Staates< einzuhegen versucht, dabei aber in problema-
tischer Weise die Aufmerksamkeit weg von den Erlebenden der Gewalt hin zu einer Fokussierung
auf eine Verletzung auf Ebene der Empfindungen der Rezipierenden verschiebt (Dérre 2023).
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Regulation von Sichtbarkeiten der Bilder. Gemein ist beiden Ebenen, dass sie Emp-
findungen enthalten, deren Fluchtpunkt der Kontingenzbegriff darstellt; beide weisen
sich also durch Kommunikationsformen aus, die Kontingenz einzuhegen versuchen.
Zurecht konnte man einschrinkend bemerken, dass die normative Sanktion gar eine
Gegenfolie zur Kontingenzidee darstelle, dass sie genau darauf ausgelegt sei, keinerlei
Ambiguitit oder alternative Kommunikationsoptionen als Reaktion auf die Grenzver-
letzung zuzulassen. Das mag mit Blick auf die normativen Sanktionen gegeniiber den
Beispielen zum Zeitpunkt ihres ersten Vordringens in 6ffentliche Diskurse tendenziell
stimmen, jedoch zeigt sich, dass Strategien der Sanktion in Bezug auf die vorliegenden
Fallbeispiele meist nicht nachhaltig oder durchsetzungsfihig sind. Zuletzt konnte ich
an beiden Fallbeispielen der vorangegangenen Kapitel aufzeigen, dass Lgvejagten (1907)
heute aufgrund seines filmgeschichtlichen Mehrwerts im dinischen Filmmuseum pri-
serviert wird und der Wiener-Film ebenfalls zahlreiche legitimierende Riickanschliisse
an offentliche Diskurse verzeichnet. Anhand des folgenden Fallbeispiels wird zu erar-
beiten sein, dass solche Riickanschliisse und folgende Anschlusskommunikation sogar
dann noch erfolgen, wenn die normative Sanktion des Verschlusses im Archiv greift.
Bedenkt man in dieser Gemengelage auch die Frage nach der empfindsamen Reaktion,
wird deutlich, dass die normative Sanktion nie frei von Kontingenz sein kann. Wihrend
sie idealtypisch dazu dienen soll, Kontingenz einzudimmen, das grenzverletzende
mediale Ereignis einzuhegen und die moralischen Spielregeln 6ffentlicher Kommuni-
kation abzusichern, wirken die in ihr und in der empfindsamen Reaktion enthaltenen
Empfindungen immer gleichsam versichernd und verunsichernd. Diese Dynamik wird
anhand des aktuellen Fallbeispiels im weiteren Verlauf noch weiter zu erliutern sein —
zunichst gilt es jedoch, den Begriff der Empfindung in die Argumentation einzuftihren.

Empfindung

Meine Entscheidung, den Begriff der Empfindung mit dem der Luhmann’schen An-
schlusskommunikation zusammen zu denken, entspringt unter anderem dem Um-
stand, dass ich mich als Forschende von der Aporie der Verletzung von Darstellungs-
normen und dem trotzdem zu beschreibenden Verbleib der Bilder in Prozessen der
Anschlusskommunikation betroffen sehe. Einerseits schreiben sich diese Seiten auf
dieselbe Weise wie die innerhalb dieser Seiten beschriebenen Kommunikationsverliufe
in den Prozess der Anschlusskommunikation ein, da die Einnahme einer AuRenposition
der Beobachtung nicht méglich ist (Reese-Schifer 1999: 23).®> Andererseits wird in der
Forschung zu Bildern absichtsvoller Totungen nicht nur die kommunikationsinhiren-
te Ebene der Empfindung immer wieder offensichtlich, sondern fiir mich selbst als

8 Reese-Schaferillustriert hier, dass Luhmann die hierarchische Erhebungvon Beobachtungen zwei-
ter Ordnung gegeniiber anderen Beobachtungen als Irrtum markiert: Ohne eine Aufenposition
der Beobachtung muss der»Ausgangspunkt des Erkennens«in der Unterscheidung »der Differenz
von aktual Gegebenem und dem Moglichen« bestehen: »Durch diese Grunddifferenz bekommt
alles Erleben einen Informationswert. Sie erméglicht die Zuordnung von Sinn zu der ansonsten
unstrukturierten Mannigfaltigkeit der Entscheidungen.«
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Forschende auch erfahrbar. Das sich daraus ergebende Spannungsverhiltnis einer stin-
digen »Kommunikation zwischen objektiv-beschreibender und teilnehmend-kritischer
Perspektive«®, die sich in meiner Positionalitit als Forschender kanalisiert, wiegt im
Schreiben iiber einen Stummfilm von 1907 aufgrund der historischen Distanz deutlich
weniger, als beispielsweise im Fall des fiir das letzte Kapitel anvisierten Fallbeispiels der
Aufnahme des Terroranschlags in Halle aus dem Jahr 2019.

Auch werden normative Ordnungen mit Blick auf die Formen der Gewalt im Schrei-
ben erlebbar: Sowohl meine eigenen affektiven Reaktionen als auch die Moglichkeiten
der Reprisentation meiner Forschung verindern sich in Bezug darauf, ob es sich bei-
spielsweise bei der dargestellten Gewalt um einen Suizid, um die Totung von Tieren oder
die Tétung anderer Personen handelt; in Bezug darauf, wo und wann sich die Gewalt er-
eignet, wer sie ausiibt, in welchem medialen Umgebung sie aufgenommen und wo sie
distribuiert wird. Aus meiner personlichen Perspektive stehen diese affektiven Reaktio-
nen in starkem Zusammenhang mit der Konstruktion von historisch und geographisch
spezifischen und wandelbaren normativen Ordnungen, die zu spezifischen Zeiten ent-
standen sind und mit denen ich zu dem Zeitpunkt des Geltungsanspruchs spezifischer,
teilweise anderer geltender normativer Ordnungen in ein kommunikatives Verhiltnis
trete. Zu diesen wiederum kann ich mich teils individuell positionieren; teilweise wer-
den sie, beispielsweise im Fall von Rechtsordnungen, durch Androhung von Sanktionen
durchgesetzt (Luhmann/Baecker 2004: 320)."° Dabei ist festzuhalten, dass sich die Bil-
dung solcher Normen und die Auseinandersetzung mit ihnen auch auf Ebene von Emp-
findungen entwickelt und entfaltet.

Diese verkiirzte Skizze meines Forschungsprozesses fithrte mich zur Auseinander-
setzung mit verschiedenen Konzeptionen von Affekt und Emotion, die insbesondere im
Kontext des raffective turns«< (Clough 2010; Angerer 2007) der 1990er und 2000er Jahre
emergiert sind. In der Forschungsliteratur herrscht eine heterogene Nutzung der Be-
griffe des Affekts und der Emotion vor — teilweise werden die Begriffe vor allem in An-
lehnung an die Psychoanalyse deutlich voneinander abgegrenzt, teilweise synonym oder
in flieRendem Ubergang zueinander genutzt."” Obwohl der Begriff der Empfindung und
seine Konnotationen insbesondere durch die Philosophie und Literaturwissenschaft be-
setzt sind, erscheint er im Sinne Teradas als probater begrifflicher Schirm, um sowohl

9 Obwohl keine Auseinandersetzung mit Niklas Luhmann ohne einen Blick auf die beriichtigte
Luhmann-Habermas-Kontroverse und deren uniiberbriickbaren theoretischen Differenzen aus-
kommt, verkapseln Rainer Forst und Klaus Giinther diese Frage nach der Positionalitat Forschen-
der in ihrer Einleitung zum Sammelband Normative Ordnungen passend in Ubertragung auf den
vorliegenden Kontext (Forst/Glinther 2021: 12f.).

10 Hier heifdt es: »Soziale Ordnung kommt zustande, wenn jemand eine Vorgabe macht, eine Akti-
vitat lanciert, einen Vorschlag macht oder sich reprasentiert und die anderen damit unter einen
Reaktionszwang setzt. Sie miissen darauf eingehen oder nicht eingehen. Sie konnen Klarungspro-
zesse einleiten, aber immer in Bezug auf das, was schon da ist, was schon gesetzt ist, sodass die
Asymmetrie, die einem in diesem Modell vor Augen steht, zundchst einmal eine zeitliche ist [..].«

b8 In einigen Zitationen wird dementsprechend entweder nur die Rede von Affekt oder von Emotion
sein. Durch die Bezugnahme auf den Empfindungsbegriff setze ich voraus, beides zu meinen oder
etwaige Unterschiede im Einzelfall zu markieren. Zu spezifizieren wire hier aufRerdem, dass allein
schon in Bezug auf den Affektbegriff keine Einigkeit besteht, sondern die Diversitat der theoreti-
schen Zuginge zu betonen ist (Gregg/Seigworth 2010: 6f.; Flatley 2008).
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Sinneseindriicke, die sich tendenziell eher in korperlicher Wahrnehmung (Affekte) ma-
nifestieren, als auch psychische Stadien (Emotionen) in sich zu vereinen (Terada 2001: 4).
Damit soll nicht die Méglichkeit einer einfachen Dichotomisierung von Affekt und Emo-
tion anhand der Leitunterscheidung Korper und Geist verargumentiert werden, son-
dern vielmehr die Notwendigkeit einer solchen Dichotomisierung durch den Begriff der
Empfindung tiberfliissig gemacht werden. Der Begrift der Empfindung ist damit hier als
deutsche Entsprechung des englischen Feelings im Sinne Ngais gemeint, der es ermog-
licht, Unterschiede zwischen Affekt und Emotion als modal zu begreifen:

[..] the difference between emotion and affect is taken as a modal difference of inten-
sity or degree, rather than a formal difference of quality or kind. My assumption is that
affects are less informed and structured than emotions, but not lacking form or structu-
re altogether; less>sociolinguistically fixed,«<but by no means code-free or meaningless;
less >organized in response to our interpretations of situations,< but by no means enti-
rely devoid of organization or diagnostic powers. [..] What the switch from formal to
modal difference enables is an analysis of the transitions from one pole to the other:
the passages whereby affects acquire the semantic density and narrative complexity
of emotions, and emotions conversely denature into affects. (2005: 27; Herv. i. Orig.)

Der springende Punkt dabei scheint nicht eine Auflésbarkeit dieser Zwischenstadien
zwischen Emotion und Affekt zu sein; vielmehr ist Sara Ahmed in ihrer Anerkennung
der Unauflosbarkeit der Frage eines eindeutigen Ursprungs von Affekten und Emotio-
nen zugunsten einer Fokussierung auf die Erfahrung dieser Empfindungen zu folgen:

| do not assume there is something called affect that stands apart or has autonomy,
as if it corresponds to an object in the world, or even that there is shared something
called affect that can be shared as an object of study. Instead, | would begin with the
messiness of the experiential, the unfolding of bodies into worlds, and the drama of
contingency, how we are touched by what we are near. (Ahmed 2010: 30)

Der hier von Ahmed genutzte Ausdruck des »drama of contingency«* leitet unmittel-
bar zu der Schnittstelle tiber, die ich zwischen dem systemtheoretischen Kommunikati-
onsbegriff und der Rolle von Affekten und Emotionen auszumachen versuche. Die Fra-
ge nach Kontingenz als Kernelement der Luhmann’schen Kommunikationstheorie er-
moglicht es, Empfindungen als intrinsisches Attribut von Anschlusskommunikation zu
denken und die Systemtheorie im Hinblick auf ihre Leerstellen gegeniiber Emotion und
Affekt zu befragen. Meine These in Bezug darauf lautet, dass der Systemtheorie in ih-
rer Setzung zu folgen ist, dass Kontingenz das Schliisselattribut sozialer Kommunika-
tion darstellt, diese jedoch weniger neutral als schlicht gegeben aufzufassen ist, son-
dern dann produktiv wird, wenn man sie als Kontingenzerfahrung betrachtet, die auch

12 Ahmed versteht den Kontingenzbegriff allerdings anders als Luhmann. In Cultural Politics of Emoti-
on leitet sie den Begriff etymologisch her, indem sie konstatiert, dass Kontingenz und Kontakt den-
selben lateinischen Ursprung teilen: »Latin: contigere: com, with; tangere, to touch« (Ahmed 2004:
28; Herv. i. Orig.). Ihr geht es hierbei vor allem um den sozialen Aspekt des Miteinander-Seins,
Abhingigkeiten voneinander sowie die Idee von Beriihrung und Kontakt.
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die Ebene der Empfindung enthilt. Empfindungen kénnen so als Antreiber:innen® von
Anschlusskommunikation verstanden werden, weil Kommunikation selbst affektive und
emotionale Komponenten enthilt und im vorliegenden Kontext vor allem iiber die Evo-
kation von Versicherung und Verunsicherung operiert. Terada weist im Kontext ihrer
Argumentation zugunsten einer Trennung von Emotionen vom Subjektbegriff darauf
hin, dass Empfindungen hiufig im Rahmen von Erkenntniskrisen identifiziert wiirden;
dass wir Empfindungen dort nutzen, wo epistemologische Probleme zu entschirfen sei-
en (Terada 2001:49), dadurch aber keine Losung, sondern lediglich eine Verschiebung des
Problems erreicht werde.

Diese Kritik trifft auch auf die tibergeordnete Umgangsweise der Systemtheorie mit
Empfindungen zu. Die Funktion von Emotionen wird in Bezug auf psychische Systeme
als vergleichbar mit Immunsystemen (Luhmann 1984/1991: 371) figuriert, die bei Uber-
forderung einspringen und wieder abklingen, sobald das Bewusstsein seine Orientie-
rung wiedergefunden habe. Dariiber hinaus stellt die Systemtheorie die Méglichkeit in
Aussicht, dhnlich wie Werte auch Emotionen als Verbindungsmedien zu beschreiben, zu
einer Ausarbeitung dieser Moglichkeit durch Luhmann ist es jedoch nie gekommen. Au-
Rerdem wird »[d]ie ambivalente Rolle der Gefiihle beim Management der Erfilllung und
Enttiuschung von zu Anspriichen verdichteten Erwartungen [...] ebenfalls genannt (Luh-
mann 1984/1991: 363f.) und nicht ausgearbeitet« (Baecker 2004:10). Auf diesen Hinweisen
aufbauend haben unter anderem Dirk Baecker und Luc Ciompi Versuche unternommen,
die Funktionsstelle der Emotionen und Affekte umfassend in die Systemtheorie zu inte-
grieren.™ Ciompi schligt im Rahmen seiner Affektlogik (2002) vor, kollektive Affekte im
Dienst der »Autopoiesis sozialer Systeme« zu fassen und damit festzuhalten, dass Emp-
findungen an allen Aspekten der Kommunikation integral beteiligt sind (Ciompi 2004:
38). Ferner schreibt er:

Sinn-, Wert- und Normsysteme entstehen durch die Verkniipfung von bestimmten ko-
gnitiven Entitdten [..] mit positiven [...] mit negativen Gefiihlen. Diese Affektvalen-
zen [..] regulieren das Sozialgeschehen iber die ihnen innewohnenden Verhaltensten-
denzen. [..] Funktionssysteme [..] bilden je besondere affektiv-kognitive Eigenwelten,

13 Ganz dhnlich verstehen Cregg und Seigworth Empfindungen anhand des Affektbegriffs: »Affect,
at its most anthropomorphic, is the name we give to those forces—visceral forces beneath, along-
side or generally other than conscious knowing, vital forces insisting beyond emotion—that can
serve to drive us toward movement, toward thought and extension [...] or that can even leave us
overwhelmed by the world’s apparent intractability.« (1) »At once intimate and impersonal, affect
accumulates across both relatedness and interruptions in relatedness, becoming a palimpsest of
force-encounters traversing the ebbs and swells of intensities that pass between sbodies< (bodies
defined not by an outer skin-envelope or other surface boundary but by their potential to recipro-
cate or co-participate in the passages of affect). Bindings and unbindings, becomings and un-be-
comings, jarring disorientations and rhythmic attunements. Affect marks a body’s belonging to a
world of encounters [..]. In this ever-gathering accretion of force-relations [..] lie the real powers
of affect, affect as potential: a body’s capacity to affect and to be affected.« (Gregg/Seigworth 2010:
2)

14 Wechselseitige Bemiihungen gab es auch aus Richtung der Affekttheorie. Bekannterweise baute
Silvan Tomkins seine Abgrenzung der Affekttheorie vom Triebmodell Freuds durch Einfliisse der
Systemtheorie und Kybernetik auf (Kosokofsky Sedgwick/Frank 1995; Flatley 2008: 11ff.).
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die im Dienst der Autopoiese ihre je eigene Affektlogik [...] mit je eigenen Wert- und
Normbegriffen entwickeln. (Ciompi 2004: 39f.)

Empfindungen manifestieren sich anhand dieser Argumentation inmitten kommuni-
kativer sozialer Systeme (Ahmed 2004: 10) und sind, so lisst sich mit Ahmed erginzen,
nicht zwangslaufig an Subjekte gebunden:

[...] emotions don’t work simply in a located, bound subject. They move and they are
notjustsocial in the sense of mediated, but they actually show how the subject arrives
into a world that already has affects and feelings circulating in very particular ways.
(Ahmed/Schmitz 2014: 98)

Diese Setzung liefert einen ersten Hinweis auf eine mogliche Losung der Frage nach
dem Status des Subjekts, die in ein Spannungsverhiltnis zwischen den sozialen Syste-
men der Systemtheorie und Empfindungen gestellt werden muss. Einerseits sind aus
Sicht der Systemtheorie gewisse Zugestindnisse gegeniiber dem von Luhmann ange-
kiindigten radikalen Antihumanismus (Luhmann 1997a: 35) zu konstatieren. Luhmann
selbst sieht sich im Nachgang dieses Postulats der zutreffenden Kritik ausgesetzt, den
Menschen selbst sowie anthropomorphe Begriffe nie vollstindig aus der Systemtheorie
getilgt zu haben (Alvear 2020; Bender 2000: 15f.). Dariiber hinaus hat er selbst bemerkt,
dass »[d]ie Geschlossenheit der rekursiven und kommunikativen Verhiltnisse [...] [ange-
wiesen] ist und bleibt auf Sensoren [...], die ihre Umwelt vermitteln. Diese Sensoren sind
die Menschen im Vollsinne ihrer Interpretation: als psychische und korperliche Syste-
me« (Luhmann 1984/1991: 558).

Andererseits hat Sara Ahmed eine Sichtweise auf den Subjektivismus vorgeschlagen,
die ich fiir anschlussfihig an die Systemtheorie halte. Laut Ahmed bedeutet in sozialem
Miteinander von jemandem oder etwas emotional oder affektiv berithrt zu sein gleich-
zeitig auch die Zuschreibung bestimmter Attribute gegeniiber dem jeweils anderen:

These affective responses are readings that not only create the borders between selves
and others, but also >give<others meaning and value in the very act of apparent sepa-
ration, a giving that temporarily fixes an other, through the movement engendered by
the affective response itself. (Ahmed 2004: 28)

Im Zusammenhang dieser These stellt sie jedoch klar, dass sie das Argument nicht als ein
Argument fiir den Subjektivismus verstanden wissen will:

It is important for me to indicate how this argument is not subjectivist, but one that
undermines the distinction between the subject and the object. | am suggesting that
»no thing<orsno body« has positive characteristics, which exist before contact with others.
So itis not that a subject>givesc meaning and value to others. Rather, subjects as well
as objects are shaped by contact. [..] So my argument that the subject’s perception
and reading of objects and others is crucial does not necessarily exercise a radical form
of subjectivism; it does not posit the subject’s consciousness as that which makes the
world. The subject materialises as an effect of contact with others and has already ma-
terialised given such histories of contact. (Ahmed 2004: 40; Herv. i. Orig.)
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Ahmed stellt fest, dass nicht die Konstituierung und die darauf aufbauende mogliche
Unterscheidbarkeit von Subjekten und Objekten von Belang sei, sondern dass beide
durch den Kontakt zu anderen hervorgebracht wiirden. An diesem Punkt scheinen sich
Ahmeds Thesen mit denen der Systemtheorie unmittelbar zusammen denken zu lassen
— was Ahmed als Kontakt konstruiert, wiirde die Systemtheorie als Kommunikation
beschreiben.

Dervon Luhmann kommunikationstheoretisch weitestgehend neutral besetzte Kon-
tingenzbegriff wird bei Ahmed, wie oben erwihnt, als dramatisch figuriert; soziale Ko-
hision also als von Empfindungen geleitet verstanden. Der Begriff des Kontakts wird
dabei bei Ahmed als zentral gesetzt, denn »[e]lven when we are thinking about the in-
dividual body, we should not think of it as unrelated to structural questions« (Ahmed/
Schmitz 2014:100). So wird verstindlich, dass Empfindungen nicht schlicht durch inhi-
rente Qualititen von Subjekten oder Objekten ausgel6st werden, sondern auf Zuschrei-
bungen und Bewertungen basieren:

To be affected by something is to evaluate that thing. [..] We are moved by things. And
in being moved, we make things. An object can be affective by virtue of its own loca-
tion (the object might be here, which is where | experience this or that affect) and the
timing of its appearance (the object might be now, which is when | experience this or
that affect). To experience an object as being affective or sensational is to be directed
notonly toward an object, but to>whatever<is around that object, which includes what
is behind the object, the conditions of its arrival. (Ahmed 2010: 31-33; Herv. i. Orig.)

So entsteht eine Perspektive auf Kommunikation, die Empfindungen als Faktor betrach-
tet, der in Kommunikation immer schon mit angelegt ist und dessen Betrachtung nicht
nur zu zeigen ermdglicht, dass Anschlusskommunikation immer wieder angeregt wird,
sondern auch wie:

My argument about the cultural politics of emotion is developed not only as a critique
of the psychologising and privatisation of emotions, but also as a critique of a model
of social structure that neglects the emotional intensities, which allow such structures
to be reified forms of being. Attention to emotions allows us to address the question
of how subjects become invested in particular structures such that their demise is felt
as a kind of living death. (Ahmed 2004: 12; Herv. i. Orig.)

Im Folgenden sollen diese Uberlegungen an einem Medienartefakt illustriert werden,
das die hier aufgeworfenen Perspektiven auf Anschlusskommunikation und Empfin-
dungen dadurch zuspitzt, dass das mediale Artefakt aus Sicht des 6ffentlichen Diskurses
abwesend ist und dadurch ausschlielich iiber die Ebene der Anschlusskommunikation
beobachtbar wird. Es handelt sich um die Originalaufnahme einer Lokalnachrich-
tensendung, die in Sarasota, Florida, im Jahr 1974 live aufgenommen worden ist. Die
Aufnahme stellt die Journalistin Christine Chubbuck bei der Moderation eines mor-
gendlichen Nachrichtenformats dar, in dessen Rahmen sie sich vor laufender Kamera
am 15. Juli 1974 selbst erschoss. Das Band der Aufnahme wurde unmittelbar nach dem
Vorfall in den Archiven des zustindigen Senders WXLT-TV versiegelt und verbleibt seit-
dem aus der medialen Offentlichkeit ausgeschlossen. Nichtsdestotrotz generiert der Fall
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bis heute diverse Formen der Anschlusskommunikation, anhand derer sowohl die Ebene
der Empfindung, die der Kommunikation inhirent ist, als auch der paradoxe Verbleib
in Form kommunikativer Riickanschliisse solcher Bilder an mediale Offentlichkeiten
illustriert werden kann.
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Kapitel 3: »Blood and Guts Television« -
Christine Chubbucks medialisierter Suizid (1974)

»We tell ourselves stories in order to live. [...] We look for the sermon in the suicide, for
the social or moral lesson in the murder of five. We interpret what we see, select the
most workable of the multiple choices. We live entirely, especially if we are writers, by
the imposition of a narrative line upon disparate images, by the sideas< with which we
have learned to freeze the shifting phantasmagoria which is our actual experience.«
—Joan Didion, The White Album, 1979.

Einleitung

Am 15. Juli 1974 ereignet sich in Sarasota, Florida, ein iberraschender Vorfall. Die Jour-
nalistin Christine Chubbuck schief3t sich wihrend der Moderation ihrer morgendlichen
Live-Nachrichtensendung des Lokalsenders WXLT-TV vor laufender Kamera in den Hin-
terkopf und verstirbt wenige Stunden danach im Krankenhaus. Der Suizid, der spiter
in den Medien als Ergebnis einer Depression sowie personlicher, insbesondere auf ihre
Genderidentitit bezogener, Probleme konfiguriert wird, konstituiert somit unmittelbar
auch selbst ein mediales Ereignis, das Zuschauende vor ihren Fernsehernim Moment der
Live-Ubertragung rezipieren und das so schnell wieder zu verschwinden scheint, wie es
auftauchte.

Die Thematisierung dieses Medienartefaktes mag vor dem Hintergrund der den Kor-
pus eingrenzenden doppelten Intentionalitit der Totungsdarstellung zum Zweck ihrer
Aufnahme zunichst verwundern. Christine Chubbuck agierte ihren 6ffentlichen Suizid
allein aus, sodass die Intentionalitit der Aufnahme nicht bei der Person liegt, die den
Suizid aufnahm. Vielmehr muss die Absicht der Medialisierung der Gewalt im Wissens-
vorsprung Chubucks in Bezug aufihre Pline und die medientechnischen Dynamiken, in
denen sie diese umsetzte, verortet werden. Dieser Wissensvorsprung um ihre bevorste-
henden Handlungen gegeniiber dem Produktionsteam der Sendung und die medialen
und technischen Gegebenheiten der Liveaufnahme in ihrer Unmittelbarkeit sind es, die
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die Frage nach doppelter Intentionalitit hier auf Christine Chubbuck umleiten, obwohl
sie die Kamera nicht selbst bediente.

Esistalso Christine Chubbuck selbst, die den Suizid als Medienereignis inszenierte.
Die Journalistin, die bei dem Sender WXLT-TV eigentlich ein Human Interest-Interview-
Segment mit dem Titel Suncoast Digest moderierte, insistierte am 15. Juli darauf, das Seg-
ment vom Nachrichtenset des Senders aus einzuleiten, anstatt von dem eigentlich dafir
vorgesehenen Interviewset. Auch bat sie darum, die Sendung entgegen dem iiblichen
Verfahren aufihren personlichen Wunsch hin aufzuzeichnen (Sarasota County Sherrif’s
Department 1974). Nachdem sie mehrere Nachrichten verlas, schlug das Abspielen ei-
nes Archivfilms technisch fehl, was Christine Chubbuck zunichst abmoderierte. Dann
las sie folgende Worte von einem zuvor vorbereiteten Skript ab, bevor sie sich mit einem
Revolver in den Hinterkopf schoss:

In keeping with the WXLT practice of presenting the most immediate and complete
reports of local blood and guts news, TV 40 presents what is believed to be a television
first. In living color, an exclusive coverage of an attempted suicide.

Trotz der Aufzeichnung der Sendung ist das Video des Vorfalls aus Sicht des 6ffentlichen
Diskurses heute abwesend, da es unmittelbar danach in den Archiven des Senders WXLT-
TV versiegelt worden ist. Auch war weder die Verbreitung von Videorekordern und -kas-
setten im Sommer 1974 in Privathaushalten in den USA einem Mafie vorangeschritten
noch die Praxis der Speicherung von Fernsehinhalten auf Nachrichtenformate konzen-
triert, sodass eine zufillige Speicherung des Ereignisses auf Videokassette nach heuti-
gem Wissenstand nicht stattgefunden hat.

In der US-amerikanischen Presse ist zunichst in der zweiten Julihilfte 1974 bis An-
fang August eine vermehrte Berichterstattung iiber den Suizid zu verzeichnen. Der Fall
beschiftigt insbesondere im Juli 1974 die landesweite Presse der Vereinigten Staaten,
durchsetzt von gelegentlicher internationaler Berichterstattung. Am 16. Juli 1974, einen
Tag nach dem Vorfall, ziert die Schlagzeile »Newsgirl Kills Herself on TV« in Gro8buch-
staben die halbe Titelseite der New York Daily News, begleitet von einem Portraitfoto
Chubbucks sowie einem Foto des Tatorts (New York Daily News 1974: 1). Am 4. August
1974 erscheint unter dem Titel »Christine Chubbuck: 29, Good-Looking, Educated. A
Television Personality. Dead. Live and in Color« ein 12-seitiges Profil itber die Journa-
listin in der Washington Post. Insgesamt konnte ich die Zeitspanne vom 15. Juli bis 26.
August 1974 als Phase intensivierter Berichterstattung itber den Suizid identifizieren, in
der insgesamt ca. 140 Artikel iiber das Thema veroffentlicht wurden.

Festzuhalten ist daran fiir die Anndherung an das Fallbeispiel bereits, dass gerade
die von Christine Chubbuck initiierte Aufzeichnung des Suizids in der journalistischen
Aufarbeitung kurz nach dem Vorfall kaum bis keine Beriicksichtigung findet. Der Um-
stand der Aufnahme sowie ihre heutige Abwesenheit ist jedoch gerade dasjenige, was

1 Auch im Fall des Terroranschlags von Halle war es ein Wissensvorsprung des Taters, der die Tat
selbst und deren Medialisierung erméglichte, obwohl Kameramann und Tater in diesem Fall die
selbe Person waren.
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einen groflen Anteil am anhaltenden 6ffentlichen Interesse an dem Fall ausmacht. Ne-
ben der Zuschreibung, der erste 6ffentliche Suizid im Fernsehen gewesen zu sein (Quinn
1974: 125), ist die Ambivalenz zwischen einer suggerierten medialen und isthetischen
Nihe des Live-Fernsehens zu seinen Zuschauenden und der ephemeren Natur der Bil-
der des Suizids relevant, die sich bereits wihrend ihres Auftauchens im Verschwinden
zu befinden scheinen:

Among the brutal ironies of the story is that Christine desperately wanted the footage
to be seen. She asked for the broadcast that morning to be taped, knowing what she
was going to do. The way that reverberates today is obvious: It was probably the last
moment in history where someone could do something like that without it landing
on YouTube. It was 1974, a tiny television station, and the antennas were pointed the
wrong way, so to speak—probably only 500 to 1000 peoplein total saw it happen. (Elliott
2016: 66)

Die Besonderheit der Sichtbarmachung dieses Medienartefakts scheint alsoin einer spe-
zifischen Konstellation der medialen Umgebung des Fernsehens zu liegen: Einerseits
zeichnet sich die Produktion von Fernsehinhalten durch ein hohes Maf$ an Vorplanung
und Gatekeeping aus, wodurch eine Normierungsfunktion fiir Fernsehprogramme ge-
neriert wird, die sie somit in bestimmten Horizonten der Erwartbarkeit verortet. Ande-
rerseits zeichnet sich das Fernsehen sowohl medientechnisch als auch historisch durch
Liveness aus, womit der Medienwirkungseffekt der Gleichzeitigkeit gemeint ist. Engell
schreibt im Rickgrift auf André Bazin in diesem Kontext davon, dass es die Qualitit des
>Prisent-Machens«< von Ereignissen sei, die sich bereits im Kern frither Fernsehtheorie
versammle (Engell 2021: 24), und die das Fernsehen unter anderem nutzt, um sich von
anderen Medien abzugrenzen. Das Fernsehen ist dabei schon in seinen Anfingen kein
Speicher-, sondern ein Ubertragungsmedium, dessen Inhalte ausschlieflich live an sei-
ne Zuschauenden tibermittelt werden, auch wenn der Eindruck einer Liveiibertragung
zunichst bei bestimmten Formaten vermieden wurde (Engell 2021: 23f.), heute wieder-
um jedoch im Sinne von Originalitit als Alleinstellungsmerkmal des Mediums verstarkt
eingesetzt wird. Im Spannungsverhaltnis eines zeitlich simultanen Partizipationsver-
hiltnisses zu seinen Zuschauenden und der Regelhaftigkeit seiner Inhalte befindlich,
konstatiert Engell tiber das Medium, dass das Live-Fernsehen dabei kein Triger homoge-
ner Erfahrungshorizonte sei, sondern vielmehr der konstante Aufschub von Bedeutung:
»Live television thus tends to provide not a cohesive experience of meaning but rather its
constant deferral. Live broadcasts do not end; they are merely interrupted. They always
remain prior to experience.« (Engell 2021: 29)

Dieses mediale Spannungsverhiltnis zwischen vorgeplanten Ordnungsstrukturen
und Originalitit wird historisch betrachtet insbesondere durch solche Medienereignisse
wie den 6ffentlichen Suizid von Christine Chubbuck illustriert, die gegeniiber der Ord-
nungsstruktur disruptiv wirken und die mediale Ordnung zu stéren scheinen, weil sie
die Grenze der Sphire dessen iiberschreiten, was in der Produktion von Originalitit als
akzeptabel gilt. Wihrend die unmittelbaren Minuten nach dem tragischen Ereignis im
Fall von Christine Chubbuck von einer Bemithung der Wiederherstellung des televisu-
ellen >Flows« (Williams 1974) gekennzeichnet waren, indem zundichst ein Testbild und
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dann ein Fernsehfilm in das Programm von WXLT-TV eingesetzt wurden (The Orlando
Sentinel 1974a: 10; The Miami News 1974b: 2), standen auch die folgenden drei Wochen
verstdrkter journalistischer Bemithungen, die Hintergriinde fir das Ereignis zu erkli-
ren, im Licht des Wunsches nach der Wiederherstellung von Ordnung. Erkennbar wer-
den hier normative Sanktionen, die die durch das mediale Ereignis evozierten, negati-
ven Empfindungen einzuhegen versuchen, indem die Aufnahme aus der Offentlichkeit
entfernt wird und die Motivation fiir den Vorfall aus der normativen Ordnung hin zur
vermeintlich irrationalen Sphire der psychischen Krankheit ausgelagert wird, wie ich
im Folgenden zeigen werde.

Aufgrund der begrenzen Streuwirkung der hier verhandelten medialen Umgebung
der Lokalnachrichten und der zeitgeschichtlichen Verortung vor dem Aufkommen
digitaler Medien sowie der unmittelbar identifizierbaren Strategien des Kontingenz-
managements konnte man nun annehmen, die Relevanz des Fallbeispiels sei damit
gering, da es seit nunmehr fast 50 Jahren aus dem 6ffentlichen Diskurs entfernt ist.
Die Abwesenheit der Aufnahme ist gerade jedoch dasjenige, was dem Fallbeispiel vor
dem Hintergrund des Luhmann'schen Kommunikationsverstindnisses seine Wirkkraft
verleiht: Obwohl, oder méglicherweise gerade weil die Aufnahme abwesend ist, wird
weiterhin kontinuierlich iiber sie kommuniziert, wodurch sich ihre Existenz weiterhin
stindig neu manifestiert, indem die Kommunikation tiber sie kontinuierlich Versi-
cherung und Verunsicherung produziert. Sie bezeugt damit die zentrale Relevanz von
Kommunikation und Narrativierung, die Joan Didion im einleitenden Zitat artikuliert:
Die Auswahl innerhalb kontingenter Kommunikationsangebote stiftet nicht nur ver-
meintliche Orientierung, sie ist gleichzeitig auch mit Wertzuschreibungen und -entzug
verbunden, auf die unweigerlich weitere Anschlusskommunikation folgt. So dringt sich
die Frage nach Anschlusskommunikation nicht nur vor dem Hintergrund der hier the-
matisierten Storung 6ffentlicher Ordnung auf, sondern auch aufgrund der Abwesenheit
des Fallbeispiels, die ich im Folgenden beleuchten werde.

Die Anschlusskommunikation der Presseberichterstattung

Insgesamt zeugt die unmittelbar auf den Suizidversuch folgende Berichterstattung von
den bereits weiter oben thematisierten Strategien des Kontingenzmanagements. Viele
der Presseberichte unternehmen dabei den Versuch, einer aus dem Suizidversuch resul-
tierenden 6ffentlichen Verunsicherung zu begegnen. Es handelt sich hierbei nach Luh-
mann um Formen selbstreferenzieller Kommunikation des Systems Massenmedien iiber
sich selbst, weil journalistische Printmedien iiber ein Medienereignis kommunizieren,
das im Fernsehen stattfand.

Dabei werden zwei mogliche Strategien ersichtlich: Einerseits zeichnet sich die
unmittelbare Berichterstattung durch die Evokation der Diagnose psychischer Krank-
heit Christine Chubbucks aus, die anhand von ihr privat und beruflich nahestehenden
Zeitzeug:innen invasive Einblicke in ihr Privatleben generiert und durch polizeiliche
und drztliche Expert:innenstimmen flankiert wird. Andererseits ist die unmittelbare
Berichterstattung ebenfalls durchsetzt von medienkritischen Deutungsmustern, die das
mediale Ereignis des Suizidversuchs induktiv zum Ausgangspunkt einer allgemeineren
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Medienkritik gegeniiber dem Fernsehen und seinem Zusammenhang zur Diagnose
einer soziokulturellen Krise in den USA der 1970er Jahre machen. Letztlich setzt sich
rein quantitativ betrachtet das Deutungsmuster der Zuschreibung psychischer Krank-
heit durch. Das erscheint vor dem Hintergrund der stindig zitierten letzten Passage
Chubbucks, ihr Live-Suizidversuch stiinde innerhalb einer programmatischen Sender-
kultur sensationalistischer Berichterstattung bei WXLT-TV, zunichst kurios. Denn: die
journalistische Berichterstattung generiert kaum bis keine kritischen Anschlisse zwi-
schen dem Zitat als Authinger der jeweiligen Nachrichten und einer méglichen daraus
resultierenden medienkritischen Stof8richtung der Berichterstattung. Vielmehr bedient
sie fast deckungsgleich die von Niklas Luhmann in Die Realitit der Massenmedien identi-
fizierte Logik der Selektoren typischer Nachrichten, die ich bereits in der begrifflichen
Reflexion zur Anschlusskommunikation skizziert habe. Die Neuheit von Nachrichten
und ihr stindiger interner Kampf gegen ihre Natur als »Zerfallsprodukt« (Luhmann
1997b: 1090) zeigen sich insbesondere in den ersten Tagen nach dem Suizidversuch.
Zunichst vollzieht sich dies anhand der Orientierung der Berichterstattung an Beson-
derheiten des Vorfalls sowie anhand von Ereignissen, die an den Vorfall ankniipfen.
Beispielhaft dafiir stehen die Informationen am 16. Juli, dass Christine Chubbuck ihren
Verletzungen erlegen sei und dass der Suizidversuch geplant und mit Vorsatz erfolgte,
was an der Existenz des Abschiedsbriefes festgemacht wird, sowie an einer am 18. Juli
abgehaltenen Trauerfeier.

Als sich zum Zeitpunkt nach der Trauerfeier keine anschlief}enden Ereignisse mehr
vollziehen, verindert sich der Modus der Berichterstattung von tagesaktuellen Kurzmel-
dungen hin zu vereinzelten medienkritischen Artikeln (Gold 1974: 10; Stanich 1974: 67)
tiber die Entwicklung des Fernsehens im Allgemeinen, tiber Suizidprivention sowie zu
einem am 4. August veréffentlichten Detailportrait Chubbucks in der Washington Post,
das Neubheit iber die Tiefe der ihm zugrundeliegenden Recherche generiert, worauf ich
im Folgenden noch eingehen werde. Luhmann weist anhand der Selektoren auf die Pri-
ferenz der Nachrichten fiir Konflikte, Normverstof3e und Auflergewohnliches (Luhmann
1995/2017: 43ff.) hin, die »vor allem dann zur Berichterstattung ausgewihlt [werden],
wenn ihnen moralische Bewertungen beigemischt werden konnen« (Luhmann 1995/2017:
46). Genau an diesem Punkt wird die letztliche Durchsetzung der Rede von Christine
Chubbucks psychischer Krankheit als Strategie des Kontingenzmanagements erkliarbar,
da die selbstreferenzielle Kommunikation innerhalb des Systems Massenmedien so ge-
rade nicht die Kontingenz des Ereignisses als Anlass einer generellen Medienkritik the-
matisieren muss, sondern das Ereignis unter Hinzunahme moralischer Kommunikation
vielmehr in den Bereich psychischer Krankheit isoliert werden kann. Bereits Foucault
wies darauf hin, dass die historische Genese von Wahnsinn® als psychische Krankheit

2 Ich wiederhole den Begriff des Wahnsinns hier mit einem gewissen Unbehagen, da er als ein me-
dizin- und kulturgeschichtliches Konglomerat fiir verschiedenste Phianomene Anwendung fand,
fur die in der Zwischenzeit eigene medizinische Begriffe bestimmt worden sind. Dariiber hinaus
ist er aus Sicht der Psychophobie und des Mentalismus als diskriminierender Begriff zu werten;
mitunter aufgrund seiner Relationen zu sozialen Normen enthilt der Begriff herabwiirdigende
Konnotationen. Ich nutze ihn in diesem Sinne nur begrenzt in direktem Bezug auf Michel Fou-
caults Arbeiten, der den Begriff aufgrund der historischen Ausrichtung seiner Arbeit benutzte. Fir
eine Kritik hierzu siehe Chamberlin 1979.
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von einer »konstitutiven Geste« (Foucault 1961/1969: 8) der Trennung ausging. Er stellt
fest, dass diese Trennung auch einen abgebrochenen Dialog bedeute, dass die Sprache
der Psychiatrie ein »Monolog der Vernunft iiber den Wahnsinn« (ebd.; Herv. i. Orig.) sei.
Ausgehend von den sich gegeniiberstehenden spektralen Enden einer biirgerlichen Ver-
nunft auf der einen Seite und psychisch kranken Menschen auf der anderen, kommu-
niziere »der mit dem anderen nur durch die Vermittlung einer ebenso abstrakten Ver-
nunft [...], die Ordnung, physischer und moralischer Zwang, anonymer Druck der Grup-
pe, Konformititsforderung ist« (ebd.).

Es ging Foucault bei dieser Feststellung vor allem um eine Zuriickweisung der An-
nahme von an sich existierenden psychischen Krankheiten zugunsten der Hervorhebung
ihrer gesellschaftlichen Bedingtheit (Sarasin 2005: 20). Im Zuge von Foucaults Untersu-
chung der Geschichte des Wahnsinns als »Strukturuntersuchung« (Foucault 1961/1969:
13) identifizierte er den gesellschaftlichen Umgang mit psychischer Krankheit seit dem
18. Jahrhundert als eine »Struktur der sozialen Trennung, die Struktur der Ausschlie-
fung« (Foucault 2001: 235), die sich am Fixpunkt einer gesellschaftlichen Norm bemisst.
Psychische Krankheit wird dabei, historisch betrachtet, anhand der Erfullung von Re-
geln normativer Gesellschaftsentwiirfe bemessen. Auf die aus dieser Dynamik der Er-
fillung sozialer Normen jeweils ersichtlichen Machteffekte und die Entstehung solcher
Normen als Wiederholungseffekte und ihrem Zusammenhang zum vermeintlichen Ide-
al einer Subjektkonstitution hat auch Judith Butler hingewiesen (1993: 9).

Diese Relationen lassen sich auch auf die hier beobachtbaren Formen journalisti-
schen Kontingenzmanagements iibertragen. Es geht mir dabei, und das soll explizit ge-
sagt sein, in der schlaglichtartigen Hervorhebung psychischer Krankheit nicht um eine
Apologie des 6ffentlichen Suizids. Auch wenn dieser zunichst in physischer Selbstverlet-
zung bestand, hatte er psychisch schidigende und belastende Auswirkungen auf Chris-
tine Chubbucks Angehérige, Bekannte, Kolleg:innen sowie Rezipierende der Sendung.
Dariiber hinaus geht es mir nicht um die Annahme eines scheinbar gesicherten Wissens
um Christine Chubbucks psychische Verfassung zum Zeitpunkt des Suizids. Es geht mir
vielmehr um eine Demaskierung der medialen Psychologisierung der Tat, von Christine
Chubbuck selbst sowie ihrer Motivationen. Diese Psychologisierung fungiert einerseits
als Isolierung der Grenzverletzung normativer Ordnung bei andererseits gleichzeitiger
Legitimation der Generierung von Anschlusskommunikation iiber genau diese Grenz-
verletzung. Vereinfacht gesprochen konnen weder ich noch die unmittelbare Bericht-
erstattung gesicherte psychopathologische Zuschreibungen tiber Christine Chubbucks
Motivationen und ihren Geisteszustand machen. Faktisch generieren sich im Moment
solcher Zuschreibungen jedoch sehr spezifische soziale Abtrennungsbewegungen und
Machteffekte, auf die Foucault hingewiesen hat. Dariiber hinaus ereignet sich eine Ver-
quickung von Moral, Vernunft und damals geltenden sozialen Idealvorstellungen als An-
tithese psychischer Krankheit, die das Kommunikationssystem Massenmedien nutzbar
macht, um die Grenzverletzung des 6ffentlichen Suizids gleichzeitig zu verurteilen und
fortlaufend dariiber kommunizieren zu kénnen. Im Folgenden soll anhand der Presse-
berichterstattung die Funktionsweise dieser Kommunikation illustriert werden.

Am Tag des Suizidversuchs, dem 15. Juli 1974, berichten mehrere Lokalzeitungen in
Florida, unter ihnen auch die Miami News sowie eine Lokalzeitung aus Ohio, dem Staat
aus dem Christine Chubbuck urspriinglich stammte, per identischer Pressemitteilung
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itber den Vorfall. Unter den Schlagzeilen »Suicide Try Broadcast« (The Orlando Sentinel
1974a:10), »TV Show Host Shoots Herself Before Viewers« (The Bradenton Herald 1974:1),
»TV hostess tries onscreen suicide« (The Tampa Times 1974a: 1), »Anchorwoman Shoots
Self on TV« (Fort Lauderdale News 1974: 20), »Woman Tries to Kill Self on TV Show« (The
Akron Beacon Journal 1974a: 2) und »You are about to see a suicide on television« (The Mi-
ami News 1974a: 45) werden vor allem zwei Umstinde akzentuiert: Erstens, dass Chris-
tine Chubbuck zum Zeitpunkt der Veréffentlichung der Berichte noch nicht verstorben
sei, es sich also zunichst einmal um einen Suizidversuch handele und zweitens, dass sie
wihrend der Ausiibung ihres Berufs live im Fernsehen den Suizidversuch unternahm.
Zu diesem Zeitpunkt wird keiner der Artikel bebildert.

Am darauffolgenden Tag berichten iiber 70 Zeitungen landesweit iiber den Vorfall.
Thre Berichterstattung besteht grofRtenteils in Iterationen einer Pressemitteilung der
Nachrichtenagentur Associated Press, die von einem Portraitfoto Chubbucks erganzt wird.
Die Pressemitteilung beschreibt den Suizidversuch aus der Perspektive eines Kollegen
sowie einer Journalistin, die das Ereignis im Fernsehen rezipierte. Auch wird zu diesem
Zeitpunkt bereits Christine Chubbucks Mutter zitiert, die das spiter regelmifiig wieder-
holte Erklirungsmuster psychischer Probleme und der Empfindsamkeit ihrer Tochter
eréffnet:

Her mother, Mrs. M.D. Chubbuck, said Miss Chubbuck, recently named public affairs
director for the ABC affiliate, wassterribly, terribly depressed. She said that constantly.
She had no close friends. She was already 29 years old and it bothered her. She was very
sensitive. She tried. She'd say, >Hi, how are you, won't you have some coffee?« They'd
say,>No.«Mrs. Chubbuck said her daughter, a native of Hudson, Ohio, had been under
psychiatric care. (The Miami News 1974b: 2)

Auch die New York Daily News berichtet iiber den Suizidversuch. Deren gesamte Titel-
seite wird am 16. Juli 1974 von dem Titel »Newsgirl Shoots Herself on TV« gesdumt, be-
gleitet von einem Portrait Chubbucks sowie einem Foto des Tatorts. Vor dem Hinter-
grund der in der gesamten Berichterstattung mit wenigen Variationen immer wieder
gedruckten Pressemitteilung gewinnen gerade die in den Artikeln variierenden Schlag-
zeilen Relevanz. Wihrend Christine Chubbuck an vielen Stellen als »Newscaster« (Talla-
hasse Democrat 1974: 2), »Broadcaster« (The Orlando Sentinel 1974b: 6), »Newswoman«
(Lexington Leader 1974: 19) bezeichnet wird, eréffnen andere Schlagzeilen Zuschreibun-
gen von Sexismus und Infantilisierung — beispielsweise wird sie ebenfalls als »News-
girl« (New York Daily News 1974: 1), »TV hostess« (Idaho Free Press 1974: 5), »TV woman«
(The Sacramento Bee 1974: 11) bezeichnet; wiederholt enthilt die Berichterstattung selbst
Passagen, in denen Kolleg:innen zitiert werden, die sie als »very nice girl« (The Holland
Evening Sentinel 1974: 3) beschrieben hitten, an keiner Stelle jedoch wird Chubbuck als
Journalistin bezeichnet. Der Philadelphia Inquirer tituliert sie entgegen den eher infantili-
sierenden Zuschreibungen am 11. August als »Spinster at 29« (1974: 115) und deutet damit
auf eine heteronormative Konstruktion der sozialen Fremd- und/oder Selbsterwartung
eines idealen >heiratsfihigen« Alters einer alleinstehenden Frau in den USA der 1970er
Jahre hin. Hier wird eine paradoxe Gleichzeitigkeit der Verquickung von Erwartungen
an ein bestimmtes Alter einer Frau beobachtbar, das einerseits an eine soziale Erwar-
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tung der Vernunft und andererseits an eine soziale Erwartung der Vergemeinschaftung
gekniipft wird. Christine Chubbuck wird dabei zugeschrieben, gleichzeitig im Licht ei-
ner biirgerlichen Vernunfterwartung nicht alt genug zu sein und vor dem Hintergrund der
sozialen Erwartung von Partnerschaft und Familienplanung zu alt zu sein. Diese Formen
der Pathologisierung resultieren aus der Verquickung eines sich in den USA im 20. Jahr-
hundert ausbreitenden Selbsthilfenarrativs, in dessen Kontext nur ein vollstindig ver-
wirklichtes Selbst als gesundes Selbst stilisiert wird (Illouz 2006: 69). Letztlich resultiert
darausjedoch die von Foucault beschriebene Abgrenzung gegeniiber einem biirgerlichen
Vernunftideal. 1969 schreibt Foucault dazu: »Kiinftig und fiir einen Zeitraum, dessen En-
de wir noch nicht fixieren kénnen, werden die Diskurse der Unvernunft unlésbar mit der
halb realen, halb imaginiren Dialektik der Familie verbunden sein.« (Foucault 1961/1969:
512)’

Der Untertitel »Follows Her Own Script« der Berichterstattung der New York Daily
News weist am 16. Juli auf den auch in weiteren Presseberichten wiederholt thematisier-
ten Vorsatz der Tat hin sowie auf die Vorplanung und den ambivalenten semiotischen
Charakter des Abschiedsbriefs, der im Gewand eines Monologs performativ aufzufas-
sen ist und wiederholt auch als Skript figuriert wird. Unter anderem der Orlando Senti-
nel sowie der Tallahassee Democrat drucken am Tag nach dem Suizidversuch Fotografien
des blutverschmierten Abschiedsbriefes. Auch beinhaltet die Berichterstattung der Daily
News ebenso wie die des Orlando Sentinel bereits einen Tag nach dem Suizidversuch Re-
cherchen itber Chubbucks Privatleben sowie ihren akademischen und beruflichen Wer-
degang. Am 17. Juli 1974 druckt Florida Today einen Artikel, in dem ihre ehemalige Mitbe-
wohnerin zu Christine Chubbucks psychischem Zustand zitiert wird: »She was a won-
derful person, very brilliant but never terribly happy.« (1974: 4B) Auch Details ihres Pri-
vatlebens werden zu diesem Zeitpunkt thematisiert:

Simmons [JW: Leitung der Morgennachrichten des Senders] said Miss Chubbuck’s
mother, Margaret Chubbuck, told him that working at the TV station was »>a bright
spot in her life.c He said Miss Chubbuck was not married and that he was not aware
of any serious personal problems she had. >She hadn't been going out on very many
dates,< said Smith. >Her mother said she loved her job but that unfortunately it was
her whole life. | guess it just wasn't enough,<he said. (The Akron Beacon Journal 1974b:
11)

Das sich in den Berichten der ersten Tage nach dem Suizid setzende Erklirungsmus-
ter manifestiert sich zunehmend innerhalb der Sphire psychischer Gesundheit. Die Zu-
schreibung der Depression wird als Einsamkeit und enttiuschte Fremd- und Selbster-
wartungen in Bezug auf romantische sowie platonische Beziehungen, Familienplanung
und insgesamt in den Vereinigten Staaten der 1970er Jahre geltende heteronormative Er-
wartungen an Frauen figuriert. Auffallend ist auch, dass Chubbuck in diesen Kontexten
wiederholt als »attractive« (The Miami News 1974b: 2; The Clarksdale Press Register 1974:

3 Kiirzlich hat auch die Politologin Emilia Roig auf den Zusammenhang zwischen einem burgerli-
chenVernunftideal, dassichin der Institution Ehe kanalisiert, und dem patriarchalen Kapitalismus
hingewiesen (Roig 2023).
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17) bezeichnet wird, als »easy person to get along with« (Clovis News-Journal 1974: 5),
charakterisiert wird. Insgesamt widerspriichliche Zuschreibungen finden sich auch in
einem Artikel der Tampa Bay Times vom 17. Juli 1974: »While Miss Chubbuck’s colleagues
remembered her as a lively, vibrant personality, her family and close friends said she fre-
quently suffered from severe depression.« (The Tampa Bay Times 1974: 8)

Die Berichterstattung der Tampa Bay Times, betitelt als »Anatomy of a suicide«, the-
matisiert anhand von Christine Chubbucks Suizidversuch vor allem Suizidpravention.
Dort manifestiert sich das in den obigen Beschreibungen implizite medizinische Ver-
stindnis psychischer Krankheit und die damit einhergehenden Machteffekte, die Fou-
cault in Wahnsinn und Gesellschaft den Blick nahm. Implizit wird in den obigen Beschrei-
bungen ein Verstindnis psychischer Krankheit konstruiert, das eben diese als innerlich
und im Zweifelsfall durch duflerlich erkennbare Attribute wie Attraktivitit, Korperpfle-
ge, Benehmen und Gemiitszustinde der Betroffenen zwar erkennbar, aber letztlich auch
als maskierbar — als Gegenstand erfolgreicher Tiuschung - figuriert. Psychische Krank-
heit wird hier zum Gegenstand des Spektrums erfolgreicher oder erfolgloser Selbstkon-
trolle vor dem Ideal einer Konstruktion biirgerlicher Vernunft erklirt. Die Tampa Bay
Times expliziert diese Grundannahmen in ihrem Bericht zur Suizidprivention, indem sie
Christine Chubbuck stellvertretend fiir andere suizidale Personen zunichst zuschreibt,
die Basis ihrer Suizidgedanken selbst nicht gekannt zu haben, um dann zu insinuieren,
dass das Ereignis als Ruf nach Hilfe und Aufmerksambkeit intendiert gewesen sei, da sie
die erforderliche Selbstkontrolle nicht mehr aufrechterhalten konnte:

In many cases suicide or suicide attempts—as Chris Chubbuck characterized heractjust
before pulling the trigger—is a desperate plea for help. And help is available. [...] There
is anindication that this young woman did not really mean to kill herself. According to
a WXLT-TV spokesman she had written a note to the effect that TV 40 news personality
Christine Chubbuck shot herself on a live broadcast this morning on a channel 40 talk
program. [..] The newswoman, according to her notes, did not expect to die. She was
aiming forcritical condition<and missed. The result was fatal. (The Tampa Bay Times
1974: 8)

Dass Christine Chubbucks Abschiedsbrief ihren Gesundheitszustand als kritisch be-
zeichnet und sie dort in dritter Person iiber sich selbst schreibt, sie sei nach dem
Suizidversuch ins Krankenhaus gebracht worden, ist an anderer Stelle von ihren Kol-
leg:iinnen im Sinne ihres Anspruchs fiir prizisen Journalismus interpretiert worden
(Quinn 1974: 125).

Damit sei auch auf die Mehrfachfunktion und die daraus resultierende Ambiva-
lenz des Abschiedsbriefs verwiesen. Etkind differenziert, dass Abschiedsbriefe immer
eine variierend grofle Offentlichkeit adressieren (Etkind 1997). Hier muss jedoch zu
solchen Abschiedsbriefen unterschieden werden, bei denen es sich zunichst um private
Schriftstiicke in Briefform handelt, die an Angehorige oder Bekannte adressiert wer-
den. Der hier vorliegende Abschiedsbrief enthilt durch den offentlichen Suizidversuch
eine performative Ebene der Adressierung einer unbekannten Gruppe Rezipierender.
In diesem Kontext fungiert der Abschiedsbrief deshalb auch nicht als eigenstindiges
Dokument, sondern die Passage, die als Abschiedsbrief zu werten ist, generiert sich aus
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einem flieenden Ubergang aus der Form des Nachrichtenskripts. Christine Chubbucks
letzte Worte »In keeping with the WXLT practice of presenting the most immediate and
complete reports of local blood and guts news, TV 40 presents what is believed to be
a television first. In living color, an exclusive coverage of an attempted suicide«, sind
prifiguriert von einer geskripteten Moderation anderer Nachrichten — auf sie folgt eine
Beschreibung der auf den Suizidversuch folgenden Ereignisse ebenfalls im Stil einer
Nachrichtenmeldung, in der Chubbuck von sich selbst, wie oben erwihnt, in dritter Per-
son berichtet. Der Abschiedsbriefin seiner Funktion als Skript wechselt also unmittelbar
zwischen seiner eigentlichen Funktion der Kommunikation bzw. des Gatekeepings von
Nachrichten und der Performanz eines Ereignisses in den Nachrichten, um selbst zur
Nachricht zu werden, die genau diesen Prozess des Gatekeepings und seine normativen
Regeln der Zeigbarkeit unterlduft. Er entspricht damit der These von Lester und Yang,
dass die Funktion von Abschiedsbriefen oft in einer subjektiven, fragmentarischen
Prisentation des Selbst bestehe: »[...] suicide notes may often be a result of a decision
(conscious or unconscious) to present the selfin a particular way and may not, therefore,
provide clues to the psychodynamics of the suicidal act.« (Lester/Yang 2015: 14) Dabei
verliert dieser Abschiedsbrief zwei ihm hiufig zugeschriebene Funktionen: Erstens,
dem Kreis der Hinterbliebenen Erklirungen und Begriindungen fiir die Beendigung des
Lebens zu bieten und zweitens, diesen Kreis direkt zu adressieren. Ihm wird also kom-
munikationstheoretisch betrachtet hiufig die Funktion des Kontingenzmanagements
gegeniiber dem Suizidversuch zugeschrieben, dessen Kontingenz entgegen Luhmanns
Verstindnis nicht als neutral intrinsische Qualitit von Kommunikation aufgefasst wird.
Christine Chubbucks letzter, oben zitierter Satz, ist dabei in seiner Ambivalenz hiufig
im Sinne einer Erklirung fiir den Suizidversuch herangezogen worden, wurde jedoch
unterschiedlich interpretiert. Hier wird Kontingenz durch den Abschiedsbrief also nicht
eingehegt, sondern im Sinne der Stimulierung von Anschlusskommunikation weiter
befeuert.

Die Interpretationen rangieren von der Feststellung einer paradoxen Gleichzeitig-
keit von Kritik und Ablehnung sowie Affirmation und Reiteration einer sensationalisti-
schen Berichterstattung des Senders, mit der Christine Chubbuck sich nicht identifizie-
ren konnte. Andererseits werden die Worte des Abschiedsbriefs als Erfiillung des Wun-
sches nach Aufmerksamkeit und einer gréfleren Offentlichkeit fiir ihre Arbeit beschrie-
ben:

>| think she did, too,« said Greg [JW: Christine Chubbucks Bruder]. >To draw attention
to her life. But | can think of nothing more grotesque than seeing a beautiful young
woman blow her brains out on TV.c Mike Simmons, the news director, felt Chris did it
because she wanted the film to be aired internationally. > think it was a last cry for
recognition to all the people she had helped, reached out to and who hadn't reached
back out. She was saying, > was here, not just Sarasota, but | was here, world.<If you do
it on TV, nobody’s ever done it before. And Chris, being the professional newswoman
that she was, always wanted us to have the story first. We weren't on the map before
this happened. Now they know we're here. Perhaps it was her way of trying to help us
along«. (Quinn 1974: 134)
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Die Insinuation ihrer Motivation als Suche nach Aufmerksamkeit wird zum Thema
vereinzelter medienkritischer Berichterstattung, beispielsweise wenn Kolumnist Larry
Williams in der Ausgabe des Commercial Appeal vom 18. Juli 1974 unter der Schlagzeile
»Television Made It Real« anhand des Suizidversuchs die Diagnose einer insgesamt
schidigenden Wirkung des Fernsehens stellt:

Unprogrammed horrors have become as much a part of television as clogged sinks,
pounding heads and >happy talk<on the news shows. [...] The medium presents all the
curealls of patented medicine, cosmetics, hyped up cars and lovable toilet paper. It dis-
guises the news in a maze of stupid patter called>happy talk<and it gives us acceptable
violence every night and we apparently love it. Even cherish it. (Williams 1974a: 76)

Diese medienkritische Diagnose eines Massenmediums iiber ein anderes entwickelt nur
bedingte Tragweite. Die von Williams kulturkritisch beschriebene Dynamik einer des
Fernsehens inhirenten Vermischung kapitalistisch-werblicher Interessen mit Gewalt-
darstellungen trifft auch auf die Printmedien zu, die durch sensationalistische Schlag-
zeilen, eine auf Empfindungen abzielende und von visueller Darstellung flankierte, in
Christine Chubbucks Privatleben eingreifende, Berichterstattung in dhnlicher Weise auf
die Verkaufszahlen ihrer Hefte abzielen.

Paradigmatisch kann dies anhand der Ausgaben des Montreal Star vom 14. August
1974 sowie des Times Colonist vom 24. August 1974 illustriert werden, in denen Artikel iiber
Christine Chubbuck jeweils von einer Werbeanzeige fiir Mobel (The Montreal Star 1974:
2) und einer ein Viertel der gesamten Seite einnehmenden Werbung fiir Gin (Times Colo-
nist 1974: 5) begleitet werden. In Bezug auf die These einer insbesondere auf Empfindun-
gen abzielenden und durch Empfindungen weiterhin generierten Anschlusskommuni-
kation ist dabei auch noch einmal eine stirkere Fokussierung auf die fotografischen und
illustrativen visuellen Darstellungen notwendig, die ebenfalls Teil der journalistischen
Berichterstattung sind. Neben den bereits erwihnten Fotografien des blutverschmier-
ten Abschiedsbriefs wird hiufig ein immer gleiches Portraitfoto von Christine Chubbuck
zur Bebilderung der Artikel herangezogen (Daily News-Post 1974: 2). Auflerdem wird ei-
ne Fotografie der Tatwaffe genutzt (Tallahassee Democrat 1974: 2; The Herald 1974: 5; The
Philadelphia Inquirer 1974: 115) sowie ein bereits erwahntes Foto des Tatortes, auf dem
ein Polizeimitarbeiter zu sehen ist, der den Tatort begutachtet (Kingsport Times 1974:
1). Dariiber hinaus erscheint die visuelle Erregung von Anschlusskommunikation iiber
Empfindungen in der Berichterstattung tiber Christine Chubbucks Trauerfeier beson-
ders deutlich. Mehrere Zeitungen drucken in diesem Kontext frontal aufgenommene Fo-
tografien der trauernden Eltern, GroRmutter und Briider von Christine Chubbuck wih-
rend der Feier (The Miami Herald 1974a: 118; The Tampa Times 1974b: 38).

Am 4. August 1974 erscheint dann in der Washington Post ein 11-seitiges Portrait iber
Christine Chubbuck, das den Suizidversuch selbst detailliert beschreibt, auf die Wochen
vor dem 15. Juli anhand von Zeug:innenaussagen eingeht, weitere mogliche Griinde fiir
Christine Chubbucks Suizidversuch thematisiert und insgesamt invasive Einblicke in ihr
Privatleben eroffnet. Bis dato nicht thematisierte Hintergriinde, wie beispielsweise, dass
Christine Chubbuck Jungfrau gewesen sei, dass ein Arbeitskollege Christines romanti-
sche Avancen abgelehnt und stattdessen mit einer befreundeten Arbeitskollegin ausge-
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gangen sei und dass ihr ein Eierstock entfernt worden sei, werden im Rahmen dieser
Berichterstattung als Deutungsmuster fiir den Suizidversuch herangezogen. Auch hier
wird Christine Chubbuck durch eine Beschreibung ihrer Wohnsituation in einer Wohn-
gemeinschaft mit ihrer Mutter verkindlicht:

Chris’ brother Timothy is artistic and creative and it was Timothy who decorated the
house they live in, all very tasteful and House-and-Garden in pinks and greens. He
helped Chris with her bedroom, a yellow and white checked room with a small sin-
gle bed in a corner with ruffled curtains around the bed posts. It looked more like the
room of a young girl than the room of a 30-year-old, 5-foot-9 woman. (Quinn 1974: 129)

Auch werden verschiedene Arbeitskolleg:innen, Angehérige und Bekannte von Christi-
ne Chubbuck interviewt, die ein ambivalentes Bild zeichnen. Das kulminiert in der Be-
schreibung eines Arbeitskollegen, von dem der Artikel behauptet, dass Christine Chub-
buck an einer Beziehung zu ihm interessiert gewesen sei:

He thought she was »>a liberated woman, a pain in the ass, not very attractive, almost
manly. She was doing a man’s job, only doing it better than a man. She was precise
and efficient. There was nothing feminine about her.< But once he started >T.A.,< JW:
transactional analysis], he improved and so did his opinion of Chris and hers of him.
>She was two different people, really. Sometimes she was really together, her posture
and carriage and just the way she said hello, were different. She was a methodical and
efficient career girl, a Germaine Greer, a Gloria Steinem. There was an | can handle
it..but not really<air about her. Other times her posture was rotten, she made no effort
to look attractive, she would put herself down, she had this poor-little-me, kick-me
attitude«. (Quinn 1974:131)

Hier wird der Zusammenhang zwischen in den USA der 1970er Jahre geltenden hete-
ronormativen Genderkonzepten und der Frage nach psychischer Gesundheit evident.
Die Charakterisierung Christine Chubbucks als idealisierte >befreite« Frau, agierend im
Schatten feministischer Ikonen des 20. Jahrhunderts, wird mit einer vermeintlich nicht
erfillbaren Erwartungshaltung der Selbstkontrolle, Femininitit, Effizienz und Selbst-
bewusstsein assoziiert; gleichzeitig wird ein zu hohes Mafd an Emanzipation mit den
negativen Konnotationen von als minnlich gelesenen Attributen verquickt.

Zudem wird threm Benehmen eine Wechselhaftigkeit attestiert, die es fast erschei-
nen lief3e, als sei sie in zwei unterschiedliche Personen zersplittert. Diese Ambivalenz
wird auch in den Zitaten deutlich, in denen Chubbucks Mutter im Artikel iiber sie
spricht. Einerseits charakterisiert sie ihre Tochter als altruistisch, melancholisch, ande-
rerseits verurteilt sie die Art des offentlichen Suizidversuchs als egoistisch und invasiv:
»But her last act was the most selfish thing she ever did. She brought her death into
other people’s homes.« (Quinn 1974: 133) Die Situierung des Fernsehers innerhalb der
familidren oder persénlichen Privatsphire bedingt hier, dass der Suizidversuch als
besonders transgressiv und invasiv positioniert wird. Der Artikel selbst negiert dabei je-
doch in Bezug auf Christine Chubbuck selbst auch posthume Personlichkeitsrechte und
das Recht auf Privatsphire im Dienst des Kontingenzmanagements, was gleichzeitig
dadurch legitimiert wird, dass ihr Suizidversuch ebenfalls 6ffentlich stattfand.
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Die aus diesen Beschreibungen heraus kondensierbare ambivalente Skizze Christine
Chubbucks zeigt sich auch auf Bildebene. Insbesondere die Nachdrucke des 11-seitigen
Portraits aus der Washington Post sind mit eigens angefertigten Illustrationen bebildert.
Im Miami Herald erscheint am 25. August ebenfalls eine Illustration, die Christine Chub-
buck zeigt. Sie ragt iiber einen Fernseher hinweg, scheint ihn am oberen Rand gleichzei-
tig zu rahmen und zu iiberragen. Auf Hohe ihres Oberkdrpers erscheinen ihr Kérper und
der Fernseher ineinander tiberzugehen, dort ist eine Waffe zu sehen, die in der Mitte der
gesamten Illustration auf eine Zielscheibe schieft. Links und rechts der Zielscheibe sind
zwei Frauen abgebildet. Interpretatorisch erscheinen dabei zwei Beobachtungen rele-
vant: Einerseits die Andeutung eines aus dem Fernseher herausragenden, ihn iiberstei-
genden Sachverhalts, andererseits eine ambivalent erscheinende Positionierung Chub-
bucks als einerseits Agens und andererseits Patiens der Gewalt (The Miami Herald 1974b:
261).

Am 17. August erscheint im Tucson Daily Citizen eine Illustration von Christine Chub-
bucks Gesichtin starkem schwarz-weifd Kontrast hinter Glas. Der an den Ecken abgerun-
dete Bildausschnitt der Illustration suggeriert, dass es sich bei der Rahmung und dem
Glas um einen Fernseher handelt. An der Stelle ihrer Stirn ist das Glas auf eine Weise
geborsten, die den Einschlag einer Kugel nahelegt. Von dieser Stelle aus sind im Glas
kleine Risse zu erkennen, die sich iiber Chubbucks Gesicht ziehen. Unmittelbar rechts
neben ihrem Gesicht ragt die Schlagzeile des Artikels »The Private Life and Public De-
ath of Christine Chubbuck« (Tucson Daily Citizen 1974: 31). Die Schlagzeile und die II-
lustration deuten beide auf zwei fiir den Fall relevante, zu unterscheidende Ebenen hin,
die eine Dichotomie zwischen privater und beruflicher Dimension insinuieren. Durch
starke visuelle Kontraste und die Verschiebung der Kopfwunde in die Symbolik eines an
ihrer Stirn zerborstenen Glases wird die Rhetorik einer vermeintlichen, der psychischen
Krankheit inhirenten Leitunterscheidung von Innerlichkeit und Auferlichkeit wieder
aufgegriffen, die bereits weiter oben identifiziert werden konnte.

Die in dieser Leitunterscheidung enthaltene Zuschreibung einer Maskierung, einer
Art Doppelleben, wird am 11. August 1974 auch in der llustration der Berichterstattung
des Democrat and Chronicle zum Thema (Democrat and Chronicle 1974: 103). Hier wird
Christine Chubbuck doppelt dargestellt: Im Hintergrund ist ihr Gesicht weifd unterlegt,
gesdumt von dunkel unterlegtem, wallendem Haar. Im Vordergrund erscheint sie ein
zweites Mal, nun jedoch ist ihr Gesicht grau unterlegt. In der linken unteren Ecke der
Hlustration sind eine den Fotografien der Tatwaffe nachempfundene Waffe sowie Mu-
nition abgebildet. Die Waffe ist in Richtung der vorderen Version Chubbucks gerichtet.
Worauf die Illustration damit hindeutet, ist eine Person, die so tief in zwei Versionen
ihrer selbst gespalten zu sein scheint, dass die eine Version bereit sei, der anderen Versi-
on Gewalt anzutun, was die Frage nach einem privaten und einem 6ffentlichen Selbst in
Ubertragung auf Chubbuck in die Nihe einer psychopathologischen Zuschreibung der
Schizophrenie lenkt.

Diese im Verlauf dieser Analyse aufgestellten Beobachtungen kulminieren nun
schlief3lich darin, die Frage nach Empfindungen in Anschlusskommunikation explizit
wieder aufzugreifen. Ich habe an verschiedenen Stellen angedeutet, dass die beob-
achteten Formen der journalistischen Anschlusskommunikation auf die Evokation von
Empfindungen abzielen, umin der nicht endenden Stimulierung von Anschlusskommu-
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nikation auch in einem 6konomischen Sinn konkurrenz- und anschlussfihig zu bleiben.
Ich habe auflerdem angedeutet, dass aus den Beispielen der Anschlusskommunikation
ersichtlich wird, dass sie gleichzeitig eine, sich von dem medialen Ereignis abgrenzende,
kritische Kommunikationsstrategie mit dem Ziel des Kontingenzmanagements suchen,
das Ereignis jedoch im Luhmann'schen Kommunikationsverstindnis immer wieder
aktualisieren, indem sie dariiber kommunizieren. Diese Dynamik ereignet sich einer-
seits auf Ebene vereinzelter Medienkritik, andererseits auf Ebene der Feststellung, dass
Christine Chubbuck psychisch krank gewesen sei, was wiederum die Kontingenz des
Ereignisses einhegt, indem eine Trennung anhand der Leitunterscheidung eines biir-
gerlichen Vernunftideals gegentiber psychischer Krankheit erfolgt. Daraus ersichtlich
wird das bereits weiter oben angedeutete Verstindnis von Empfindungen als kulturellen
Praktiken im Sinne Sara Ahmeds. Bereits auf den ersten Seiten von Cultural Politics of
Emotion bemerkt Ahmed, ihre Analyse von Empfindungen als kulturelle Praktiken ent-
falte sich anhand der Lektiire von Texten, die im 6ffentlichen Diskurs zirkulieren und
die damit arbeiten, Individuen an Kollektive anzubinden, indem sie andere als Wurzel
unserer Gefiihle figurieren (Ahmed 2004, 1). Exakt diese Dynamik der Anbindung und
Abtrennung vollzieht sich innerhalb der Presseberichte. Psychische Krankheit wird als
»totale Vernunftlosigkeit, die man sofort als solche auf dem Hintergrund der Strukturen
des Verniinftigen wahrnimmt« (Foucault 1961/1969: 177; Herv. i. Orig.) figuriert. Bedient
werden dabei nicht nur die Abtrennung zwischen dem angesprochenen Vernunftideal
und psychischer Krankheit, sondern auch alle biirgerlichen Gesellschaftsnormen, die
das Vernunftideal speisen. Ahmed bemerkt dazu die Rolle von Empfindungen, denen
wiederum eine Hierarchie inhirent ist:

[..] some emotions are>elevated<as signs of cultivation, whilst others remainslower<as
signs of weakness. The story of evolution is narrated not only as the story of the triumph
of reason, but of the ability to control emotions [...]. Within contemporary culture, emo-
tions may even be represented as good or better than thought, but only insofar as they
are re-presented as a form of intelligence, as>tools< that can be used by subjects in the
project of life and career enhancement. If good emotions are cultivated, and are work-
ed on and towards, then they remain against uncultivated or unruly emotions, which
frustrate the formation of the competent self. (Ahmed 2004: 3)

Ahmed weist in diesem Zusammenhang auch auf die entscheidende Rolle von Empfin-
dungen in der Konstitution der Sphiren des Psychischen und Sozialen hin (2004: 10),
wodurch zudem klar wird, dass die Hierarchisierung von Empfindungen hin zum Ideal
einer emotionalen Intelligenz auch eine genderspezifische Ebene enthilt. Aus den zitier-
ten Beschreibungen Chubbucks wird ersichtlich, dass sie in manchen Situationen als zu
empfindsam beschrieben wird, zum normativen Ideal emotionaler Intelligenz also eine
als eher miannlich konnotierte Fihigkeit zur Kontrolle von Emotionen fehle. In anderen
Situationen unterliegt sie Zuschreibungen, die sie als ttberkontrolliert erscheinen las-
sen. Dabei zeigt sich, dass Empfindungen und ihre Interpretation voneinander abhingig
sind, dass sowohl die Zuschreibung, also die semiotische Nutzung von Empfindungen,
als auch das Erleben und Erfahren von Empfindungen immer auch Deutungsakte und
Urteile enthalten (Terada 2001: 199; Shields 2002). Eine Beschreibung der Sekunden vor
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dem Suizidversuch im Portrait der Washington Post exemplifiziert das besonders deut-

lich:

Christine Chubbuck flicked her long dark hair back away from her face, swallowed,
twitched her lips only slightly and reached with her left hand to turn the next page of
the script. Looking down on the anchor desk she began to read: >In keeping with Chan-
nel 40's policy of bringing you the latest in'—she looked up from the script, directly into
the camera and smiled a tentative smile. Her voice took on a sarcastic tone as the em-
phasized>blood and guts..and in living color.« She looked back down at her script, her
left hand shook almost unnoticeably. Her right arm stiffened. sWe bring you another
first.« Her voice was steady. She looked up again into the camera. Her eyes were dark,
direct and challenging. (Quinn 1974:123)

Die Beschreibung enthilt die Zuschreibung unpassender Empfindungen — Christine
Chubbuck erscheint vor dem Hintergrund ihrer folgenden Handlungen zu kontrol-
liert; ein zaghaftes Licheln, ein sarkastischer Unterton in ihrer Stimme sowie ein
konfrontatives, direktes Taxieren der Kamera erscheinen wie aufsissige, unbindige
Ausdriicke von Empfindungen, die keinerlei moralische, kathartische oder verniinftige
Funktionsstellen zu besetzen scheinen. Vielmehr fallen Empfindungen wie diese aus
dem Raster emotionaler Intelligenz heraus, weshalb Ngai darauf hinweist, dass solche
Empfindungen wiederum eine zweite Ebene der Empfindungen iiber Empfindungen
evozieren:

For the morally degraded and seemingly unjustifiable status of these feelings tends
to produce an unpleasurable feeling about the feeling (a reflexive response taking the
form of>l feel ashamed about feeling envious<or>l feel anxious about my enviousness<)
thatsignificantly parallels the doubleness on which irony, as an evaluative stance hing-
ing on a relationship between the said and the unsaid, fundamentally depends. (2005:
10; Herv. i. Orig.)

Vor allem anhand solcher Zuschreibungen aversiver Empfindungen eroffnen sich argu-
mentative Schnittstellen, die Zusammenhinge zwischen Empfindungen und Kommu-
nikation aufzeigen. Mit Foucault und Luhmann ldsst sich dabei die bereits angesproche-
ne Ebene moralischer Kommunikation in den Blick nehmen. Sie bedient die von Ngai
aufgerufene Dynamik der Empfindung iiber Empfindung. Vor dem Hintergrund, dass
moralische Kommunikation stindig mit der Unméglichkeit einer konsequenten Exklu-
sion ungewollter Kommunikationsteilnehmer:innen konfrontiert ist, bedient sie sich im
Fall moralischer Verst6fRe Bewertungen und Verachtung, also Ebenen der Kommunika-
tion, in die sich Empfindungen einschreiben:

Gerade diese Unmoglichkeit, jemanden aus der Mitwirkung an Gesellschaft auszu-
schlieflen [..], gibt der Moral ihre Emphase, ihren Eifer, ihre Aufdringlichkeit. Man
kann nicht ausschliefRen, man kann nur bewerten. Das fithrt, wenn nicht Restriktionen
eingebaut werden, sehr rasch in die Heftigkeit, die Zornigkeit, die kimpferische Auf-
spreizung des moralischen Urteils. [...] Man verurteilt moralisch, wenn jemand gegen
die Bedingungen des Achtungserweisens verstofRt und wenn man nicht vermeiden
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kann, daR er weiterhin da ist und weiterhin kommuniziert. Dann muf} wenigstens
seine Kommunikation devaluiert werden. [...] Sie JW: die Moral] 143t offen, was als
Bedingung von Achtung bzw. MifSachtung fungiert. Anstelle von Festlegungen ist
an dieser Stelle eine >Variable« vorgesehen, liber die Moral mit anderen Variablen,
insbesondere solchen der Cesellschaftsstruktur, korreliert werden kann. Die Frage,
welche Bedingungen moralisch gelten, [..] bleibt damit der gesellschaftlichen Kom-
munikation (iberlassen. Wie niemand bestreiten wird, kann die Moralisierung von
Kommunikation historisch wie kulturell sehr verschiedene Formen annehmen, kann
sehr verschiedenen Bedingungen einen Moralwert verleihen, kann aus sehr verschie-
denen Griinden ereifern und dann auch wieder auf sehr verschiedene Weise auf das
reagieren, was sie selbst angerichtet hat. (Luhmann 1989/2012: 367f.)

Moralische Kommunikation kann also nicht nachhaltig exkludieren, weshalb sie deva-
luiert und marginalisiert. In Bezug auf Christine Chubbuck wird sie im Kommunikati-
onssystem Massenmedien anhand psychologischer Episteme entfaltet, um die weiter-
hin erfolgende Anschlusskommunikation iiber den Suizidversuch und iiber Christine
Chubbuck selbst zu legitimieren, Chubbuck selbst anhand einer konstitutiven Trennung
von Vernunft und psychischer Krankheit jedoch nicht als handlungsmichtige Kommu-
nikationsteilnehmerin zu figurieren.* Vielmehr wird eine paradoxe Gleichzeitigkeit der
Reproduktion des Ereignisses und der Marginalisierung der das Ereignis produzieren-
den Person konstruiert. Das kann auch durch die im August 1977 von einigen Zeitun-
gen aufgenommene Schlagzeile »TV Suicide Didn't Change Show« illustriert werden, in
der ein tibergeordnetes medienkritisches Deutungsmuster des Suizidversuchs weiter-
hin negiert wird.:

>There haven't really been any changes, not as far as the station goes,< says News Di-
rector Mike Simmons. >That incident didn’t happen because of our editorial policy,«<
Simmons recalled. »We had just been through a particularly violent week, with a kid-
napping-and-hostage situation, a shootout between some cops and someone else, and
these had bumped a couple of her feature stories. But the crux of the situation was that
she was a 29-year-old girl who wanted to be married and who wasn't«. (Florida Today
1977: 10A)

Wie im Folgenden zu zeigen sein wird, verbleibt die Thematisierung psychischer Krank-
heit das die Anschlusskommunikation bestimmende Deutungsmuster; dessen Interfe-
renzen mit Fragen medialer Kontrolle und einer medienkritischen Perspektive auf das
mediale Ereignis werden jedoch ebenfalls weiterhin thematisiert.

4 Auch Empfindungen als inhdrente Ebene dieser Kommunikation spielen hier insbesondere vor
dem Hintergrund der Schnittmenge der Zuschreibung von Empfindungen und Sexismus eine Rol-
le. Jiingst hat die Autorin Ruby Hamad auf diese Schnittmenge aus intersektionaler Perspektive
hingewiesen (Hamad 2020).
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Filmische Anschlusskommunikation

Die Beobachtung filmischer Anschlusskommunikation iiber den Suizidversuch basiert
aufinsgesamt vier Werken, die unterschiedliche Referenzen zum Ereignis eroffnen. Die
Filme Network (1976), The Howling (1981), Christine (2016) und Kate Plays Christine (2016) be-
haupten implizit und explizit Referenzen zum realhistorischen Leben und dem Suizid-
versuch Christine Chubbucks sowie zu seiner soziokulturellen und medialen Rahmung.
Im Fall von Network und The Howling konstruieren die Filme und ihre Paratexte selbst
keine expliziten Referenzen und Indizes auf die Persona Christine Chubbuck, sondern
abstrahieren die Frage der Referenzialitit vielmehr auf der Ebene der Problematik ei-
nes die Fernsehlandschaft der 1970er Jahre bestimmenden Sensationalismus und einer
damit einhergehenden zunehmenden Verunsicherung iiber die zuvor vermeintlich als
scharfkonturiert angenommenen kategorialen Grenzen zwischen Konstrukten wie Rea-
litat und Fiktionalitat, Nachrichtenberichterstattung und Unterhaltung. Alle vier Filme
eint, dass sie Empfindungen im Zuge der weiteren Generierung von Anschlusskommu-
nikation nicht nur als wirkungsasthetische Angebote konstruieren, sondern innerdie-
getisch mit diesen auch auf Ebene von Zuschreibungen gegeniiber einzelnen Figuren
arbeiten. Dabei konnen, wie in der folgenden Analyse zu zeigen sein wird, ambivalen-
te Umgangsweisen mit der urspriinglichen Verunsicherung beobachtet werden, die die
Kontingenz des Suizidversuchs als Medienereignis produzierte.

Die zwei dominanten Strategien des Kontingenzmanagements, die ich bereits im
Teil zur Presseberichterstattung erarbeitet habe, schreiben sich auch hier weiter fort.
Wihrend Network und The Howling vornehmlich medienkritische Positionen einnehmen,
widmen sich Kate Plays Christine und Christine tendenziell stirker der Frage nach psychi-
scher Krankheit, indem sie ihre Narrative explizit an der Persona Chubbuck engfiihren.
Die vier Filme lassen sich auferdem auch in Bezug aufihre filmischen Formen differen-
zieren, die ich hier in einem pragmatischen Verstindnis als Genres fasse (Altman 1999:
207-227). Die Differenzierung der Filme anhand des Genrebegriffs ist dabei aus zwei
Griinden herausfordernd. Erstens handelt es sich um drei fiktionale Spielfilme und ei-
nen Dokumentarfilm, die allesamt unterschiedliche Referenzen zwischen Reprisentati-
on und realhistorischen Ereignissen aufrufen. Den Genrebegriff als Ausgangspunkt der
Analyse dieser Referenzen zu sehen, leitet dabei unmittelbar in den Diskurs iitber das Do-
kumentarische tiber, der von einer grundsitzlich nach wie vor ungelésten Formdebatte
gekennzeichnetist (Hohenberger 2012). Der Genrebegriff erscheint deshalb vor allem vor
der Frage nach Spiel- und Dokumentarfilmen und der damit einhergehenden Debatte
um Fiktionalitit und Faktizitit zunichst ungliicklich, da der Dokumentarfilm Kate Plays
Christine damit als Auskopplung eines dokumentarischen Genres verstanden wird. Da-
mit witrde der Dokumentarismus als filmische Form simplifiziert, obwohl bereits sub-
stanzielle Arbeit zur Differenzierung seiner Ausformungen geleistet worden ist (Nichols
1991; Nichols 2010; Musser 2020). Dariiber hinaus muss auch auf die Forschungsdebat-
te um den Genrebegriff und damit nicht nur auf die daraus resultierende Feststellung
seines Konstruktionscharakters verwiesen werden, sondern auch auf angrenzende Kon-
zepte wie »Formats, >Korpus< oder >Gattung« (Scheinpflug 2014; Dérre 2022: 51-59). Jason
Mittell hat festgestellt, dass auch die Auswahl der jeweils genrekonstituierenden Charak-
teristika eines Medienartefaktes arbitrir erscheinen: »Texts have many different com-
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ponents, but only some are used to define their generic properties.« (2001: 6) Es ist des-
halb mein Anliegen, den Genrebegriff zu einem sehr dezidierten Zweck in die Analy-
se einzubringen. Ich fasse Network als satirisches Drama, The Howling als Horrorfilm,
Christine als fiktionalisierte Filmbiografie und Kate Plays Christine als reflexiven Doku-
mentarfilm. Bei dieser zunichst sehr heuristisch anmutenden Kategorisierung geht es
nicht primir um eine genretheoretische Fundierung der Analyse. Vielmehr soll die Ein-
ordnung der Filme in diese Genres auf die unterschiedlichen Behauptungen von Refe-
renzverhiltnissen zwischen filmischer Darstellung und realhistorischem Ereignis hin-
weisen.’ Dariiber hinaus haben Keppler und Seel angemerkt, dass die Kategorisierung
tiber Ordnungsstrukturen wie Genres auch die Evaluation durch das jeweils vermittelte
Kommunikationsangebot beeinflusst:

Filmische Gattungen unterscheiden sich nicht allein dadurch, ob in ihnen Fakten mit-
geteiltoder Stories entwickelt werden und wenn ja, wie dies geschieht, sondernimmer
auch dadurch, was fiir eine Einstellung oder Sicht mit faktischen oder nichtfaktischen
Ereignissen vermittelt wird. Mit diesen Sichtweisen sind hdufig evaluative Gewichtun-
gen verbunden, durch die etwas als wichtig oder unwichtig, ratsam oder bedenklich,
zukunftsweisend oder veraltet, als»in<oder>outs, als lohnend oder vergeblich oder im
engeren Sinn als moralisch richtig oder falsch qualifiziert wird. Diesen Formen kultu-
reller — und damit: in verschiedenen Bedeutungen werthafter — Orientierungen, die
durch unterschiedliche Gattungen der medialen Kommunikation angeboten werden,
ist eine umfassende Analyse des Gebrauchs filmischer Formate auf der Spur. Das, was
in diesen Formen kommuniziert wird, ist von dem nicht zu trennen, wie sich Kommu-
nikation an Hand dieser Formen vollzieht. (Keppler/Seel 2002: 62)

Genres bieten sich insofern aus zweierlei Beobachtungsperspektiven an. Innerlich kon-
stituieren sie sich anhand einer jeweils historisch und kulturell spezifischen Akkumu-
lation von Bildern und Tropen. Es handelt sich bei Genres dementsprechend um »his-
torisch spezifische Textgruppen« (Scheinpflug 2014: 69). Dariiber hinaus existiert eine
historisch und riumlich zwar wandelbare, jedoch fassbare kulturelle Hierarchisierung
von Genres und ihrer Fihigkeit, werthafte Orientierung zu vermitteln, womit eine Au-
Renperspektive auf Genres und die jeweils von ihnen vermittelten Kommunikationsan-
gebote angesprochen sei. Beispielsweise in Bezug auf Genres, die sowohl wirkungsis-
thetisch als auch thematisch auf Kérper rekurrieren, hat Linda Williams eine kulturelle
Wertminderung konstatiert (Williams 1991). Passend dazu weisen auch Keppler und Seel
darauf hin, dass es »filmische Genres [...] nur in der Praxis ihrer Wahrnehmung und ih-
res Gebrauchs als diese oder jene Art von Film« (Keppler/Seel 2002: 64) gibe. Hickethier

5 Hier ist es wichtig, noch einmal die Formulierung der sBehauptung« von Referenzverhiltnissen
zu einer auflerdiegetischen >Wirklichkeit< zu betonen; es geht also nicht um die Referenz selbst,
sondern darum, dass die Filme diese fiir sich reklamieren. Auf die Unmdoglichkeit eines absolu-
ten Anspruchs solcher Referenzen hat unter anderem Roger Odin hingewiesen: »Der Begriff eines
Wirklichkeitsbezugs [aRt sich daher nicht ohne Schwierigkeiten verwenden. Er zwingt namlich zur
Definition dessen, was man unter Realitit versteht, und fithrt einen unweigerlich in die delikate
philosophische Debatte tiber das Reale und das Imaginire, das Wahre und das Falsche, kurz, er n6-
tigt einen dazu, die Frage nach dem Wert der mitgedachten Realititsmodelle und — allgemeiner
—nach dem Status des Sehens selbst zu stellen.« (Odin 1984/2012: 259)
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schreibt dazu in Bezug auf als »faktisch« behauptete Darstellung, die hiufig im Kontext
des Dokumentarismus anzutreffen ist, Folgendes:

Eine als faktisch behauptete Darstellung zeichnet sich in der Regel durch eine unmittel-
bare Referenz aus. Damit ist gemeint, dass das Dargestellte in der Realitiat auffindbar
bzw. nachweisbar ist und dieser Nachweis durch den Verweis auf etwas erfolgt, das au-
Rerhalb der Représentation liegt. (Hickethier 2008: 364; Herv. i. Orig.)

Bildtheoretisch begriffen wird diese Referenz hiufig anhand der Frage nach indexi-
kalischer Darstellung. Deren Konstruktion einer unmittelbaren Verbindung zwischen
Bild und Realitit wird im Dokumentarfilmdiskurs kritisch betrachtet, wie ich bereits
im zweiten Kapitel illustriert habe: »Die indexikalische Authentizitit des Dokumenta-
rischen ist mithin ein diskursiver >Effekt< und hat keine kausale Ursache in der Realitit
selbst.« (Hohenberger 2012: 22) Vielmehr lisst sich sagen, dass die Referenz nicht in
der>Realitit« selbst zu suchen ist, sondern im Bild, das sich die Rezipient:innen von der
jeweiligen filmischen Auflerungsinstanz und ihrer angenommenen Realitit machen
(Odin 1984/2012: 263). Hier erdffnet sich erneut eine Doppelperspektive auf die durch
Genres konstruierte Kommunikation, denn Hickethier schrinkt ein, dass der Gehalt
der Referenz auch davon abhingig sei, in welchem Umfang andere Medien die Referenz
stiitzten, »[e]s handelt sich also letztlich um ein sich selbst stabilisierendes System auf
der Ebene medialer Reprisentationen« (Hickethier 2008: 366). Uber die hier impli-
zierten Verbindungslinien autopoietischer Kommunikation hinaus miissen auch noch
einmal die Verbindungslinien zum wirkungsisthetischen Authentizititsbegrift aufge-
zeigt werden, den ich im letzten Kapitel erarbeitet habe. Hickethier schreibt dazu, dass
es der »Unterstiitzung der Referenzbehauptung auf der Oberfliche der Erscheinung
der medialen Reprisentation« (Hickethier 2008: 368) bediirfe. Im Kontext einer sich
als faktual gerierenden Darstellung wird dies hiufig durch die Erzeugung einer wir-
kungsisthetischen Authentizitit erreicht; im Falle fiktionaler Darstellungen beschreibt
Hickethier die Dynamik folgendermafien:

Der Kunstanspruch lasst bei Darstellungen, die sich thematisch und inhaltlich mit
nachweisbaren und auffindbaren Geschehen einer vormedialen Realitdt beschiftigen
(z.B. mit historischen Ereignissen, Ereignissen des Zeitgeschehens im Dokudrama,
Spielfilm etc.), Abweichungenin der Darstellung zu, erlaubt nicht nur unterschiedliche
Deutungen und Interpretationen des Geschehens, sondern sogar wissentlich >falsche«
Darstellungen, etwa wenn Nebenfiguren erfunden werden, die es historisch nicht
gegeben hat, oder Begegnungen zwischen historischen Figuren gezeigt werden, die
so nicht stattgefunden haben. Der Zweck dieser Ubung besteht darin, Zusammenhan-
ge, zugrunde liegende Muster der Argumentation, allgemeine Konstellationen von
Kraften, von Machtverhiltnissen und Beziehungen sichtbar zu machen, die damit das
jeweils einzelne Geschehen, das dargestellt wird, aus seiner Kontingenz herausheben.
(Hickethier 2008: 368)

Es geht hier also nicht um die Behauptung einer direkten Referenz, sondern ganz im Ge-
genteil um die bewusste Ausstellung von Abweichungen, Verinderungen, Zusitzen und
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Auslassungen, um kontingenten Ereignissen Nachvollziehbarkeit durch Narrativierung
zu verleihen.

Aus einer semiopragmatischen Perspektive ergibt sich die Sinnkonstruktion eines
Films und eine daraus moglicherweise erwachsende Zuordnung zu einem Genre dabei
aus zwei verschiedenen Komponenten, die eine Innen- und Auflenperspektive auf Gen-
res reflektieren:

[..] sowohl der Glaube an den Text und seine autonome Existenz als auch das Anerken-
nen der Tatsache, dass sich der Sinn eines Textes mit seinem Kontext andert. [...] Sowe-
nig wie sich Variabilitdt des Textes je nach Kontext leugnen l4sst, sowenig lasst sich
bestreiten, dass der Empfanger an die Existenz eines Textes mit einem unverinderli-
chen Sinn glaubt, den er nur dekodieren muss. Dass es sich um eine lllusion handelt,
dndert nichts daran, dass es am Ende dieser Text ist, der das Resultat des Kommunika-
tionsprozesses ist. (Odin 2019: 39f.)°

Aus dem herausfordernden Zusammenspiel zwischen textimmanenten Strukturen
und einer kontextuell pragmatischen Perspektive ergibt sich jedoch eine produktive
Nutzung des Genrebegriffs als Aushandlungsort, »[der] einer stindigen Definition und
Redefinition ausgesetzt [ist], wenn neue Angehorige neue Elemente der Kompensation
ins Spiel bringen« (Cavell 2001: 136). Genres kénnen damit in Analogie zu Roger Odins
semiopragmatischem Kommunikationsraum gefasst werden, »[e]in von einem Biindel
von Bestimmungen definierter Raum, der den Kommunikationsprozess steuert, der ihn
ihm stattfindet« (Odin 2002: 300). Das hier immanente mediale Kommunikationsver-
stindnis trennt Sender:innen und Empfinger:innen (Odin 2019: 42f.) ganz im Sinne der
Luhmann’schen Auslegung massenmedialer Kommunikation. Odin unterscheidet dabei
ebenfalls zwischen Riumen fiktionaler und dokumentarischer Kommunikation, unter-
lauft die vermeintliche Starre dieser Kategorien jedoch mit dem Konnex der Moglichkeit
einer dokumentarisierenden und fiktivisierenden Lektiireweise, die sich wechselseitig
auf fiktionale oder dokumentarische Formen und bisweilen sogar auf verschiedene Teile
desselben Filmes anwenden liefRe (Odin 1984/2012: 263-265). In der Rede von Riumen
dokumentarischer bzw. fiktionaler Kommunikation geht es dabei also viel mehr um
Riume, in denen eine der beiden Kommunikationsformen vermehrt angeboten werde,
ein Dokumentarfilm qualifiziere sich also dann als solcher, »wenn er in seine Struktur
explizit (auf die eine oder andere Weise) die Anweisung zur Durchfithrung der doku-
mentarisierenden Lektiire integriert, d.h. wenn er die dokumentarisierende Lektiire
programmiert« (Odin 1984/2012: 267). Es wire jedoch »falsch, zu glauben, daf diese
Beziehungen im Laufe des Films stabil bleiben. Bald pafit sich der Leser der Forderung
des Filmes an, bald der der Institution, bald a3t er sich zu allen anderen Bestimmungen
hinreiflen, sofern er nicht gleichzeitig mehrere Lektiireweisen mobilisiert...« (Odin
1984/2012: 272).

6 Auch Niklas Luhmann betont das Erfordernis des Weltwissens der Zuschauer:innen zur Erzeugung
einer Bindung der »imaginaren Ereignisvielfalt« der Unterhaltungsmedien an eine externe Reali-
tat (Luhmann 1995/2017: 75).
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Der Raum fiktionaler Kommunikation als vornehmlicher Wirkungsraum des fiktio-
nalisierenden Modus ist dabei durch vier Prozesse bestimmt. Das Diegetisieren, also der
Aufbau einer fiktionalen Welt, das Erzihlen, das Phasieren, also die Erzeugung eines
Rhythmus fir die Rezipient:innen, und das Fiktivisieren durch die Konstruktion einer
fiktiven Erzihlinstanz, die als nicht hinterfragbar figuriert werde (Odin 2002: 300f.).
Luhmann bemerkt dhnliches in Bezug auf Unterhaltungsmedien als Teil des Systems der
Massenmedien: Die Produktion von Informationen aus anderen Informationen kénne
nur als Unterhaltung angesehen werden, indem sie ihre eigene Plausibilitit selbst erzeu-
ge (Luhmann 1995/2017:70). Die Frage nach Fiktionalisierung steht dabei in einem engen
Wechselverhiltnis zu der der Erzihlung. Luhmann benennt das Grundmuster der Re-
duktion von Bedeutungsiiberschiissen in diesen Kontexten als die Erzihlung (1995/2017:
75); Odin erhebt die Narration gar zu einem universellen Primat (2019: 53).” Auch eréff-
net Odin tiber die Erzihlung eine Verbindungslinie zu Empfindungen, die im Rahmen
des vorliegenden Arguments als Ebene der Kommunikation gefasst werden. Narration
besitze eine intrinsische Verbindung zum Schema des Affekts (Odin 2019: 53), der Mo-
dus der Fiktionalisierung sei ein »Modus der Sinn- und Affekterzeugung« (Odin 2006:
36). Mit Hickethier lasst sich dazu erginzen:

Die Fiktionalisierung der Weltdarstellung ist in den audiovisuellen Medien offenkun-
dig selbstverstidndlich und beim Publikum leichter eingdngig, weil sie Welt>erzihlens,
in menschlichen Beziehungen darstellen und dabei hiufig auch mit Strategien der
Emotionslenkung umgehen. (2008: 369)

Im Folgenden sollen die oben aufgerufenen Genrezuordnungen deshalb als Ausgangs-
punkt dafiir dienen, die verschiedenen Wege der Behauptungen direkter und indirekter
Referenzen der filmischen Darstellungen und dem realhistorischen Ereignis des Lebens
und offentlichen Suizids Christine Chubbucks zu beleuchten. Dabei sollen insbesondere
die Begriffe der Narrativierung, Fiktionalisierung und Authentizitit zu zweierlei Beob-
achtungen befihigen: Erstens werden sie dazu dienen, die Verschrinkungen von Faktua-
litit und Fiktionalitit in allen vier Beispielen offen zu legen. Zweitens, und dabei handelt
es sich um den zentraleren Punkt, werden sie dazu dienen, die Evokation und Lenkung
von Emotionen in den filmischen Beispielen herauszustellen, die kommunikative An-
schlussfihigkeit produzieren. Die Analyse soll dabei im weitesten Sinne motivisch erfol-
gen: Ich werde zunichst anhand des Horrorfilms The Howling auf die Rolle paratextueller
Informationen und des Vorspanns als Schwelle zur Fiktion eingehen, um danach illus-
trieren zu konnen, wie in The Howling diegetische Ebenen und Bildisthetiken eingesetzt
werden, um die Angebote des Wechsels der Lektiiremodi innerhalb des Films zu kon-
struieren, durch die sich der Film als medienkritisches Angebot der Anschlusskommu-
nikation positioniert. Danach werde ich die Werke Christine und Network gemeinsam in

7 Auch Mieke Bal vertritt diese These bekanntermafien in ihrem wegweisenden Werk Narratology.
Zum Erscheinen der vierten Auflage der Monografie revidiert sie ihre anfingliche Anwendung der
Narratologie auf vornehmlich literarische Werke hin zu der Anerkennung einer Omniprasenz von
Narrativen (Bal 1985/2017).
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den Blick nehmen, um die Rolle von Empfindungen und deren Zusammenhang zu psy-
chischer Krankheit sowie die Rolle von Musik in der Evokation von Empfindungen zu
thematisieren. Abschliefdend werde ich anhand des Dokumentarfilms Kate Plays Christine
aufzeigen, dass der Blick einer Kameraperspektive und eine Bildmontage, die verstirkt
die Einnahme einer dokumentarisierenden Lektiire einfordert, selbst zum Gegenstand
moralischer Bewertung werden und sich damit auch kritisch sich selbst gegeniiber po-
sitionieren miissen.

The Howling (1981)

Die Referenzbehauptung zwischen dem fiktionalen Horrorfilm The Howling und dem
Medienereignis des Suizids von Christine Chubbuck basiert zunichst auf Paratexten.
Uber die The Howling immanenten Referenzen hinaus, auf die ich im Folgenden einge-
hen werde, ist es also zunichst ein dem filmischen Text externalisierter Prozess der An-
schlusskommunikation, der die Referenz erzeugt. Im Text »The Invisible Exploding Wo-
manc« weist Alexandra Heller-Nicholas 2016 auf diverse kulturelle Funktionalisierungen
von Christine Chubbucks Suizid hin, dessen Relevanz mit der zeitgleichen Premiere von
Christine und Kate Plays Christine auf dem Sundance Film Festival im selben Jahr erneut
in den Vordergrund tritt (Heller-Nicholas 2016). Neben einer Bemerkung des in diesem
Kontext ebenfalls hiufig thematisierten Films Network speist sich die Aktualitit des Ar-
tikels durch die Seltenheit der Referenz zwischen dem Suizidversuch und The Howling.
Auch Lee Gambin weist 2018 in seiner wegweisenden Monografie zum Film auf Zusam-
menhinge zwischen The Howling und dem Suizidversuch von Christine Chubbuck hin
(Gambin 2018).

Der Film handelt von der Fernsehjournalistin Karen White, die in den 1980er Jah-
ren in Los Angeles arbeitet. Karen kooperiert zu Beginn der Erzihlung mit der Polizei,
um den Serienmoérder Eddie Quist zu stoppen, der Karen stalkt. Bei einem von der Po-
lizei fingierten Treffen wird Eddie von den Beamt:innen erschossen und Karen von dem
Ereignis nachhaltig traumatisiert. Zur Besserung ihrer psychischen Belastung begeben
sich Karen und ihr Ehemann in ein Therapiezentrum, das sich jedoch als Riickzugsort
fiir Werwolfe entpuppt, die Karens Psychologe Dr. Waggner dort beherbergt. Wihrend
Karen mithilfe ihrer Freunde versucht, die Vorginge dort zu stoppen, erfihrt sie, dass
Eddie Quist durch die Schiisse der Polizei nicht verstorben ist, da dieser auch ein Wer-
wolf ist. Karen selbst wird im Zentrum von einem Werwolf gebissen, als sie versucht,
dieses zu zerstoren. In der finalen Szene des Films kehrt sie an ihren Arbeitsplatz im
Sender zuriick und verwandelt sich wihrend der Moderation einer Live-Sendung in eine
Werwolfin, um der Offentlichkeit einen Beweis fiir deren Existenz zu liefern. SchlieRlich
wird sie vor laufender Kamera erschossen.

Die Paratexte des Films erlauben, diesen bereits vor Beginn der Sichtung als Hor-
rorfilm zu kategorisieren. Bereits der Titel The Howling (»Das Geheul«) verweist auf den
Werwolf als eine fiir den Horrorfilm topische Figur (Worland 2007; Bourgault du Cou-
dray 2006). Auch den Film bewerbende Paratexte wie Filmposter und die Cover von DVD-
und Blu-ray-Auflagen verweisen visuell auf die das Narrativ bestimmenden Werwolfe.
Beispielsweise ein Filmposter aus dem Jahr 1981 aus GrofRbritannien zeigt ein aufgeris-
senes Werwolfmaul und die rechte Pfote, deren Krallen Risse in ein Papier ziehen. Die
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visuelle Darstellung suggeriert dabei, dass der Werwolf sich gerade durch die materielle
Papierebene des Posters hindurchbeif3t und kratzt. Mittig in rot ist der Titel des Films zu
sehen, unter ihm der Satz in ebenfalls roter Schrift »Imagine your worst fear a reality«.
Links der Werwolfkralle steht das werbende Zitat: »When the Howling Starts..The Hor-
ror Begins!«. Am unteren Bildrand sind Namen der beteiligten Schauspieler:innen und
Produzent:innen des Films vermerkt (Cult Collectibles 2023). Diese markieren den Film
aufgrund seines Produktionskontextes bereits als fiktional. Der iiber den Titel hinausge-
hende erneute visuelle Verweis auf den Werwolf als fiktionale Figur und die Stichworte
»fear« und »horror« sowie die vornehmlich in schwarz und rot gehaltene Bildgebung des
Posters wirken auf die Konstruktion einer fiktionalisierenden Lektiire ein.

Ahnlich verhilt es sich bei dem Cover der digital restaurierten Blu-ray-Auflage des
Verleihs Studiocanal (Horrormagazin 2023). Das Cover zeigt im Hintergrund die Prot-
agonistin Karen, die von ihrem Freund Chris dabei unterstiitzt wird, die Werwoélfe zu
stoppen und die Offentlichkeit auf sie aufmerksam zu machen. Karen klammert sich an
Chris’ Arm, der ein Gewehr in den Hinden hilt. Links vor ithnen zeigt das Cover einen
Werwolf mit roten Augen in Angriffsstellung, der die Zihne fletscht. Alle drei Figuren
werden von einem dunkelblauen Hintergrund gesiumt, der vor dem Werwolf mit Ne-
belschwaden durchsetzt ist; im Hintergrund zeigt das Cover Biume und einen grofRen
weiflen Vollmond. Der obere Bildrand ist zudem mit den Namen der beiden Hauptdar-
steller:innen des Films versehen; iiber dem Filmtitel ist vermerkt, dass es sich um einen
Film des Regisseurs Joe Dante handele.

Bevor ich auf weitere textimmanente Merkmale des Films eingehe, will ich einige
Randbemerkungen zur fiir den Horrorfilm topischen Figur des Werwolfs verlieren.
Elizabeth A. Lawrence beschreibt die kulturelle Faszination mit dem Werwolf folgen-
dermafien:

[..] the werewolf phenomenon articulates humankind’s overwhelming penchant for
symbolizing with animal images, making sense of life with metaphors from nature.
The wolfis an extraordinary rich vehicle of expression, carrying a complex web of em-
bedded codes [..] most of which are rooted in emphasis on its predation and meat-
eating. The wolf bears projected guilt for the human predatory past and a present re-
plete not only with consumption of animal flesh but with all manner of exploitation of
and barbarity toward our own species and others. (Lawrence 1996: 110)®

Wihrend ich die universalistische Stof3richtung dieses Arguments auf den Globalen Nor-
den eingrenzen wiirde, erscheint mir insbesondere die Reflexion von Ausbeutung und
Unmenschlichkeit in der Metaphorisierung des Werwolfs in Ubertragung auf die patri-
archal-kapitalistisch organisierten Staaten des Globalen Nordens greifbar zu sein. Viel
stirker noch wirkt der Werwolf in The Howling jedoch als Verbildlichung einer gesell-
schaftlichen Verunsicherung der1970er Jahre in den USA, auf die ich bereits in der Einlei-
tung des Projekts eingegangen bin. Ahnlich wie sich der erlebte Niedergang normativ-

8 Eine stichhaltige Analyse der ungebrochenen kulturellen Relevanz der Figur des Werwolfs liefert
jiingst Craig lan Mann. Seine Analyse macht zudem die Figur des »She-Wolves« produktiv und ver-
sucht damit, den das Bild des Werwolfs als tendenziell patriarchal gelesene Figur zu erweitern
(Mann 2020).
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biirgerlicher Familienideale in der Subversion von Friedfertigkeit und Antipazifismus
durch die Manson-Family ausagiert, entpuppt sich der Werwolf hier von der zunichst
scheinbar lachhaft unvorstellbaren fiktionalen Trope aus seiner Existenz in einer Schat-
tenoffentlichkeit doch als real. Allegorisch verschiebt er damit die Grenzen dessen, was
kollektiv als »echtc und was als fiktional verstanden werden kann in dhnlicher Weise, wie
die Manson-Family und weitere soziokulturelle Ereignisse und Entwicklungen Ende der
1960er und Anfang der 1970er Jahre das kulturelle Selbstbild der USA tektonisch verla-
gerten. Diese Parallelismen thematisiert auch The Howling.

Roger Odin sieht im Vorspann eines Films die Schwelle zum »Eintritt in die Fiktion«
(2006: 36) fur seine Zuschauer:innen. Es sei der Vorspann, der den Modus der Fiktiona-
lisierung als »Modus der Sinn- und Affekterzeugung« (ebd.) aktiviere. Der Vorspann von
The Howling beginnt mit dem textuellen Vermerk in roter Schrift vor schwarzem Hinter-
grund, dass die »Avco Embassy Pictures Corporation und International Film Investors«
den Film prisentieren (The Howling, 00:00:42). Dann erscheinen rote Risse im schwarzen
Hintergrund und der Bildausschnitt vergroflert sich, sodass die Risse als der Filmtitel The
Howling sichtbar werden. Die Verinderung des Bildausschnitts ist dabei akustisch von
Wolfsgeheul unterlegt (The Howling, 00:00:54—00:00:58). Plétzlich wird das Titelbild ge-
sprengt, womit auch seine Materialitit dsthetisch fassbar wird: Das Bild zerbirst in Glas,
auch akustisch ist das Bersten wahrnehmbar (The Howling, 00:00:59-00:01:03). Die nun
folgenden Filmcredits, die in roter Schrift die Namen der beteiligten Schauspieler:in-
nen und Produktionsmitglieder zeigen, sind unterlegt von einem visuellen Stérungsef-
fekt, der an Bildstorungen wihrend der Rezeption von VHS-Kassetten erinnert. Akus-
tisch begleitet wird dieser Teil des Intros von unterschiedlichen Stimmen aus dem Off,
die teilweise Fernsehregieanweisungen wie »Give me a two-shot« (The Howling, 00:01:07)
enthalten. Auch Sitze wie »I just feel as if everything is out of my control« (The Howling,
00:01:12) fallen, wobei keine der jeweiligen AuRerungsinstanzen visuell lokalisiert wer-
den kann. Gepaart mit dem visuellen Storungseffekt entfaltet der Vorspann damit eine
desorientierende Wirkung. Trotz seiner insgesamt verunsichernden Wirkungsisthetik
erfiillt der Vorspann seine Funktion als Schwelle in die Fiktion, indem er die Diegese so-
wohl visuell als auch akustisch verortet.

Zudem wirkt der Vorspann transitorisch: Er leitet schlief3lich von der Bildstérung
iiber ein weifles Rauschen in die Diegese des Films tiber, dessen erste Einstellung Dr.
Waggner in einer Asthetik des Fernsehens der 1980er Jahre zeigt. Der gesamte Bildaus-
schnitt zeigt ihn im Close-Up in einem Interviewsetting, das Bild selbst ist schwarz-weifd
und verkérnt (The Howling, 00:02:24). Die nichste Einstellung zeigt Eddie Quist in einem
Close-Up in einem dunklen Raum, wobei das Bild nun farbig ist und ihn nicht in der
verkornten Fernsehisthetik der vorherigen Bilder darstellt. Innerhalb der ersten beiden
Darstellungen wird damit eine Motivik in den Film eingefiihrt, die seinen gesamten Ver-
laufbegleitet: Die verschiedenen Ebenen der Diegese von The Howling unterscheiden sich
durch die Nutzung einer Bildisthetik, die die Figuren innerhalb der Diegese iiber jeweils
andere Medien wie das Fernsehen oder Filme konsumieren. Der Zusammenhang zwi-
schen beiden Ebenen wird dabei zunichst akustisch markiert, wenn die Einstellung von
Eddie im Close-Up aus dem Off durch die Stimme von Dr. Waggner unterlegt wird. Kurz
darauf folgt eine Einstellung, die ein Fernsehgerit im Zimmer zeigt, das das Interview
darstellt (The Howling, 00:02.:35). The Howling bietet damit unmittelbar zwei Lektiiremodi
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an, wobei die in der Diegese jeweils iiber andere mediale Dispositive vermittelten Bil-
der die von Odin konzeptionierte dokumentarisierende Lektiire evozieren. Odin theore-
tisiert, was The Howling hier expliziert: Lektiiremodi konnen fragmentarisch, punktuell
und diskontinuierlich verlaufen (Odin 1984/2012: 265), woftir Odin den Begrift der >Dé-
phasage« in seine Theoriebildung einfiithrt, um Momente zu bezeichnen, in denen der
»Zuschauer eben nicht »im Rhythmus der Ereignisse mitschwingt« und somit ganz im
Erzihlfluss aufgeht, sondern Briiche in der Textur des Films erzeugt werden und somit
die fiktionalisierende Lektiire blockieren« (Kessler 2023). Diese Momente der Déphasage
sind in The Howling wiederkehrend; ihre Konstruktion durch die Materialitit der Bilder
evoziert dabei dasjenige, was Laura Marks als »haptic visuality« theoretisiert hat:

[..] a film or video [..] may offer haptic images while the term haptic visuality empha-
sizes the viewer’s inclination to perceive them. [..] Such images offer such a prolifer-
ation of figures that the viewer perceives the texture as much as the objects imaged.
While optical perception privileges the representational power of the image, haptic
perception privileges the material presence of the image. (Marks 2000: 162f,; Herv. i.
Orig.)

Die materielle Prisenz der Bilder durch die Evokation einer dsthetischen Differenz wird
dabei an verschiedenen Stellen in der Erzihlung von The Howling unterstrichen.

Als sich Karen unter Beobachtung ihrer Kolleg:innen vom Sender und der Polizei
auf dem Weg zum Treffen mit Eddie Quist macht, sichten Karens Kollege Chris und ihr
Ehemann Bill Archivmaterial der Tatorte von Quist, in dem dessen Opfer zu sehen sind
(The Howling, 00:03:40). Erneut wird die zweite Ebene der Bilder eréffnet — leblose Kor-
per werden anhand einer authentischen Wirkungsisthetik stilisiert, die Eddies Taten
aus der fiktionalen Diegese heraus durch eine Aulerungsinstanz positioniert, deren Re-
ferenzbehauptung in eine faktuale Wirklichkeit zu weisen scheint. Dass sich dadurch
jedoch keine stabile kategoriale Unterscheidung dieser diegetischen Ebenen in fiktio-
nal und faktual ergibt, zeigt der Rekurs auf eine weitere Szene zu Beginn des Films, als
Karen am mit Eddie vereinbarten Treffpunkt in einem Erotikkino erscheint. Als diese
den dunklen Kinosaal betritt, startet Eddie die Projektion eines 16mm-Films, der durch
sein Bildformat und fiir dieses Filmmaterial typische kleine Stérungen im Bild als sol-
cher markiert wird. Der Film zeigt eine halbnackte Frau, die von zwei Mannern gewalt-
sam an ein Bett gefesselt, geknebelt, weiter entkleidet und schliefilich vergewaltigt wird.
Durch eine AuRerung aus dem Off evoziert Quist, dass es sich bei einem der Midnner in
dem Film um ihn selbst handele: »She didn't feel a thing. None of them do.« (The How-
ling, 00:10:45) Der Film zeigt die sexuelle Gewalt an einer Frau auf eine Weise, die ihn
an den Snuff-Diskurs der 1970er Jahre in den USA anschlussfihig macht, den ich bereits
in der Einleitung skizziert habe. Durch die Darstellung einer als authentisch figurierten
Verschrinkung sexueller Gewalt mit ihrer Medialisierung partizipiert The Howling hier
in Form einer kulturellen Funktionalisierung am Snuff-Diskurs. Er verweist damit nicht
in erster Linie iiber seine Bilder in eine Wirklichkeitskonstruktion, sondern es findet da-
mitvielmehr die Anerkennung eines Diskurses statt, der sich in einer aufRerdiegetischen
Wirklichkeit abspielt, jedoch dabei selbst aktiv Grenzen zwischen Fakt und Fiktion ver-
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wischt und dabei in einem hohen Maf} von Narrativen und Fiktionalisierung bestimmt
ist.

Nachdem Karen im Therapiezentrum von Dr. Waggner die Existenz von Werwolfen
entdeckt und selbst von einem der Werwolfe gebissen wird, kehrt sie mit ihrem Kollegen
Chris zum Sender zuriick, um die Offentlichkeit iiber die Geschehnisse zu informieren.
Ahnlich wie Christine Chubbuck haben Karen und Chris dabei einen Wissensvorsprung;
ihre Absicht, die anstehende Nachrichtensendung fiir ihre Zwecke zu nutzen, halten sie
vor ihren Kolleg:innen geheim. Als Karens Kollege iiber ein Feuer in Dr. Waggners The-
rapiezentrum berichtet, das kurz zuvor ausgebrochen sei, weicht Karen von ihrem auf
dem Teleprompter vorbereiteten Skript ab und liest einen eigens vorbereiteten Monolog
vor. Die Abweichung wird dabei visuell vom Teleprompter markiert, der die Diskrepanz
zum gesprochenen Monolog zeigt. Hier rekurriert The Howling durch die Medialisierung
im Live-Fernsehen sehr unmittelbar auf den Suizidversuch Chubbucks. Liveness als sein
spezifischer Medienwirkungseffekt dreht sich dabei weniger um die Ubertragung von
Sichtbarkeit, sondern vielmehr um die Ubertragung von Gleichzeitigkeit (Engell 2021:
21) und bewegt sich damit stindig in einem von mir bereits angesprochenen Spannungs-
feld zwischen vorgeplanten Ordnungsstrukturen und Originalitit, die unter anderem
durch ein immer enthaltenes Potenzial zum Uberraschungsmoment generiert wird. Die
wirkungsisthetische Anziehung von Liveness lisst sich dabei in der Gleichzeitigkeit ver-
orten, die die Frage nach Indexikalitit und damit auch nach einer Referenz in eine an-
genommene >Wirklichkeit« neu auflidt, da die Gleichzeitigkeit der medialen Ereignisse
und der Rezeptionssituation eine mogliche Manipulation der Bilder scheinbar unwahr-
scheinlicher werden lisst. Lorenz Engell bemerkt dazu: »Visibility is charged or amal-
gamated with simultaneity by means of the mere existence and functionality of a causal
relation [...], and this causal relation is produced and embodied by the electrical current
and signal flow on the basis of indexicality.« (Engell 2021: 21; Herv. i. Orig.) The Howling
verhandelt diese Frage der Gleichzeitigkeit innerhalb seiner Diegese auf einer Metaebe-
ne ebenfalls iiber die Verschiebung diegetischer Ebenen, die ich bereits skizziert habe.
Wihrend Karen vom Skript des Teleprompters abweicht und ihre Transformation zur
Werwolfin vor laufender Kamera beginnt, um ihre Behauptungen zu beweisen, wechselt
die diegetische Ebene mehrmals. Visuell markiert wird dies erneut durch einen Wechsel
der Perspektive der diegetischen Hauptebene der Erzihlung und der Darstellung Karens
in den Kontrollmonitoren des Regieraums des Senders (The Howling, 01:25:18-01:26:31).
Nachdem Chris Karen vor laufender Kamera nach ihrer Verwandlung erschieft, schreit
der Programmchef die Regieanweisung »Switch!« (The Howling, 01:27:28), woraufhin das
Programm von einer Werbung fiir Hundefutter unterbrochen wird. The Howling unter-
streicht hier exemplarisch die wirkungsisthetische Einbettung des Live-Fernsehens in
einen iibergeordneten Zusammenhang des televisuellen Flows:

JW: Flow] does not interpret or mean anything, and it does not represent or produce
any kind of order. Flow is not an ordering factor; rather, it is a sensory phenomenon
that is free of any semantic meaning and does not operate at a >higher< level. [..] If
the flow emerges, however, then a complementary process involving the relationship
between the image streams and the viewers occurs at the same time, and this process
is immersion. (Engell 2021: 78; Herv. i. Orig.)
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Der bekannterweise von Raymond Williams theoretisierte Flow des Fernsehens (1974) so-
wie die Annahme eines direkten Zusammenhangs zwischen Liveness und unvermittelter
Gleichzeitigkeit sind bereits in den 1980er Jahren als essentialistisch bezeichnet worden.
Die aus ihnen resultierenden immersiven und authentischen Medienwirkungseftekte
sollten eher als historisch spezifische Resultate programmatischer Senderentscheidun-
gen verstanden werden als im Sinne einer Essenz des Mediums selbst (Feuer 1983: 16).
Auch The Howling forciert letztlich eine solch medienkritische Perspektive, indem ver-
schiedene Rezipient:innen der Verwandlung Karens und ihrer folgenden ErschiefRung
dargestellt werden. Der Film zeigt unter anderem zwei unbeaufsichtigte Kinder, die die
Ereignisse vor dem Fernseher beobachten — dabeijedoch nicht schockiert reagieren, son-
dern aufgrund der Unwahrscheinlichkeit einer echten< Darstellung solcher Ereignisse
einen fiktionalisierenden Lektiiremodus einnehmen und iiber die Ereignisse begeistert
zu sein scheinen (The Howling, 01:26:55). Die Frage der Echtheit der Vorginge im Fern-
seher wird auch zwischen zwei Minnern in einer Bar diskutiert, die das Ereignis re-
zipieren. Wihrend einer der beiden das Ereignis als fiktional einordnet, indem er be-
merkt »The things they do with special effects these days«, entgegnet der andere Mann:
»It was real. She turned into a werewolf and they shot her« (The Howling, 01:27:40). Das
durch Karen und Chris produzierte Medienereignis reiht sich dabei durch die unmit-
telbare Montage an eine Hundefutterwerbung und die ambivalenten Reaktionen seiner
Zuschauer:innen also in den televisuellen Flow sensationeller Bilder ein, die The Howling
damit auf einer Metaebene kritisch figuriert. Der Film beteiligt sich so an einem medi-
enkritischen Diskurs vermeintlich referenzloser, ausschliefSlich simulierter Bilder (Bau-
drillard 1981) und referiert doch gleichzeitig auch auf das Medienereignis des Suizids
Christine Chubbucks. Seine medienkritische Stof3richtung konstruiert der Film, indem
er das Deutungsmuster der Medienkritik, das dem Suizid unter anderem zugeschrie-
ben worden ist, durch Narrativierung und Fiktionalisierung plausibilisiert und nutzbar
macht. Das durch Karen produzierte exzessive Medienereignis wird nicht nur durch den
im Therapiezentrum vorangestellten Kampf um ihr Uberleben und gegen die Werwélfe
plausibilisiert. Dariiber hinaus wird die im Nachrichtenset am Ende des Films ausgeiib-
te Gewalt dadurch legitimiert, dass sie als absolut notwendiger visueller Beweis durch
die filmische Narration positioniert wird. Die letzte medienkritische Wendung des Films
bestehtdann darin, dass die von Karen intendierte Schockwirkung und die Anerkennung
der Existenz von Werwolfen weitestgehend zugunsten eines Staunens iiber das sensa-
tionelle Medienereignis ausbleibt. Die negativ konnotierte Kontingenz, die der Suizid-
versuch Chubbucks produzierte, wird dadurch nicht nur eingehegt, sondern The Howling
positioniert sich auf ihrer Basis selbst als Kommunikationsangebot, das wiederum An-
schlusskommunikation generiert, denn »durch die eigene Erzeugung und Auflésung von
UngewifRheit individualisiert sich eine erzihlte Geschichte« (Luhmann 1995/2017: 73).

Network (1976) und Christine (2016)

Der folgende Vergleich der beiden fiktionalen Spielfilme Network und Christine wird ver-
deutlichen, wie durch Prozesse der Fiktionalisierung und Narrativierung Empfindungen
als inhdrente Ebene der Anschlusskommunikation gesteuert werden. Anhand von Net-
work werde ich verdeutlichen, wie dieser Prozess iiber die Zuschreibung von Emotionen
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gegeniiber Figuren, ihren wechselseitigen und als empfindsam konnotierten Handlun-
gen und Auflerungen konstruiert wird. Anhand von Christine werde ich zeigen, wie das
fiktionale Narrativ selbst Empfindungen als wirkungsisthetische Angebote figuriert.

Ich habe bereits in den einleitenden Bemerkungen dieses Kapitels erwahnt, dass
Christine explizit auf das Leben und den Suizidversuch von Christine Chubbuck re-
feriert, wihrend die Referenzen zwischen dem Suizidversuch und der Erzihlung in
Network implizit verbleiben. Auch hier zeigen sich jedoch paratextuelle Referenzen, die
eine Verbindung beider Ebenen nahelegen. In seiner Monografie Mad as Hell: The Making
of Network and the Fateful Vision of the Angriest Man in Movies beschreibt Dave Itzkoff die
Verbindung folgendermafien:

Whether Chayefsky [JW: Drehbuchautor] was aware of Chubbuck’s death at the time
he was writing his screenplay is unclear. Months later, he wrote a line for Beale JW:
Howard Beale, Protagonist des Films] in which the anchor declares he will sblow my
brains right out on the air, right in the middle of the seven o'clock news, like that girl
in Florida,<then deleted it from the script. But a set of screenplay notes dated July 16,
1974 — the day after the horrific broadcast, when news of Chubbuck’s suicide would
have been widely known —makes no reference to her or the incident. (Itzkoff 2014: 47)

Uber diese Rekonstruktion des Produktionsprozesses hinaus zeigen sich auch Paralle-
len auf Networks narrativer Ebene. Der Film handelt von Howard Beale, einem erfahre-
nen Nachrichtensprecher, der im Jahr 1975 aufgrund schlechter Quoten entlassen wird.
Am Tag seiner Entlassung verkiindet er vor laufender Kamera aus Verzweiflung, dass er
in einigen Tagen wihrend seiner letzten Sendung Suizid begehen werde. Diese Ankiin-
digung, gepaart mit kritischen Worten wiber die aktuelle gesellschaftliche Lage, macht
Beale sofort zum Quotenmagneten, weshalb der Sender ihn trotz Bedenken iiber seinen
psychischen Zustand doch auf Sendung lisst. Er wird nun der Protagonist der Howard
Beale Show, einer Hybridsendung mit unterhaltenden und journalistischen Anteilen, in
der Beale in jeder Episode einen zynischen Monolog iiber das soziokulturelle Klima der
USA hilt, der wiederum kathartische Wirkung auf das Publikum zu haben scheint. Als
die Quote der Sendung nach einer Weile immer weiter sinkt, beschlief}en die Senderver-
antwortlichen Beale vor laufender Kamera von Mitgliedern einer terroristischen Gruppe
erschiefRen zu lassen, um ihn in Form der Generierung sensationeller Bilder loszuwer-
den.

Networks erste Einstellung zeigt vier Fernsehbildschirme, auf denen vier Moderato-
ren gleichzeitig sprechen. Der Film etabliert damit gleich zu Beginn eine Ebene hapti-
scher Visualitit, die ich bereits im Kontext von The Howling beschrieben habe. Wahrend
die Kameralangsam in Richtung des unteren rechten Bildschirms schwenkt, der Howard
Beale zeigt, horen wir einen Sprecher aus dem Off mit folgenden Worten:

This story is about Howard Beale who is the network news anchorman on UBS-TV. In
his time, Howard Beale has been a mandarin of television. The grand old man of news
with a hot rating of 16 and a 28-audience share. In 1969, however, his fortunes began to
decline. He fell to a 22 share. The following year his wife died, and he was left a childless
widower with an 8 rating and a 12 share. Became morose and isolated, began to drink
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heavily, and on September 22nd, 1975, he was fired, effective in two weeks. (Network,
00:00:28—00:01:09)

Network fithrt damit als Eintrittsschwelle in die Fiktion einen extradiegetischen Erzah-
ler als AuRerungsinstanz ein, der sich im Laufe der Erzihlung immer wieder mit Meta-
kommentaren zum Verlauf der Ereignisse einschaltet, sich dabei jedoch vornehmlich auf
Howard Beale konzentriert und die Entwicklungen der anderen Figuren ausklammert.
Damit wird Networks Intention der satirischen Medienkritik nicht nur funktionalisiert,
sondern es deutet sich eine Tendenz an, die sich auch innerdiegetisch zwischen den Fi-
guren fortschreibt: Howards Auflerungen im Live-Fernsehen stellen den Antrieb der Ge-
schichte dar, er fungiert also als Dreh- und Angelpunkt der Erzihlung. Die anderen Fi-
guren in Network interagieren jedoch spiirbar selten mit ihm, figurieren ihn vielmehr als
psychisch ungesund und instrumentalisierbar — in erster Linie wird also iiber ihn ge-
sprochen (Network, 00:08:38). Die Dialoge drehen sich dabei hiufig um die Frage seiner
psychischen Gesundheit, der Verantwortung des Senders ihm und den Zuschauer:innen
gegeniiber. Diese Ebene steht kommunikativ nicht nur im Wechselspiel zur guten Quo-
te, die Howard dem Sender bringt, sondern auch zu einem vermeintlichen Kulturkampf,
den er aus Sicht einiger der Senderverantwortlichen befeuere. Seine Monologe stiinden
symptomatisch fiir die Bediirfnisse der US-amerikanischen Bevolkerung nach einer Ar-
tikulation ihrer Wut, nach einer Gegenkultur, nach Programmen, die sich gegen das Es-
tablishment richteten (Network, 00:15:12—00:15:18). Howards Empfindsamkeit und seine
Fihigkeit, nicht nur seine, sondern gesellschaftliche Kollektivempfindungen zu artiku-
lieren, werden hier gleichzeitig zu seinem symbolischen Kapital, sind jedoch auch eng
mit der Zuschreibung psychischer Probleme verbunden, die ihn marginalisieren.

Die von Howard wiederholt artikulierte Empfindung ist Wut, die er sowohl immer
wieder sprachlich als auch durch seine Mimik, Gestik und die Intonation seiner Stimme
markiert, unter anderem durch das fiir den Film paradigmatisch gewordene Diktum:
»I'm mad as hell and I'm not gonna take this anymore!« (Network, 00:53:20). Zu dessen
Ausruf aus den Fenstern ihrer Wohnungen ruft Howard sein Publikum auf. Spiter wird
der Ausruf zur bezeichnenden Phrase der Sendung, die auch das Publikum der Howard
Beale Show zu Beginn jeder Sendung ruft (Network, 01:00:16). Die semantische Doppel-
deutigkeit zwischen den englischen Begriffen »mad« (wiitend), und »madness«, (Wahn-
sinn), weist dabei erneut auf die Schnittstelle zwischen Empfindung und der Zuschrei-
bung psychischer Krankheit hin. Wihrend Howard also zum Publikumsliebling avan-
ciert, weil er als Katalysator einer kollektiven Wut agiert, figurieren ihn diejenigen, die
fiir seine mediale Prisenz verantwortlich sind, als inkompetent. Beispielhaft wird das an
einer Interaktion zwischen Howard und seinem Freund Max, Leiter der Nachrichtenab-
teilung des Senders:

Max: Howard, | am taking you off the air. | think you are having a breakdown. Require
treatment.

Howard: This is not a psychotic episode. This is a cleansing moment of clarity. I'm im-
bued, Max. I'm imbued with some special spirit. It’s not a religious feeling at all, it's a
shocking eruption of great electrical energy. | feel vivid, flashing as if suddenly I'd been
plugged into some great electromagnetic field. | feel connected to all living things, to
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flowers, birds, all the animals of the world. And even to some great unseen living force.
What I think the Hindus call Prana. Thisis not a breakdown. I've never felt more orderly
in my life. It is a shattering and beautiful sensation. It is the exalted flow of the space
and time continuum that is spaceless and timeless and of such loveliness. | feel on the
verge of some great ultimate truth. And you will not take me off the air for now or any
other spaceless time! (Network, 00:43:37—00:45:16)

Nach dem letzten Ausruf dieses kurzen Monologs wird Howard ohnmachtig, was wie-
derholt auch am Ende seiner Monologe auf Sendung geschieht. Die Ohnmacht markiert
dabei nicht nur die Zuschreibung einer Uberforderung Howards, eines méglicherweise
bedenklichen Gesundheitszustandes, sondern auch die animierende Wirkung von Wut
(Ngai 2005: 31), die jedoch immer wieder der Frage ihrer eigenen Angemessenheit aus-
gesetzt ist (Ngai 2005: 175). Ich hatte in Anlehnung an Sara Ahmed bereits in der Ana-
lyse der Pressberichterstattung zum Suizidversuch Christine Chubbucks auch auf den
Zusammenhang zwischen der Angemessenheit von Empfindungen und dem Bild eines
kompetenten Selbst hingewiesen, auf das Erfordernis einer emotionalen Intelligenz und
Selbstkontrolle, dem Howard hier nicht entspricht. Dadurch wird zwischen den verant-
wortlichen Figuren des Senders deutlich, dass der Ausdruck der Wut und die Zuschrei-
bung der Empfindsamkeit Howards Aussagen delegitimieren. Es vollzieht sich ein Auss-
chluss »from the register of legitimate speech by constructing [him] as motivated by a
purely negative passion« (Ahmed 2004: 169).° In einem Gesprich mit seinem Chef ar-
tikuliert Max diese Sichtweise auf Howard: »The man is insane, he’s not responsible for
himself, he needs care and treatment and all you grave robbers think about is that he’s a
hit.« (Network, 00:47:58)

Die Delegitimation Howards als Auflerungsinstanz sowie die Ebene der Verantwor-
tung, die das Nachrichtenprogramm fiir ihn und gegeniiber seinen Zuschauer:innen
nicht tibernimmt, werden allesamt von der guten Quote der Sendung tiberschattet, was
sich auch in einem Formatwechsel manifestiert. Im Zuge der Erzihlung von Network
wird die Howard Beale Show aus der Nachrichtensparte des Senders in die Unterhaltungs-
sektion ausgelagert. Sie bedient sich dabei nach wie vor den bereits von mir erwihnten
Selektoren fiir erfolgreiche Nachrichten, die Luhmann in seinen Ausfithrungen zum
System der Massenmedien benennt — also unter anderem Originalitit, Orientierung an
Konflikten und ein Interesse fitr Normverstofle. Gleichzeitig entledigt sie sich aber einer
Notwendigkeit moralischer Bewertungen im Prozess der Reprisentation. Vielmehr geht
es um die kontinuierliche Uberschreitung des Erfahrungsausschnitts der Zuschauer:in-
nen durch die Evokation des Typischen, Idealen und Unerwarteten (Luhmann 1995/2017:
75).

9 Es erscheint mir hier wichtig zu markieren, dass meine Veranderung der Zitation hier ein ur-
spriingliches »her« durch ein »him« ersetzt, was damit den Bezug des Zitats von der tansanisch-
kanadischen Wissenschaftlerin Sunera Thobani auf die fiktionale mannliche Figur Howard Beale
umlenkt. Eigentlich widmet sich Sara Ahmed in diesem Teil ihres Buches namlich der Reaktion auf
eine Rede, die Thobani 2001 zum »War on Terrorism«hielt. Insbesondere, weil es sich bei Wut, der
vermeintlichen Legitimation ihres Ausdrucks und ihren Zielen um eine Empfindung handelt, in
der Genderidentitdten und Intersektionalitt eine grofie Rolle spielen, ist der Marker dieser Um-
deutung von besonderer Relevanz.
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Diese Ebenenverschiebung vollzieht sich dabei doppelt: Nicht nur der Wechsel vom
Nachrichten- zum Unterhaltungsformat bringt eine Anderung der Konventionen mit
sich. Die Referenz zwischen dem Suizidversuch Chubbucks und der fiktionalen Diegese
von Network erlaubt ebenfalls Zuspitzung und die Missachtung moralischer Grenzen der
Zeigbarkeit, die in nicht-fiktionalen Medien herrschen, sowie die Entbehrlichkeit mora-
lischer Wertungen. Innerhalb der Diegese von Network wird diese Rekontextualisierung
der Sendung satirisch iberspitzt und der Mediensensationalismus der Zeit gerade iiber
die Missachtung moralischer Konventionen kritisiert, womit die Erzihlung sich selbst
plausibilisiert. Diese Dynamik findet ihren Hohepunkt, als die Popularitit der Howard
Beale Show abnimmt und damit zum finanziellen Problem fir den Sender wird. Zur Lo-
sung des Problems einigen sich die Senderverantwortlichen darauf, Howard vor laufen-
der Kamera von Mitgliedern der »Ecumenical Liberation Army« erschiefien zu lassen,
mit denen sie ebenfalls eine Sendung produzieren. Sie erhoffen sich dadurch nicht nur
eine massive Quotensteigerung fiir die erste Folge der neuen Staffel der Howard Beale
Show, sondern ebenfalls fiir die eigens produzierte Reportageserie der »Ecumenical Li-
beration Army« (Network, 01:50:00-01:51:38).

Noch bevor Howard seinen ersten Satz der Sendung sprechen kann, stehen zwei
Minner aus dem Publikum auf und erschiefien ihn vor laufender Kamera. Er bricht am
Set zusammen; sofort bewegt sich eine der Studiokameras auf seinen leblosen Korper
zu (Network, 01:53:50). Die folgende letzte Einstellung wiederholt den Ausschnitt, mit
dem der Film einsetzt: Vier Fernsehbildschirme, von denen die oberen jeweils einen der
Attentiter aus dem Publikum zeigen. Unten rechts wird ein Moderator eingeblendet,
der iiber den Tod Beales berichtet. Unten links ist eine Werbung zu sehen, wobei die Au-
diospuren aller vier Bildschirme ineinander verlaufen. Wihrend die Werbung liuft, ist
oben links ein Close-Up der Leiche von Beale zu sehen. Der Sprecher setzt ein: »This was
the story of Howard Beale. The first known instance of a man who was killed because he
had lousy ratings.« (Network, 01:54:45—-01:54:51) Am Ende insistiert der Film damit noch
einmal auf seine satirische Natur. Zudem markiert er iiber den Sprecher auch deutlich
sowohl den Ein- als auch den Austritt in die Fiktion (Odin 2019: 75) und weist dadurch
auf die Angewiesenheit eines Beginns und eines Endpunktes der Fiktion hin. Sie »lebt
von selbstproduzierten Uberraschungen, selbstaufgebauten Spannungen, und genau
diese fiktionale Geschlossenheit ist diejenige Struktur, die es erlaubt, reale Realitit und
fiktionale Realitdt zu unterscheiden und die Grenzen vom einen zum anderen Reich zu
kreuzen.« (Luhmann 1995/2017: 71)

Der Vergleich zum 2016 erschienenen Drama Christine wird dabei vor allem iiber die
Frage produktiv, wie unterschiedlich die Erzahlungen mit der Frage des Vorwissens und
einer sich daraus ergebenden Verantwortung der Figuren verfahren. Wahrend Network
sich iiber die satirische Darstellung des Wissens aller Figuren um einen moglichen Sui-
zid vor laufender Kamera und der damit einhergehenden Ablehnung von Verantwor-
tung fiir die daraus mogliche resultierende Darstellung medienkritisch positioniert, ver-
handelt Christine den Suizidversuch insbesondere anhand fragmentarischen Wissens. In
Form eines biographischen Filmdramas rekurriert Christine explizit auf das Leben und
den Suizidversuch Chubbucks.

Christines Erzihlung behandelt die letzten Wochen im Leben Christine Chubbucks
im Sommer 1974 und leitet mit den Worten »Based on True Events« (Christine, 00:00:35)

189



190

Julia Willms: Téten zeigen

in weif’en Buchstaben auf schwarzem Hintergrund ein. Es handelt sich hierbei also um
einen direkten Rekurs, der realhistorische Ereignisse in die Sphire fiktionaler Narrati-
onverschiebt. Johannes Franzen schreibt diesem Gestus der Verschiebung ein »Recht auf
Ruicksichtslosigkeit« zu, das Autor:innen durch die Markierung eines Textes als fiktional
erwerben und das sich unter anderem in der moralischen Entlastung des Fiktiven gegen-
iber seinen Figuren manifestiere (2017: 42). Christines Erzdhlung greift dabei viele Zu-
schreibungen personlicher Probleme Chubbucks auf, die bereits aus der Pressebericht-
erstattung iiber den Suizidversuch ersichtlich wurden. Der Drehbuchautor beschreibt
den Prozess folgendermafien:

When Shilowich discovered Chubbuck’s unusual life trajectory he was instantly fasci-
nated with her. >Opening up this women’s [sic!] story and trying to piece it together,
knowing it’s never really going to fit, was appealing to me,< he says. Shilowich tried
to put himself in her shoes and built a storyline using interviews he conducted with
former newsroom colleagues and reports published after she died. »We didn’'t put any-
thing in the movie, and present it as fact, if it wasn't backed by fact,< he says. >l filled
in the gaps with personal experience. I'm drawn to people like her — troubled, intelli-
gent, vibrant people«. (Friend 2016)

Die filmische Erzihlung konstituiert sich also unter anderem iiber Zeitzeug:innenaus-
sagen, die die Unmittelbarkeit ihrer Referenz zum Ereignis konstruieren. Diese Darstel-
lung entlastet sich durch ihre Ubersetzung in eine Darbietung durch Schauspieler:innen
in einem fiktionalen Setting dabei moralisch selbst: »Actors help to avoid difficulties that
might arise with non-actors since their profession revolves around willingly adopting a
persona and being available as a signifier in someone else’s discourse.« (Nichols 1991: 59)

Dariiber hinaus wird die Referenz durch den Drehbuchautoren hergestellt, der die
Moglichkeit eines empathischen Hineinversetzens in die abwesende Protagonistin evo-
ziert, wodurch Liicken durch die personliche Erfahrung des Autoren fullbar werden. In-
nerhalb der Rezeption des Films wird die Differenzierung dieser gefiillten Liicken gegen-
tiber vermeintlichen Fakten jedoch unméglich. Dennoch verdeutlicht die hier skizzierte
Ausgangssituation die prozessuale Natur von Narrativierung, auf die auch Mieke Bal an-
hand der Ebenen der Geschichte, des Texts und der Fabula hinweist:

A narrative text is a text in which an agent or subject conveys to an addressee (tells<
the reader, viewer, or listener) a story in a medium, such as language, imagery, sound,
buildings, or a combination thereof. A story is the content of that text and produces a
particular manifestation, inflection, and >colouring< of a fabula. A fabula is a series of
logically and chronologically related events that are caused or experienced by actors.
(Bal 1985/2017: 5; Herv. i. Orig.)

Der Entwicklung einer Geschichte zu einer Fabula in einer spezifischen Textform enthilt
alsoimmer einen Transformationsprozess, in dessen jeweiliger Manifestation im Rezep-
tionsprozess nicht immer klar erkennbar ist, durch welche Einfliisse und Referenzen das
Narrativ geformt wurde.

In Bezug auf Christines Erzihlung ldsst sich sagen, dass der kontingente Suizid durch
die Idee fragmentarischen Wissens narrativ plausibilisiert wird — die Erzihlung ist also
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auf eine Weise konstruiert, in der der Suizid nahtlos als ein Ergebnis jeweils isolierter
personlicher Probleme Christine Chubbucks positioniert wird. Von der Anhiufung die-
ser Probleme wissen iiber den Gesamtverlauf der Erzdhlung lediglich Christine selbst
und die Zuschauer:innen. Die Idee eines fragmentarischen Wissens wird filmisch ver-
handelt, indem die Kamera und die damit einhergehende Zuschauer:innenperspekti-
ve die hauptsichliche Auflerungsinstanz darstellt, die Christine wihrend der gesamten
Handlung zwar beobachtet. Selten hilt sie jedoch rhetorische Einblicke in Christines
Empfindungen bereit, da diese sich keiner der anderen Figuren wirklich anvertraut. Die
Kamera nimmt wihrend der gesamten Erzihlung wiederholt Interaktionen Christines
in den Blick, die Teilbereiche einer narrativen Gesamtkonstruktion psychischer Proble-
me aufdecken und damit letztlich deren Kulminieren im Suizidversuch fiir die Rezipi-
ent:innen nachvollziehbar erscheinen lassen — nicht jedoch fiir die anderen Figuren, da
die Interaktionen sich isoliert voneinander vollziehen.

Wiederholt werden Auseinandersetzungen zwischen Christine und ihrem Vorge-
setzten dargestellt, die sich um Christines Ablehnung der sensationalistischen Bericht-
erstattung des Senders drehen (Christine, 00:04:05; 00:13:39; 00:27:04; 00:40:10; 01:03:48).
Ebenfalls wird ihr romantisches Interesse an ihrem Kollegen George thematisiert. Au-
Rerdem wird dargestellt, dass ihr 30. Geburtstag naht und ihr ein Eierstock entfernt
werden muss, was ihre Chancen verringern wiirde, Mutter zu werden (Christine, 00:11:32;
00:12:13; 00:42.:46; 00:49:44). Diese in verschiedene Szenen aufgeteilten puzzlestiickhaf-
ten Konfliktsituationen konstituieren die Idee eines fragmentarischen Wissens, denn
keine der weiteren Figuren der Erzihlung verfiigt iiber denselben Wissenstand wie
Christine. Auch die Position der Zuschauer:innen ist von einem Wissensvorsprung
Christines in Bezug auf ihre Empfindungen geprigt, da der Film selten Einblicke in
ihr emotionales und affektives Innenleben offenbart. Ist dies doch der Fall, wird eine
emotionale Wirkungsisthetik innerhalb der Erzihlung von Christine vornehmlich iiber
Musik figuriert, die Christines Stimmung transportiert und die Erzihlung zeitgends-
sisch verankert.

Das lisst sich an einer Sequenz zeigen, in der Christine sich fiir eine abendliche
Verabredung mit George zurecht macht, um die er sie unerwarteterweise gebeten hatte.
In einer Szene in threm Zimmer liuft »Everything I Own« in einer Cover-Version Olivia
Newton-John aus dem Jahr 1972 auf Christines Anlage, wihrend sie sich ein Kleid aus-
sucht. Im Ausschnitt des Songs singt Newton-John die Worte »Nobody else could ever
know the part of me that can't let go. I would give anything I own« (Christine, 01:14:14),
wihrend Christine dazu allein tanzt. Der Softrock-Song vermittelt dabei nicht nur
instrumental Christines Verlangen nach einer Paarbeziehung zu George, der Songtext
greift zudem die Frage fragmentarischen Wissens auf. Aufder ihrer Mutter vertraut
Christine in der Erzihlung niemandem ihre Gefiihle an, auch George gegeniiber dufiert
sie sich nicht offen. Die Zerrissenheit des Songs spiegelt also ihr eigenes empfindsa-
mes Gefithlsleben wider: Christines unbedingter Wunsch nach einer Beziehung steht
innerhalb der Erzihlung der Unmaéglichkeit einer Auflerung ihrer Gefiihle diametral
gegeniiber.

In einer darauffolgenden Szene befinden sich Christine und George in einem Re-
staurant. Wahrend sie sich unterhalten, setzt im Restaurant zunichst leise der Song
»Laughing« der Band The Guess Who aus dem Jahr 1969 ein. Die Signifikanz des Songs

191



192

Julia Willms: Téten zeigen

muss dabei auf mehreren Ebenen beleuchtet werden. Erstens setzt der Song zunichst
innerdiegetisch leise im Speiseraum des Restaurants ein. Der Beginn des Songs klingt
wie eine Ballade, da der langsame Gesang zunichst lediglich von einer Gitarre beglei-
tet wird (Christine, 01:16:30). Als Christine daraufhin zur Damentoilette geht, ist das Lied
dortlauter und ebenfalls innerdiegetisch horbar. Als sie vor dem Spiegel steht, ertont die
Strophe: »And now my best years have come and gone. You took me by surprise. I didn't
realize, but you were laughing.« (Christine, 01:16:58) In diesem Moment wechselt der Song
die diegetische Ebene: Wihrend Christine die Damentoilette verlisst und im Close-Up
vor den Spiegeln des Flurs dargestellt wird, wird der Song lauter und nimmt die gesamte
Audiospur des Films ein. Hier wird also ein Unterschied zwischen der auditiven Wahr-
nehmung Christines gegeniiber den anderen Figuren des Films markiert, was nahelegt,
dass die Erzahlung nun einen Einblick in Christines Empfindungen zulisst, die von dem
Song bestimmt zu sein scheinen. Das Lied selbst vermittelt dabei weiterhin Konnotatio-
nen der Zerrissenheit und Ambiguitit: Der Song hat sich inzwischen instrumental zu
einem Uptempo-Stiick entwickelt und vermittelt damit nicht mehr Melancholie, son-
dern Aufregung. Der Songtext steht jedoch in einem starken Widerspruch zu der hier
evozierten Empfindung: »Cause you're doinc« it to me. It ain’t the way it should be. You
took away everything I had, you put the hurt on me.« (Christine, 01:17:13)

Richard Dyer hat Musik im Film die Fihigkeit zugeschrieben, Emotionen weit
tiber die Méglichkeiten eines semantischen »Gefithlsvokabulars« hinaus ausdriicken zu
kénnen, er attestiert ihr eine »extrasemiotische oder amodale Dimension« (2005: 127).
»Laughing« bedient in diesem inszenatorischen Kontext das »Bediirfnis der filmischen
Narration nach Variationen, Verschiebungen und Verinderungen des Tempos, das
sich aus Story und Figuren herleitet« (Dyer 2005: 124), und transportiert instrumental
und textlich die Ambiguitit der Szene, indem der Song die inneren Empfindungen
Christines auf einer Ebene transportiert, die itber sprachliches Verstehen hinausgeht.™

Nachdem Christine und George das Restaurant verlassen, spielt der Song ebenfalls
im Autoradio und fungiert damit wihrend der gesamten Sequenz nicht nur als Einblick
in Christines ambigue Empfindungen, sondern erzihlerisch ebenfalls als Vorausdeu-
tung auf die Enttiuschung, die Christine durch George erfihrt. Letztlich stellt sich her-
aus, dass George kein romantisches Interesse an ihr hat, sondern sie um eine Verabre-
dung bat, um sie zu einer Gruppentherapiesitzung mitzunehmen, die er regelmifiig be-
sucht. Am Ende des Abends eroffnet er ihr ebenfalls, dass er fiir eine Beférderung ausge-
sucht wurde, auf die Christine sich ebenfalls Hoffnungen gemacht hatte. Als Christine
daraufhin erfihrt, dass George zudem nicht sie, sondern eine andere Kollegin aus dem
Sender als zweite Person fiir die Beforderung empfohlen hat, kulminieren alle narrati-
ven Ereignisse, die negative Empfindungen fir Christine auslosen, in der Entscheidung
zum Suizid. Diese ist narrativ und wirkungsisthetisch fiir die Rezipient:innen des Films
nun als kausale Ergebniskette konstruiert und damit durch den Film plausibilisiert, so-
dass zu diesem Zeitpunkt der Erzihlung lediglich Christine und die Zuschauer:innen
dariiber informiert sind.

10  Diese Sequenz steht dabei stellvertretend fiir ein audiovisuelles Zusammenspiel zwischen Text
und Bild, das der Film mehrmals bedient. Siehe auch Christine, 00:15:46—00:16:10.
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Die Inszenierung des Suizidversuchs in Christine verquickt den Wissensvorsprung
der Figur Christine mit seiner Ausiibung im Live-Fernsehen, indem die Gleichzeitigkeit
der Produktion und Ausstrahlung der Bilder als Moglichkeitsbedingung fiir das Medi-
enereignis positioniert wird. Das wird filmisthetisch erneut durch die Evokation einer
haptischen Visualitit transportiert — Christine ist wihrend der Szene wiederholt auch in
den Kontrollmonitoren des Regieraums zu sehen, was die Erzihlung zusitzlich in Rich-
tung einer Fernsehisthetik der 1970er Jahre stilisiert. Zudem sind immer wieder Ein-
stellungen parallelmontiert, die Christine auf dem Fernsehbildschirm in ihrer gemein-
samen Wohnung mit ihrer Mutter zeigen, da auch ihre Mutter die Sendung live sieht. Die
Ereignisse im Studio werden damit dsthetisch gleichzeitig als mediale Ereignisse unter-
strichen, indem nicht nur der Suizidversuch auf Fernsehbildschirmen inszeniert wird,
sondern unmittelbar mit einem Close-Up der erschrockenen Mutter Christines parallel-
montiert wird, die an dem Suizid im Rahmen dieses Narratives live medial teilhat (Chris-
tine, 01:42:32). Es ist die Konstruktion von Gleichzeitigkeit, die die Bilder erméglicht und
sie dabei auch mit der Behauptung einer Realititsreferenz auflidt:

Auch [im Fernsehen] gibt es zahlreiche Moglichkeiten des gestaltenden Eingriffs
— Aufnahme mit mehreren Kameras und Montage, Wahl der Perspektive und der
Bildausschnitte und natiirlich: Auswahl der fiir Sendung ausgewahlten Geschehnisse
und Auswahl der Sendezeit. Mit der Digitalisierung diirften die Manipulationsmaog-
lichkeiten zunehmen. Dennoch bleibt es bei einer eigentimlichen Evidenz, die auf
die realzeitliche Gleichzeitigkeit des Filmens (nicht natirlich: des Sendens und des
Empfangens) zuriickzufithren ist und sich darin von der schriftlichen Fixierung von
Texten unterscheidet. Fiir die Manipulation des gesamten basalen Materials hat das
Fernsehen buchstédblich >keine Zeit«. (Luhmann 1995/2017: 56)

Diese Annahme einer Wirklichkeitsreferenz wird in der Erzahlung Christines schlief3-
lich auch iiber die Empfindungen der anderen Figuren als Reaktion auf den Suizidver-
such bestirkt. Das Empfindungsspektrum der anderen Figuren reicht dabei von Uber-
raschung, Verwirrung, Sorge, bis zu Trauer - Empfindungen, die dabei allesamt iiber
Close-Ups der Gesichter der Figuren transportiert werden.

Die Fabula und Textform von Christines filmischem Narrativ [6sen damit ein Grund-
problem der zugrunde liegenden Geschichte. Das fiktionalisierte Narrativ bemiiht sich
einerseits um die Evokation von Empathie fiir seine Protagonistin, was ich hier exem-
plarisch iiber den Einsatz von Musik zu beschreiben versucht habe. Die Evokation von
Empathie geht dabei mit einer narrativen Plausibilisierung der Kontingenz des Ereignis-
ses einher — gleichzeitig jedoch auch das Risiko ein, als Apologie fiir den Suizidversuch
verstanden zu werden. Die Darstellung der emotionalen und affektiven Auswirkungen
auf die verbleibenden Figuren des Films steuert dieser Tendenz entgegen: Auch in Be-
zug auf das fiir sie durch den Suizidversuch verursachte Leid kommuniziert der Film
tiber Empfindungen. Sowohl der Einsatz von Musik als auch die Materialitit der Fern-
sehbilder konstruieren dabei einen fiktionalen Realismus, der die Idee einer narrativen
Plausibilisierung des kontingenten Suizids letztlich auch dsthetisch stiitzen soll, denn
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[iIn fiction, realism serves to make a plausible world seem real [...]. Realism in fiction is
a self-effacing style, one that de-emphasizes the process of its construction. The vision
or style of a realist filmmaker emerges from the rhythm and textures of an imaginary
world, from aspects of mise-en-scéne, camera movement, sound, editing, and so on
that seem at first natural, inevitable, more likely a question of voice, how a personal
point of view about the historical world manifests itself. (Nichols 1991: 165)

Dabei ist zu betonen, dass der Realismusbegriff ein geographisch und historisch wan-
delbares Konzept darstellt (Hallam/Marshment 2000), dessen diverse Ausformungen
teilweise dsthetisch und formal nichts oder wenig mit der Form des fiktionalen Realis-
mus zu tun haben, der in Christine beobachtbar ist. Die Rede eines fiktionalen Realismus
zielt vielmehr darauf ab, das Ziel der Konstruktion von Plausibilitit auszustellen, die
im Diskurs um den filmischen Realismus immer wieder mit einer jeweiligen Asthetik
der Wahrhaftigkeit verquickt wird. In Bezug auf Christine lisst sich argumentieren,
dass die Erzihlung die Kontingenz des Suizidversuchs durch ein chronologisches
Narrativ einhegt, indem der Wissensvorsprung Christines um ihre letztlich in eben
jenem Suizidversuch kulminierenden Probleme gegeniiber den anderen Figuren aus-
gestellt wird. Das Nicht-Wissen der anderen Figuren und der Medienwirkungseffekt
der Gleichzeitigkeit des Live-Fernsehens verweisen dabei auf die fehlende Moglichkeit
zur Einflussnahme auf die Tat, wodurch die Erzihlung sie als tragisch, jedoch unver-
hinderbar figuriert und damit auch ihre Kontingenz einzugehen versucht, indem sie
die auf den Suizidversuch hinleitenden Vorginge als plausibel figuriert. Die haptische
Visualitit der in Christine enthaltenen Fernsehbilder und der Einsatz von Musikstiicken
aus der Zeit dsthetisieren den Film nicht nur in Form einer zeitlichen Riickfithrung, sie
stittzen die narrative Plausibilisierung ebenfalls dsthetisch als filmische Mittel, die den
Konstruktionscharakter der Erzihlung kaschieren.

Kate Plays Christine (2016)

Der Dokumentarfilm Kate Plays Christine nimmt ebenfalls direkten Bezug auf das Leben
und den Suizidversuch Christine Chubbucks. Der Film zeigt die Schauspielerin Kate Lyn
Sheil wihrend sie sich daraufvorbereitet, Christine Chubbuck in einem fiktionalen Film
zu verkdrpern. Die Pramisse dieses fiktionalen Films wird im filmischen Kontext von Ka-
te Plays Christine jedoch nur teilweise eingelost. Die dokumentarischen Bilder der Vorbe-
reitung auf die Rolle werden so immer wieder von fiktionalen Szenen gesdumt, in denen
Kate Christine verkorpert. Diese Szenen verbleiben jedoch fragmentarisch, da aus ihnen
letztlich kein kompletter Film wird. Beide Ebenen sind dabei durch Kostiime und Mise en
scéne anfinglich klar zu unterscheiden, wobei deren Differenz im Verlauf des Films zu-
nehmend in Frage gestellt wird. Nicht zuletzt auch dadurch, dass Kate Plays Christine sein
selbst gesetztes Ziel eines fiktionalen Films iiber Christine Chubbuck nicht einlost. Viel-
mehr wird im Verlauf der Narration deutlich, dass die einzelnen Reenactments als ein
filmisches Nachdenken tiber die Unmdglichkeit dokumentarischer Anschlusskommu-
nikation iiber den Suizidversuch verstanden werden sollen. Sie verbleiben damit Frag-
mente in den Diensten der dokumentarischen Erzihlung, was jedoch nicht von Beginn
an erkennbar gemacht wird. Wie ich im Weiteren noch ausfithren werde, kann in diesem
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Fall Reflexivitit damit als ein Hauptmerkmal der Anschlusskommunikation angesehen
werden. Der Film rekurriert in seiner Ausstellung der Vorbereitung auf die Verkérperung
Chubbucks nimlich nicht nur auf Quellen, die beispielsweise im Rahmen der Analyse der
Presseberichterstattung schon erwihnt wurden, sowie auf Network, er prisentiert sich
auch selbstreflexiv in Bezug auf die Frage nach Fakt und Fiktion. Zunichst wird die Vor-
bereitung auf einen fiktionalen Film iiber Christine Chubbuck mit der Zielsetzung eines
Films iiber Christine Chubbuck als Pramisse des Films figuriert; lediglich im Verlauf der
Erzihlung wird deutlich, dass die Vorbereitung auf die Rolle vielmehr als Vehikel genutzt
wird.

Den Begrift der Reflexivitit im dokumentarischen Kontext entnehme ich der Theo-
riebildung von Bill Nichols. Diese zielt unter anderem durch die Kategorisierung doku-
mentarischer Modi darauf ab, Adressierungsweisen dokumentarischer Medien in Bezug
aufihre Rezipient:innen beschreibbar zu machen. Nichols beschreibt Dokumentarfilme
folgendermafRen:

Documentary films speak about situations and events involving real people (social ac-
tors) who present themselves within a framework. This framework conveys a plausible
perspective on the lives, situations, and events portrayed. The distinct point of view of
the filmmaker shapes the film into a way of understanding the historical world directly
rather than through a fictional allegory. (2010: 10)

Bei dieser Definition, die Nichols ohnehin nur mit Unbehagen (2010: 5) zu Papier zu
bringen scheint, geht es weniger um eine konzise Fassbarkeit des Dokumentarischen,
sondern vielmehr darum, dass daran eine Reihe von Grundannahmen transparent wer-
den. Dokumentarfilme widmen sich >realen< Ereignissen und Personen, die sich selbst
verkorpern. Sie werden durch Filmemacher:innen direkt prasentiert, nicht durch Sym-
bolismen oder Allegorien — dabei adressieren Filmemacher:innen die Rezipierenden
vermeintlich direkt, anders als im fiktionalen Film, der insbesondere im Gewand von
Mainstream-Hollywood-Produktionen eher dazu neigt, die Existenz seiner Zuschau-
er:innen nicht anzuerkennen, indem sie nicht direkt adressiert werden. Auf diesen
Annahmen aufbauend differenziert Nichols inzwischen zwischen sechs dokumen-
tarischen Modi (2010), deren Adressierungsweisen unterschiedlich figuriert werden.
Er kann vor dem Hintergrund einer aktuellen Abwesenheit eigenstindiger, vollum-
finglicher Theorien des Dokumentarischen damit »fiir sich in Anspruch nehmen [...],
immerhin den Entwurf einer Theorie des Dokumentarfilms vorgelegt zu haben« (Hohen-
berger 2012: 19). Nichols kategoriale Leitunterscheidungen zwischen den poetischen,
expositorischen, partizipatorischen, beobachtenden, reflexiven und performativen
Modi basieren dabei auf induktiven Analysen dokumentarischer Filme, wobei sowohl
seine Vorgehensweise in Bezug auf kategoriale Leitunterscheidungen als auch in Bezug
auf den Materialkorpus als reduktionistisch kritisiert worden ist (Bruzzi 2006: 3—6;
Decker 1994). Uber die Probleme hinaus, die mit dem Schematismus der kategorialen
Leitunterscheidungen und ihrem universalistischen Geltungsanspruch einher gehen,
erscheint in diesem Kontext jedoch insbesondere der von Nichols adressierte Begriff
der Reflexivitit als geeignet, um ihn aus seinem Theoriegebiude herauszugreifen und
einzeln produktiv zu machen.
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Reflexivitit im Dokumentarischen bedeute, die Reprisentation der historischen
Welt selbst zum Thema filmischer Betrachtung zu machen — also ein Bewusstsein dafiir,
die historische Welt nicht nur prisentieren zu wollen, sondern vor allem die Frage in
den Blick zu nehmen, wie sich diese Prisentation gestaltet: »Reflexive texts are not only
about form and style, [...] but also about strategy, structure, conventions, expectations
and effects.« (Nichols 1991: 57) Es gehe darum, scheinbar gesichertes epistemologisches
Wissen in Frage zu stellen: »Frames of reference collide, usually the representational
and the referential, such that an initial untroubled sense of access to the world becomes
troubled or problematized.« (Nichols 1991: 61) Das vollzieht sich insbesondere durch
asthetische Konventionen und Adressierungsweisen, die die Rezeptionserwartungen
der Zuschauer:innen verunsichern und dabei eine dichtere, spiirbare Textualitit kon-
struieren, die fiir Zuschauer:innen wechselseitig damit auch eine verstirkte Spiirbarkeit
ihrer eigenen Positionalitit erzeugt:

More than the sense of the filmmaker’s presence in the historical world [...], the viewer
experiences asense of the text’s presence in his or her interpretative field. The situation
to be experienced and examined is no longer elsewhere, marked and referred to by the
documentary text; it is the viewing situation itself. (Nichols 1991: 63)

Dieses Postulat einer dokumentarischen Reflexivitit zeigt sich in Bezug auf Kate Plays
Christine bereits an der Eingangssequenz. Die ersten Einstellungen des Films zeigen die
Logos von Distributions- und Produktionsfirmen vor schwarzem Hintergrund, bevor
auf demselben schwarzen Hintergrund in weifden Lettern der Satz »Excerpt from Chris-
tine Chubbuck’s autobiography written when she was 15 years old« (Kate Plays Christine,
00:00:36)" erscheint. Das Bild wird auditiv von einem bedriickenden Raumklang unter-
legt, bevor eine weibliche Stimme, die spiter als die Stimme der titelgebenden Schau-
spielerin Kate Lyn Sheil zu identifizieren sein wird, aus dem Off einige Sitze aus Chris-
tine Chubbucks Tagebuch vorliest, die 1974 im Washington Post-Artikel von Sally Quinn
gedruckt worden sind. So schreibt die 15-jahrige Christine: »I hope to become a lady with
alittle spice. A housewife, mother, and good friend to all of my acquaintances. But what-
ever I endeavor I shall try to make a go of it. Because, if there is anything that leaves a
sour taste in my mouth, it’s failure.« (Kate Plays Christine, 00:01:00)

In diesen ersten Sekunden etabliert der Film die Verkérperung Christines durch Ka-
te. Sie verleiht Christines Worten bereits eine Stimme, bevor die Zuschauer:innen Kate
zum ersten Mal erblicken. Als die Einstellung wenige Sekunden spiter auf eine verkorn-
te und durch Bildstérungen gekennzeichnete Darstellung eines Filmsets wechselt, ver-
andert sich auch die Dynamik von Ton und Bild: Kate ist nun am Tisch eines Nachrich-
tensets zu sehen, jedoch nicht mehr zu horen. Aus dem Off spricht eine dltere minnliche
Stimme, die sich selbst als Nachrichtensprecher aus dem Jahr 1974 identifiziert und itber

B8 Der Ausdruck »autobiography« mag hier etwas verwundern, da der Begriff die literarische Form
der Autobiographie zu suggerieren scheint, also eine Beschreibung der eigenen Lebensgeschichte
zum Zweck der Veroffentlichung. Es scheint sich dabei tatsichlich vielmehr jedoch um ein Tage-
buch zu handeln, das originir gerade nicht fiir die Verdffentlichung an eine Offentlichkeit inten-
diert ist. Der Ausdruck »autobiography«ist dabei hier aus dem Artikel von Sally Quinn iibernom-
men worden, aus dem das Fragment des Tagebuches auch zitiert wird.
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den Suizidversuch Christine Chubbucks am selben Tag berichtet. Wahrend des Berichts
wird Kate dargestellt, die in einem schwarz-weifien Kleid und einem Haarnetz am Set
sitzt, wahrend andere Produktionsmitarbeiter:innen einen Schlauch an ihrem Haarnetz
befestigen, der fiir das spitere Reenactment des Suizidversuchs benétigt wird (Kate Plays
Christine, 00:01:10). Die Sequenz erinnert dabei an ein Making-Of, indem sie die Produk-
tionskontexte des Reenactments des Suizidversuchs offenlegt und damit selbstreflexiv
decouvrierend wirkt. Im Gestus eines Making-Of, das ansonsten oft als getrennter Pa-
ratext eines Films eingesetzt wird, bezieht sich Kate Plays Christine hier auf sich selbst:

Das Making-of prasentiert den Film unter dem paradoxen Aspekt des éffentlichen Ge-
heimnisses und benutzt einen spezifischen Gestus der Einweihung in dieses Geheim-
nis, die demokratisierte Initiation: Zu denen zu gehoren, die das Geheimnis kennen, ist
etwas Besonderes, aber dazugehéren kann jeder. (Hediger 2005: 332; Herv. i. Orig.)

Grundlegend macht Kate Plays Christine damit sofort auf seine eigene Kiinstlichkeit auf-
merksam. Die dichte, spiirbare isthetische Materialitit des Films, die Nichols als pa-
radigmatisch fir den reflexiven Dokumentarfilm bezeichnet, wird durch zwei Fakto-
ren produziert. Erstens wird Reflexivitit durch die absichtsvolle Darstellung der Not-
wendigkeit einer zugrundeliegenden Produktion einer Szene durch die Darstellung ei-
ner Vor- und Nachbereitung betont, die spezialisierte Produktionsmitglieder erfordert.
Zweitens werden die Bilder in einer haptischen Visualitit dsthetisiert, die an Fernsehbil-
der der 1970er Jahre erinnert und damit erneut die von Odin theoretisierte Idee dstheti-
scher Briiche transportiert, deren Ziel es ist, die Aufmerksamkeit der Zuschauenden in
besonderem Mafie zu erregen.

Diese Dynamik schreibt sich im Gesamtverlauf von Kate Plays Christine durch den
Einzug zweier diegetischer Ebenen ein. Die erste Ebene der dokumentarischen Bilder
zeigt Kate und die Produktionsmitglieder grofitenteils in Sarasota wihrend der Recher-
che und Vorbereitung der Produktion der einzelnen fiktionalen Reenactments der zwei-
ten diegetischen Ebene, in denen Kate als Christine Chubbuck auftritt. Die von Nichols
beschriebene Verunsicherung eines scheinbar gesicherten epistemologischen Wissens
durch den Zusammenfall referenzieller Rahmen vollzieht sich auch hier, vor allem tiber
Kates korperlichen Transformationsprozess. Als Kate braune Kontaktlinsen eingesetzt
werden, um ihre korperliche Erscheinung an Christines anzugleichen, schaut sie danach
in den Spiegel und sagt: »That is very strange.« (Kate Plays Christine, 00:42:14) In der fol-
genden Einstellung wird ihr nackter Kérper bei einer Behandlung mit aufgesprithtem
Briaunungsmittel gezeigt, um auch ihren Teint zu verindern. Die Bilder, in denen sie den
Selbstbriuner auf ihrem Kérper vor einem groflen Ventilator trocknet, werden auditiv
von der originalen Intromusik von Suncoast Digest unterlegt, was flieRend den Odin'schen
Eintritt in die Fiktion markiert, der wenige Sekunden spiter auch visuell vom Bildwech-
sel zur Intrografik von Suncoast Digest komplettiert wird.

Die nichste Szene zeigt die fiktionale diegetische Ebene, in der Kate als Christine
am Interviewset von Suncoast Digest ein kurzes Human Interest-Interview leitet. Nach
einigen Sekunden der fiktionalen Szene vollzieht sich unmittelbar wieder der Austritt
aus der Fiktion: Kate befindet sich nun in einem anderen Raum und nimmt sich sofort
Periicke, Haarnetz und Ohrringe ab, die zu ithrem Kostiim gehoren. Wihrend sie sich
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auch den Schmuck abnimmt, verbleiben der Selbstbriuner, die braunen Kontaktlinsen
und ihre Kleidung als Marker der kérperlichen Transformation, die sie nicht unmittelbar
ablegen kann - ihr Kérper markiert damit eine Hybridisierung zwischen ihrer eigenen
Identitit und der Verkérperung Christines. In diesem Stadium markiert sie verbal ihre
Frustration itber den ihrer Ansicht nach nicht gelingenden Prozess der Verkdrperung. Als
aus dem Off eines der Produktionsmitglieder fragt, wie das Reenactment ihrer Meinung
nach gelaufen sei, entgegnet sie:

I mean, for me —very badly. Because I'm not prepared. One of the things that we know
about heris thatshe was good at herjob. Thatshe really cared. And really really worked
hard. And that was one of the things that meant the most to her. To be midway through
the preparation process and to be improvising, and not only personal stuff, or private
moments, butimprovising her at work is a very frustrating thing because | wasn't good.
The particular role that | have in the making of this film is difficult enough as it is, so
| have to look at those reenacted scenes as just me trying to play Christine Chubbuck
and today, in doing that, | think that | failed. | hate it. | hate the way that feels. (Kate
Plays Christine, 00:45:10)

An dieser Stelle wird nicht nur die prekire Quellenlage in der Recherche und dem Vor-
bereitungsprozess problematisiert, sondern auch die daraus resultierende Problematik,
eine Person der Zeitgeschichte angemessen schauspielerisch verkérpern zu kénnen.

Es sind dabei nicht nur Kates Kérper und seine Transformation, sondern auch ihre
Empfindungen, die hier eine Rolle spielen. In dieser Sequenz markiert sie Frustration,
die mit weiteren Empfindungen einhergehe, die sie hasse — sie expliziert hier also ei-
ne Empfindung tiber eine oder mehrere andere Empfindungen, die oft dann entstehen,
wenn Empfindungen als nicht kathartisch empfunden werden (Ngai 2005: 10). Immer
wieder thematisiert Kate Plays Christine auch identifikatorische Momente, die sich im
Prozess der schauspielerischen Verkérperung manifestieren. In einer der ersten Szenen
des Films spricht Kate iiber ihre Beziehung zur Schauspielerei:

| have always wanted to be an actor, | guess, since | was nine years old. | always felt
relatively unseen by people when | was a kid. Because | was probably too shy to offer
very much of myself. Acting somehow became this outlet for me to be seen. I've quit a
number of times. But | continually go back to it. | can’'t seem to stop. It seems, to me, to
be somewhat compulsive at this point. | do worry, though, that the impulse is perhaps
an unhealthy one. (Kate Plays Christine, 00:04:07)

Sie beschreibt ihre Beziehung zur Schauspielerei als zwanghaft, méglicherweise un-
gesund — im spiteren Verlauf thematisiert Kate immer wieder ein Gefiihl der Ver-
pflichtung, Christine Chubbuck angemessen darstellen zu wollen (Kate Plays Christine,
01:30:02).

Thr Ziel einer authentischen Darstellung Christines in den fiktionalen Reenactments
steht im Gegensatz zur Zielsetzung des Regisseurs Robert Greene, der eben diese als
Vehikel tiber ein filmisches Nachdenken einer Unmoglichkeit der Darstellung des Sui-
zidversuchs nutzt. Greene markiert dazu ein paradoxes Verhaltnis von Erfolg und Miss-
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erfolg, als er in einem persénlichen Interview mit mir im Januar 2023 iber den Prozess
sprach, einen Suizidversuch zu narrativieren:

And suddenly | felt the need to attack [..] the idea of turning suicide into a narrative,
which is a very natural thing to. [...] | started processing things that way. It’s like, this is
a fantastic and horrific way to talk about the sort of machine of storytelling that docu-
mentary film demands, or, a certain kind of documentary film demands, that | think is
poisonous. And so we dove in with that. [...] The concept of the film is that in order to
succeed, it has to fail. Meaning: we all needed the film to fail on some certain level. Be-
cause that was the point we wanted to make, which is we cannot achieve this making
of this film. (Greene 2023)

Das Spannungsverhiltnis zwischen Erfolg und Misserfolg einer dokumentarischen Dar-
stellung des Falls speist sich aus mehreren Faktoren. Grundlegend stellen die prekire
Quellenlage und die fast komplette Abwesenheit von Bewegtbildmaterial von Christi-
ne Chubbuck ein Problem fiir die dokumentarische Darstellung dar. Kate Plays Christine
macht diese Problematik durch die Darstellung einer extensiven Suche nach Archivma-
terial und Zeitzeug:innen sichtbar, die teilweise erfolgreich, letztlich jedoch nicht aus-
reichend zu sein scheint. Die Aussagen einiger Zeitzeug:innen produzieren ein mehr-
heitlich widerspriichliches Bild, in dem Christine Chubbuck von einem Journalisten des
Herald Tribune beispielsweise als »edgy« bezeichnet wird. Im Interview mit Kate vergle-
icht er beide Frauen:

| just thought she was kind of edgy. In my recollection, she had kind of a hard edge to
her, that you don't have. You're very soft and pleasant looking and she looked tough.
So if you are going to play this role, | would recommend you would need to have a
simmering undercurrent of some kind of resentment or personal turmoil and you need
to have this intensity. (Kate Plays Christine, 00:23:20)

Eine ehemalige Bekannte von Christines Bruder Tim zeichnet ein anderes Bild. Sie beze-
ichnet Christine als »very attractive. The few times that I met her, she had a very sophisti-
cated demeanor to herself with alot of poise, a lot of grace« (Kate Plays Christine, 01:07:05).
Robert Greene beschrieb im Interview, wie diese Widerspriichlichkeiten aus einer reflex-
iven Perspektive produktiv gemacht werden konnen: »We just knew going in that every-
one had a preconceived notion about who she was and what the story meant to them. We
tried to explore that rather than trying to uncover any deeper truths.« (Greene 2023)
Durch das Erkunden dieser vorgefassten Meinungen wird die Reflexivitit von Kate
Plays Christine produktiv, da die Aulerungen beider Zeitzeug:innen den internalisierten
Sexismus der Anschlusskommunikation widerspiegeln, auf die der Film hier rekurriert.
Das zeigt sich auch durch die wiederholte Nutzung des Artikels von Sally Quinn, aus
dem Kate nicht nur immer wieder Passagen vorliest, sondern deren Rezitation auch mit
den fiktionalen Reenactments parallelmontiert wird, was den Eindruck nahelegt, dass
diese auf dem Artikel basieren. Kate bezeichnet die Sprache des Artikels als »slightly in-
furiating« (Kate Plays Christine, 01:03:46); Robert Greene figuriert ihn als »full of interna-
lized misogyny« (Greene 2023). Durch die Positionierung des Artikels als Quelle fiir die
Narrativierung des Suizidversuchs decouvriert Kate Plays Christine sehr bewusst den nor-
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mativen Charakter seiner eigenen Erzahlung. Die Sichtbarmachung der Normativitat
entfaltet sich vor allem auf der Ebene des gesellschaftlichen Status von Genderidentitit
der 1970er Jahre der USA sowie 2015/16, die der Film retrospektiv iiber den Artikel so-
wie iiber Kates eigene Genderidentitit verhandelt. Wihrend die Riickschau erlaubt, den
Konstruktionscharakter damals geltender sozialer Normen und deren Zusammenhang
zur Zuschreibung psychischer Krankheit und Diskriminierung zu illustrieren, bemerkt
Kate auch Parallelen, die sich insbesondere auf der Ebene von teils internalisiertem Se-
xismus beider Frauen ergeben und die Zeit iiberdauern:

The part of that Washington Post article where she’s described as being>mannish, that
seems like a 70s thing to me. But | have also been described as having a masculine
quality. She just wanted a relationship, any relationship, regardless of how the man
were to treat her. And | remember saying something similar when | was a teenager to
a friend of mine in a movie theater. | have a very clear recollection. (Kate Plays Christine,
00:39:43)

Kate fungiert in ihrem verkdrperten Schauspiel als Projektionsfliche, die einerseits die
Konfrontation mit den Schwierigkeiten der Narrativierung des Suizidversuchs ermog-
licht und Kate Plays Christine andererseits kritisch gegentiber vorherigen Formen der An-
schlusskommunikation positioniert.

Nichols stellt fest, dass reflexive dokumentarische Formen ein besonderes Interes-
se daran abbilden, die >Nutzung< von Menschen zu Reprisentationszwecken zu hinter-
fragen. Dieses Interesse verleite reflexive Dokumentarfilme nicht nur dazu, den oder
die Filmemacher:in eher als »authoring agent« denn als »participant observer« (Nichols
1991: 58) zu figurieren, sondern auch eher auf Schauspieler:innen zuriickzugreifen, an-
statt auf soziale Akteur:innen, die sich selbst verkérpern (Nichols 1991: 59). Die Einnah-
me dieser Positionen exemplifiziert Kate Plays Christine anhand von Kate und Regisseur
Robert Greene, dessen Prisenz innerhalb der dokumentarischen Bilder des Films durch
gelegentliche, an Kate gerichtete Kommentare aus dem Off signalisiert wird. Seine Po-
sition als auktoriales Agens wird nicht nur durch seine Mehrfachfunktion als Regisseur,
Autor und Editor des Films verdeutlicht. Auch eine im Verlauf des Films zunehmende
Uneinigkeit in Bezug auf das Reenactment des Suizidversuchs markiert die differenten
Positionalititen, die Kate und Robert Greene einnehmen. Unklar bleibt dabei, inwiefern
Kates Frustration tiber die prekire Improvisation der Reenactments, von denen sie zu
Beginn des Films markiert, dass sie sich darauf freue, die Chance auf »character work«
(Kate Plays Christine, 00:07:42) zu bekommen, als authentischer Konflikt zwischen ihr und
dem Regisseur behandelt werden kann. Alternativ kann der Konflikt letztlich als das fi-
nale Ineinanderfallen referenzieller Rahmen gelesen werden, in dem die dokumentari-
schen Bilder des Films einem Fiktionalisierungsprozess unterworfen werden.

Die Narration etabliert dazu einen zunehmenden Identifikationsprozess Kates mit
Christine, der in einer spiteren Szene des Films zu kulminieren scheint. Kate besucht
dort zwei ehemalige Kollegen Christines, die zum ersten Mal im Verlauf des Films die
Moglichkeit eroffnen, Bewegtbildmaterial von Christine Chubbuck zu sichten. Kate Plays
Christine individualisiert sich damit nicht nur iiber die Darstellung von schwer zuging-
lichem archivarischem Material von Christine Chubbuck, sondern betont auch erneut
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die der Anschlusskommunikation inhdrente Ebene der Empfindung. Die filmische Er-
zihlung arbeitet immer wieder mit der Darstellung und Evokation von Empfindungen,
Kates Reaktion auf die Sichtung des Archivmaterials ist jedoch fiir den Verlauf der Er-
zihlung und die reflexive Umsetzung des folgenden Reenactments des Suizidversuchs
von besonderer Relevanz. Wihrend der Sichtung bezeichnet Kate die Bilder als »shock to
the system« (Kate Plays Christine, 01:27:34), nach der Sichtung duflert sie sich gegeniiber
den beiden ehemaligen Kollegen von Christine folgendermafien:

KLS: To see this video where she is speaking and moving and it’s not just a still image,
it changes everything. It really does make her feel so much more real to me. Which is.
| can't tell you how much we appreciate you talking to us.

SN [ehemaliger Kollege]: How do you feel about the final scene? Are you going to be
able to pull the trigger?

KLS: Well, | don't know. (Kate Plays Christine, 01:29:52)

Kate artikuliert hier, Christine Chubbuck fiihle sich nun >realer« fiir sie an, was sie in der
nichsten Einstellung noch einmal betont. Sie sitzt weinend an einem Tisch und fithrt
ein Gesprich mit Robert Greene, in dem sie durch Gestik und Mimik deutlich Stress,
Frustration und auch eine ablehnende Haltung gegentiber dem Gesprich signalisiert,
wenn sie sagt:

KLS: Of course, | feel protective of her. She was so sad that she killed herself. Of course,
| feel protective.

RG: Do you feel this way in general about roles you play or is this different?

KLS: Yeah, | always, | mean, you have to. But this is different. It’s different because she’s
real.fshe weren’tso real to me, itwouldn't seem so presumptuous. (Kate Plays Christine,
01:30:40)

Empfindungen fungieren hier also nicht nur als Ausléser einer kritischen Haltung ge-
geniiber dem Versuch, den Suizidversuch zu narrativieren, sie transportieren diese kri-
tische Haltung auch im Dienst der Erzihlung. Robert Greene selbst hat mehrfach mar-
kiert, dass die Mitwirkung und Perspektive von Kate Lyn Sheil, einer weiblichen Schau-
spielerin, zu der er vor der Produktion bereits ein freundschaftliches Verhiltnis pflegte,
es ihm als Mann iiberhaupt erst erméglicht hat, den Film zu machen (Elliott 2016: 66).
Gleichzeitig vergrofiern sich mit dem zunehmenden Fortschritt der Handlung und
dem damit unausweichlichen Scheitern des Films nicht nur die Spannungen zwischen
Kate und Greene. Zusitzlich 16st sich auch die scheinbare Trennung von Dokumenta-
tion und Fiktion, die durch den Einzug zweier diegetischer Ebenen markiert wird, zu-
nehmend auf. Nichols zufolge besteht eine der Kuriosititen reflexiver Dokumentationen
darin, dass sie hiufig zwar die ethischen Entscheidungen anderer kritisch betrachte-
ten, selten jedoch die eigenen untersuchten (1991: 59). Dabei sind in diesem Kontext zwei
Punkte zu unterscheiden: Einerseits stellen die zunehmenden Spannungen zwischen
Greene als »puppeteer and provocateur« (Hynes 2016: 45) und der Schauspielerin Kate
die Moglichkeitsbedingung fiir die letztlich kritisch-reflexive Wendung des Films dar,
wie ich in Kiirze aufzeigen werde. Andererseits lassen sowohl Kate Plays Christines Wir-
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kungsisthetik als auch seine Paratexte unklar, wie viel des Konflikts organisch gewach-
sen ist, bzw. welcher Anteil des Konflikts fiktionalisiert konstruiert wurde — was wieder-
um in Bezug auf das Kontingenzmanagement der Fiktionalisierung verunsichernd wirkt
und auch in Bezug auf die Frage einer dokumentarischen Ethik, wie sie beispielsweise
Nichols figuriert, fragwiirdig ist.

Und auch hier spielen Empfindungen eine integrale Rolle: Nicht nur Nichols hat dem
Dokumentarismus die Konstruktion eines ethischen Rezeptionsraums attestiert. Ich ha-
be zudem bereits wiederholt darauf insistiert, dass sich auch aus filmphinomenologi-
scher Perspektive der Rezeptionsraum dokumentarischer Medien als ethischer Raum
konstituiert. Im Gegensatz dazu und in Anschluss an die Thesen von Johannes Franzen
weiter oben, kénnten fiktionale Filme Gewalt im Detail inspizieren, »with the casual ob-
servation of realism¢, with undisguised prurient interest, or with formal reverence [...]«
(Sobchack 1984: 292f.). Das Rezeptionserlebnis im Dokumentarismus hingegen sei ein
»particular mode of embodied and ethical spectatorship that informs and transforms
the space of the irreal into the space of the real« (Sobchack 2004c: 261). Es geht dabei
nicht darum, einen naiven Glauben daran zu schiiren, der Dokumentarismus besifle
die Moglichkeit einer ungefirbten Abbildung der Realitit. Vielmehr geht es darum, zu
markieren, dass »what the generic terms fiction and documentary designate are an expe-
rienced difference in our mode of consciousness, our attention toward and our valua-
tion of the cinematic objects we engage« (Sobchack 2004c: 261; Herv. i. Orig.). Genau
aufgrund dieses erlebten Unterschieds markiert Kate sprachlich, mimisch und gestisch
eine zunehmende Belastung und Frustration dariiber, die realhistorische Person Christi-
ne Chubbuck im Gegensatz zu einer fiktionalen Figur darzustellen. Und genau aufgrund
dieses erlebten Unterschieds ist es der Erzihlung im Rahmen des fiktionalen Films Chris-
tine moglich, den Suizidversuch narrativ zu plausibilisieren und ihn mit einem gewissen
>Recht auf Riicksichtslosigkeit« detailliert darzustellen, wihrend sich die dokumentari-
sche Darstellung in Kate Plays Christine kritisch zur Frage des Reenactments verhalten
muss.

Durch ihre Figuration dieses erlebten Unterschieds als synisthetisch-kérperliches
Erlebnis fasst Vivian Sobchack den Zusammenhang zwischen Empfindungen und den
Adressierungsweisen von dokumentarischen Medien anders als Nichols, der Dokumen-
tarismus als rationalen Diskurs figuriert.” In ihrer Bezugnahme auf Jean-Pierre Meu-
nier erarbeitet Sobchack 1999 erste Thesen zu einer Phinomenologie der nicht-fiktiona-
len filmischen Erfahrung, die mit dem Umstand beginnt, dass

[..] the necessary condition of all films as they are experienced is their presentation
of objects to perception that are not physically present to us except in their form as
images. [...] [TThis fundamental absence is always modified by our personal and cultural
knowledge of an object’s existential position as it relates to our own. Our consciousness
is neither disembodied nor impersonal nor>empty<when we go to the movies—which
is to say that, from the first, our personal embodied existence and knowledge give our
consciousness an existential »attitude« or >bias< toward what is given for us to see on
the screen and how we will take it up. (Sobchack 1999: 242; Herv. i Orig.)

12 Siehe De Bromhead 1996: 10 fiir eine Kritik an diesem Dokumentarverstandnis.



Kapitel 3: »Blood and Guts Television« - Christine Chubbucks medialisierter Suizid (1974)

Personliches und kulturelles Wissen sind dabei Gegenstand von Anschlusskommunika-
tion, die durch ihre inhirente Ebene der Empfindungen nicht nur weitere Anschluss-
kommunikation stimulieren, sondern auch filmische Wahrnehmung steuern. Dadurch
werden dokumentarische Bilder insbesondere dann, wenn sie Gewalt darstellen, zu Bil-
dern, die Empfindungen in anderer Weise auslosen, als Bilder, die als fiktional wahrge-
nommen werden. Das bedingt den Umstand, dass der Blick im Dokumentarischen als
»moral insight« (Sobchack 1984: 291) fungiert, also zum Gegenstand moralischer Bewer-
tung wird und sich beispielsweise im Fall von Tétungsdarstellungen fiir seine Perspek-
tivnahme rechtfertigen muss. Mit diesem Umstand sieht sich Robert Greene auch in Kate
Plays Christine konfrontiert.

Die Szenen, die am Ende der Erzihlung von Kate Plays Christine auf das Reenact-
ment des Suizidversuchs hinleiten, illustrieren zunichst einen ambivalenten Eintritt in
die Fiktion. Sie zeigen Kate allesamt entweder im Kostiim als Christine oder mindes-
tens in der zuvor illustrierten korperlichen Hybridisierung. Kate wird als Christine in
verschiedenen Reenactments unter anderem beim Waffenkauf, am Frithstiickstisch mit
Christines Mutter sowie in einem gelbem VW-Kifer dargestellt, den Christine 1974 auch
fuhr (Kate Plays Christine, 01:38:34). Die fiktivisierende Lektiire dieser Sequenz wird je-
doch durchbrochen, als Kate im Kostiim Christines an einem Schiefdstand mit einem
Revolver auf ein Testziel schieflt und die Sequenz auditiv von einem Monolog unterlegt
wird, in dem Kate eine der Wutreden Howard Beales aus Network rezitiert. Die Bilder
am Schiefistand werden durch den Monolog mit anschlief3enden Bildern verbunden, die
Kate ohne Periicke und Kostiim, jedoch nach wie vor als Christine geschminkt vor einem
Spiegel dabei zeigen, wie sie den Monolog rezitiert (Kate Plays Christine, 01:38:28). So-
wohl anhand der Parallelmontage der Szenen sowie an Kates korperlicher Transforma-
tion scheint erkennbar, dass dokumentarische Bilder und Reenactments sowie der von
ihnen erforderte erlebte Unterschied nicht mehr klar trennbar sind.

Diese Dynamik schreibt sich auch in der letzten Szene des Films fort, die das Ree-
nactment des Suizidversuchs zeigt. Wahrend Kate als Christine am Set sitzt und die
Nachrichten verliest, wechseln nicht nur mehrmals die Kameraperspektive und der Bild-
ausschnitt zwischen halbnahen Einstellungen und Close-Ups, auch hier wird die hapti-
sche Visualitit der Bilder evoziert, indem Kate schlieRlich in einer Asthetik dargestellt
wird, die verkdérnt und durch Bildstérungen gekennzeichnet ist und damit die VHS-As-
thetik der abwesenden Originalaufnahme evozieren soll (Kate Plays Christine, 01:41:54).
Als die Erzihlung den Moment des Suizidversuchs durch einen Schuss in den Hinter-
kopf erreicht, fillt Kate mehrmals aus der Rolle und muss den Monolog neu ansetzen
(Kate Plays Christine, 01:42:48; 01:44:08). Der Dokumentarfilm stellt hier aus, was im Kon-
text eines narrativen Spielfilms herausgeschnitten wiirde und im Zweifelsfall in Form
von Outtakes als paratextuelles Angebot der Anschlusskommunikation am Rand des fil-
mischen Werks positioniert wiirde. Hierbei wird nicht nur ein stindiges Wechseln der
Lektiiremodi angeregt, was zu einer rezeptiven Verunsicherung fithrt — das scheinbare
Recht auf Riicksichtslosigkeit der Fiktion wird damit kritisch hinterfragt. Kates Zgern,
den Abzug zu betitigen, kulminiert schliefllich in ihrem eigenen Monolog, in dem sie
nicht nur erneut aus der Rolle herausfillt, sondern auch intertextuelle Verbindungen zu
den kulturkritischen Wutreden Networks, dem Monolog am Ende von The Howling sowie
der Darstellung des Suizidversuchs in Christine gezogen werden. Die Performanz dieser
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Monologe hallt auch in Kate Plays Christine nach, wenn Kate im Kostiim Christines den
Revolver in Richtung der Kamera hilt und aus ihrer eigenen Perspektive Folgendes arti-
kuliert:

You have to tell me why you want to see it. If you want me to do it, you have to tell me
why youwantto see it because | keep looking for a reason. | keep looking for something
to make this worth watching and | can't. | can’'t think of anything. | keep trying to turn
herinto a hero but she wasn’t. She was just one sad, lonely, pathetic woman and so am
| but at least I'm still alive so if you want to see me do this you have to tell me why you
want to see it. | keep looking for an angle to make her death worth more than her life
and there justisn't one. So if you want to see me do it you have to tell me why. Give me
a fucking reason! (Kate Plays Christine, 01:47:09)

Das Ausrufezeichen am Ende des Monologs soll die von Kate transportierte Wut verdeut-
lichen, auf die eine lingere Stille folgt, in der sie keine Antwort von den im Raum anwe-
senden Personen erhilt — ihre Wut verbleibt also, da der kathartische Moment ausbleibt.
Einige Sekunden spiter entgegnet sie sich selbst dann den Satz »Fuck it, it’s all bullshit
anyway« (Kate Plays Christine, 01:47:17), bevor sie die Waffe an ihren Hinterkopf ansetzt,
abdriickt und auf den Tisch vor sich fillt. Nach einigen Sekunden der Stille, in denen Ka-
te auf dem Tisch vorgebeugt liegt und die Kamera im Close-Up tiber das Kunstblut auf
dem Tisch schwenkt, erhebt Kate sich erneut, um den letzten Satz des Films auszuspre-
chen: »Are you happy now? You are all a bunch of fucking sadists.« (Kate Plays Christine,
01:47:50)

Kate Plays Christine erreicht damit letztlich eine paradoxe Gleichzeitigkeit. Wihrend
der Film sich medienkritisch positioniert, perpetuiert er gleichzeitig genau dasjenige,
was Gegenstand seiner Kritik ist. Diese medienkritische Wendung geht durch die Nar-
rativierung eines Antagonismus zwischen Kate und Robert Greene auf, indem Kate sich
als kritische Stimme gegeniiber dem filmischen Projekt positioniert. Auch Robert Gree-
ne spricht von der Notwendigkeit, seine eigene Perspektive selbst diffamieren zu miis-
sen, um den Film machen zu kénnen (Greene 2023). Wihrend Kate Plays Christines Re-
flexivitit damit einerseits in einer finalen medienkritischen Wirkung gegen sich selbst
zu bestehen scheint, eréffnet der Umgang des Films mit der Frage nach Fiktionalisie-
rung dariiber hinaus vor allem verunsichernde Anschlusskommunikation in Bezug auf
die Kontingenz des Ereignisses. Hier erfolgt weder eine Einhegung, indem das Narrativ
den Suizidversuch als Ergebnis vieler einzelner Ereignisse zu plausibilisieren versucht,
noch bietet der Film die Moglichkeit der Einnahme einer stabilen fiktivisierenden Lek-
tire. Dadurch wird nicht nur die Daseinsberechtigung der Produktion eines Films iiber
den Suizidversuch durch den Film selbst in Frage gestellt, sondern auch die vermeintli-
che Versicherung, die eine Fiktionalisierung des Falls zu versprechen scheint.

Postdigitale Anschlusskommunikation

Die intentionale Produktion von Verunsicherung ist ebenfalls ein zentraler Punkt post-
digitaler Anschlusskommunikation iiber den Suizidversuch. Durch die folgende schlag-
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lichtartige Analyse werde ich verdeutlichen, dass die Idee der Einhegung von Kontingenz
hier iiber die bewusste Manipulation audiovisueller Medienartefakte gestort wird. Hier
wird somit beobachtbar, wie Anschlusskommunikation sich vor allem tiber die Produkti-
on von Verunsicherung weiterhin selbst fortsetzt. Bevor ich paradigmatisch anhand des
Threads »Christine Chubbuck Tape« im Imageboard The Lost Media Wiki (LMW) aufzeigen
werde, inwieweit postdigitale Anschlusskommunikation vor allem iiber die Manipulati-
on audiovisueller Bilder und die damit einhergehende Evokation von Empfindungen An-
schlusskommunikation stimuliert und offensiv ein Schwebestadium zwischen Fakt und
Fiktion kreiert, ist eine Erweiterung der in der Einleitung dieser Arbeit formulierten Be-
merkungen zur Digitalitit notwendig, in deren Kontext sich diese Kommunikation si-
tuiert und die dariiber hinaus auch fiir das folgende Kapitel besonders relevant werden
wird.

Trotz aller Kritik an dem moglicherweise schematischen Prifix der Post(-digitalitit)
(Denson/Leyda 2016: 6; Laabs/Podlesnigg 2023: 18) manifestieren sich dennoch Kern-
punkte dieses Diskurses auch in Bezug auf das vorliegende Projekt. Einen dieser Kern-
punkte habe ich bereits mehrfach thematisiert: Obwohl nicht alle Medienartefakte des
vorliegenden Korpus digitale Produktionskontexte aufweisen, ist ihr Auffindeort doch
immer digital, was nicht nur die Méglichkeitsbedingung fiir dieses Projekt darstellt und
die Frage nach der Verortung dieser Bilder und ihrer Bewegungen in 6ffentlichen Dis-
kursen virulent werden lisst, sondern auch die Beobachtung stiitzt, dass die Gegen-
wart von einem »epistemological and pragmatic shift in everyday life towards the use
of computational systems to support and mediate life itself« (Berry/Dieter 2015: 1) ge-
kennzeichnet ist. In diesem Sinne bezeichnet der Begriff der Postdigitalitit zunichst
einmal einen gegenwirtigen Zustand von Medienkulturen, »in denen die Digitalisie-
rung so weit fortgeschritten ist, dass zwischen digitalen und nicht-digitalen bzw. analo-
gen Teilen nicht mehr klar unterschieden werden kann« (Packard im Erscheinen). Dies
zeigt sich beispielsweise in der fortlaufenden Koexistenz der Ubertragungsformen des
linearen Fernsehens: Uber Kabelanschliisse, Satellitenrundfunk und das Internet wer-
den mitunter gleiche oder sich marginal voneinander unterscheidende Unterhaltungs-
und Informationsangebote in Konkurrenzverhiltnisse gestellt, die die Rede von einer
rein analogen Alltagswelt obsolet erscheinen lassen. Postdigitalitit verweist damit be-
grifflich auf einen anhaltenden Zustand, in dem digitale Technologien habitueller und
selbstverstindlicher Teil eines alltiglichen Lebens in medialisierten Kulturen sind. Das
hat trotz mitunter analoger und vollkommen unterschiedlicher historischer Produkti-
onskontexte Einfliisse auf alle hier verhandelten Bilder, weil sie nach dem Prozess der
Digitalisierung auch als zunichst analoge Erzeugnisse nicht mehr genuin als solche Ver-
standen werden konnen. Dies wird einerseits durch den Umstand bedingt, dass digitale
Technologien zu zahllosen Techniken der Nachbearbeitung befihigen (Packard im Er-
scheinen) und andererseits dadurch, dass sie durch die Digitalisierung einen Funkti-
onsiiberschuss gewinnen, der sie allesamt zu zutiefst operationalen Medienartefakten
werden lisst. Im Kontext dieses Kapitels erlaubt diese Feststellung die Frage nach Quer-
verweisen und Spannungsfeldern zwischen Postdigitalitit und Systemtheorie, die ich
im Folgenden kurz skizzieren werde.

Einer der Ankerpunkte des Diskurses um Postdigitalitit stellt die Annahme dar, dass
die Rede von Massenmedien, die grof3e Teile des 20. Jahrhunderts bestimmte, von di-
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gitalen und sozialen Medien abgelést worden ist (Apprich 2020: 6). Ankniipfend an die
lange bestimmende Vorstellung von Medien als Massenmedien begreift auch die Luh-
mann’sche Systemtheorie Medien, wie ich bereits Eingangs expliziert habe, immer als
im System der Massenmedien befindlich. Digitale Medien werden dabei durch die pro-
grammatische Setzung einer Trennung von Empfinger:innen und Sender:innen defini-
torisch ausgeschlossen. Dirk Baecker hat dazu 2018 in seinem Buch 4.0 oder die Liicke die
der Rechner lisst eine wichtige Erginzung zu den Thesen Luhmanns in Bezug auf Mas-
senmedien vorgelegt, in denen er die Rolle und Einflussnahme digitaler Medien mitbe-
denkt. Unter ihrem Einfluss formiert sich eine Gesellschaft, die Baecker als »Gesellschaft
4.0« fasst. Er fithrt damit eine Ablosung der modernen Gesellschaft ein, die er kontrir zu
den im Diskurs um Postdigitalitit behaupteten Kontinuititen und Re-konfigurationen
(Cramer 2015: 19) als Zisur begreift, deren Tragweite Baecker auf die Ebene der Einfiih-
rung des Buchdrucks hebt:

4.0 steht fir die Gesellschaft elektronischer Medien und nicht fir die elektronischen Me-
dien. Und 4.0 steht fir die Katastrophe der Einfiihrung und Durchsetzung elektroni-
scher Medien, die die Gesellschaft zwingen, ihren Ungleichgewichtszustand der Re-
produktion als Buchdruckgesellschaft aufzugeben und einen neuen Zustand zu fin-
den, auf den sie nicht vorbereitet ist. Mitten in dieser Katastrophe, die sich iber Jahr-
zehnte hinziehen kann und in den verschiedenen Bereichen der Gesellschaft ungleich-
formig und gleichzeitig verlauft, entdeckt sich die Gesellschaft als ehemals moderne
Cesellschaft. Sie entdeckt ihren modernen Ungleichgewichtszustand in dem Moment,
in dem sie ihn verldsst. (2018: 31; Herv. i. Orig.)

Auch die Struktur der Gesellschaft dndert sich damit, da die »Verbreitung der elektro-
nischen Medien die Struktur der Funktionssysteme tiberfordert« (Baecker 2018: 38), die
ehemals strukturgebend fungierten. Aus Sicht der Systemtheorie ergibt sich unter den
Bedingungen der Postdigitalitit die Strukturform des Netzwerks, die ich hingegen im
Rahmen der nachfolgenden Reflexion eher als medienokologisch informierte Form der
Verwicklung verstehe. Wihrend ich daritber noch intensiver referieren werde, gilt fiir
den Moment, dass aus systemtheoretischer Perspektive die durch die Funktionssys-
teme eingefithrten kategorialen Leitunterscheidungen nicht mehr im gleichen Mafie
greifen. Es wire an diesem Punkt verlockend, diese Interferenzen iiber systemtheore-
tische Begriffe wie strukturelle Kopplung oder Interpenetration zu beschreiben. Das
wiirde jedoch die Existenz unterscheidbarer Systemreferenzen implizieren, die in der
nichsten Gesellschaft in diesem Mafe jedoch nicht mehr vorhanden sind. Sicherlich
zeigt das Netzwerk, so argumentiert auch Baecker, »politische Aspekte der Erhaltung
von Macht, [..] rechtliche Aspekte der Sicherstellung von Legitimitit und Legalitit, [...]
Protestaspekte der moralischen Geringschitzung alternativer Netzwerke zugleich, aber
immer nur in einer hochgradig individuellen, um nicht zu sagen idiosynkratischen
Variante [...].« (Baecker 2018: 44; Herv. i. Orig.)

Anders als Luhmann versteht Baecker digitale Kommunikation als den Medien zuge-
hérig. Die fir Kommunikation konstitutive Trennung zwischen Sender:innen und Emp-
fanger:innen konstituiert sich mit Baecker stets durch die formativen Krifte der digita-
len Umgebung, die die digitale Kommunikation wiederum erméglichen. Der Sinn der
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Kommunikation wird hier von Maschinen bearbeitet und produziert (Baecker 2018: 20),
noch nie war »mehr Mittelbarkeit im scheinbar Unmittelbaren« (Baecker 2018: 18) — wo-
durch jedoch ermoglicht wird, dass diese formativen Krifte und Liicken zu demjenigen
werden, was sozial verhandelt wird (Apprich/Chun/Cramer/Steyerl 2018). Im Prozess
dieser sozialen Verhandlung treten Empfindungen in den Mittelpunkt, denn in ihnen
sind »kulturelle Bedeutungen und soziale Beziehungen auf untrennbare Weise mitein-
ander verflochten, und gerade diese Verflechtung ist es, die ihnen das Vermégen ver-
leiht, Handeln mit Energie aufzuladen« (Illouz 2006: 10). Will man dies in eine system-
theoretisch informierte Perspektive iibersetzen, wirken hier also sowohl menschliche als
auch technische Sender:innen und Empfinger:innen zusammen und kreieren soziale
und kulturelle Prozesse, in denen Anschlusskommunikation itber Empfindungen stimu-
liert wird.

Als besonders zentrale Verinderung zum System der Massenmedien erscheint hier,
dass das von Luhmann fiir die Massenmedien eingefiihrte Triptychon aus Nachrichten,
Unterhaltung und Werbung keinen Bestand mehr hat:

Die Werbung ist so sehr eine Nachricht wie die Nachricht eine Unterhaltung. In allen
drei Programmbereichen geht es fiir Information wie Nichtinformation trennscharf
um die Frage der Positionierung in einem Netzwerk, dessen Elemente komplex sind.
[..] Nach wie vor entscheiden sich Inklusion und Exklusion anhand politischer, 6ko-
nomischer und padagogischer Mechanismen, doch massenmedial, elektronisch und
digital sind selbst die >Uberfliissigen<jederzeit in der Lage, sich zu vernetzen und ei-
nen Unterschied zu machen. [..] Information kann ebenso schnell als Information wie
Nichtinformation gewertet und gewichtet werden. (Baecker 2018: 196f.)

Die hier angemerkte unmittelbare Moglichkeit des Umschlags von Information in
Nicht-Information gewinnt besondere Relevanz, da Baecker die Information als zen-
tralen Punkt der Selbstreflektion postdigitaler Medienkulturen positioniert (2018: 194).
Der hier bezeichnende stindige Abgleich von Information und Nicht-Information
fithrt damit in ein emotional und affektiv aufgeladenes Stadium der »gleichzeiti-
ge[n] Beruhigung und Beunruhigung der Gesellschaft« (Baecker 2018: 195), in der die
Wahrheitsbehauptungen der Erzeugnisse visueller Kultur und die Frage nach ihren
Referenzen eine zentrale Rolle spielen. Luhmann selbst schreibt dazu: »Im Manipu-
lationsverdacht finden die Codewerte Information und Nichtinformation zur Einheit
zuriick. Ihre Trennung wird aufgehoben — aber in einer Weise, die nicht, oder allenfalls
als Neuigkeit usw., zur Information werden kann.« (Luhmann 1984/1991: 57)

Das von Luhmann geprigte inhirente Verdachtsmoment der Kommunikation wei-
tet sich in diesem Kontext aus, wie ich im Folgenden zeigen werde, denn Bilder unterlie-
gen innerhalb postdigitaler Medienumgebungen einer Reihe von Zuschreibungen. Sie
entspringen Medien, die »essentially digital, interactive, networked, ludic, miniaturi-
zed, mobile, social, processual, algorithmic, aggregative, environmental, or convergent«
(Denson/Leyda 2016: 1)*® seien, also immer die Mdglichkeit eines fluiden kommunikati-

13 Denson und Leyda widmen sich in ihrer Auseinandersetzung Bildern im Kontext des Diskurses
um Post-Cinema, der sich wiederum mit dem Status der medialen Umgebungen Film und Kino
unter den Vorzeichen einer Gibergreifenden Digitalisierung alltidglicher Medienpraktiken beschaf-
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ven Austausches beinhalten. Denson und Leyda begreifen diese Medien als heterogene
Landschaft (Denson/Leyda 2016: 2; Baecker 2018: 41), deren Heterogenitit sich jedoch
nicht lediglich aus der vermeintlichen Auflésung analoger Einzelmedien im Postdigita-
len speist; vielmehr tragen mehr als menschliche Elemente wie Metadaten oder die cha-
rakteristische Verortung der Bilder in Zwischenriumen zur Heterogenitit postdigitaler
Medienumgebungen bei: »[Images] reach us amidst the most intimate and also most pu-
blic of moments, interpellating simultaneously our bodies, brains and minds.« (Favero
2020:5)

In diesem Sinne ist die Prisenz von Bildern im Postdigitalen als ihr zentrales Merk-
mal sowohl positiv hervorgehoben worden (Favero 2018) — die ihre Prisenz bedingende
zirkuldre Natur wurde jedoch auch zum Anlass von Medienkritik: »Circulationism is not
about the art of making an image, but of postproducing, launching, and accelerating it.
It is about the public relations of images across social networks, about advertisement
and alienation, and about being as suavely vacuous as possible.« (Steyerl 2013: 7) Bilder
sind also bereits technisch auf ihre Zirkulation angelegt, was aus technikutopischer Per-
spektive als das grofie Demokratisierungspotenzial des Internets betrachtet worden ist
(Palmer 2013). Gleichzeitig werden Bilder im Kontext ihrer technischen und 4sthetischen
Anpassung hin zu einer Zirkularititjedoch nicht nur iibersetzt, verdreht, beschidigt und
rekonfiguriert (Steyerl 2013: 4), sie oszillieren eine ehemals angenommene Unterscheid-
barkeit von analogen und digitalen Riumen, in dem sie als »active catalysts of events«
(Steyerl 2013: 1) fungieren. Damit riickt ihr affektives Potenzial in den Vordergrund:

[..] it has become clear that images are not objective or subjective renditions of a
preexisting condition, or merely treacherous appearances. They are rather nodes
of energy and matter that migrate across different supports, shaping and affecting
people, landscapes, politics, and social systems. They acquired an uncanny ability to
proliferate, transform, and activate. (ebd.)

Audiovisuelle Bilderzeugnisse unterliegen dabei einem gesteigerten Skeptizismus. Be-
reits 1996 proklamiert Lev Manovich in Bezug auf digital produzierte Bilder den Verlust
der indexikalischen Natur, der die Kinobilder des 20. Jahrhunderts ausgemacht habe
(Manovich 1996/2016). Er betont dabei die fundamentale medientechnische Verschie-
bung weg von einer fotografisch-indexikalischen Aufnahmetechnologie hin zu einer
animierten und durch Spezialeffekte postproduzierten Technik, die der Malerei nahe
stiitnde (Manovich 1996/2016: 26-29). Die weitreichenden Folgen dieser Diagnose hilt
Manovich selbst fest:

But what happens to cinema’s indexical identity if it is now possible to generate pho-
torealistic scenes entirely in a computer using 3-D computer animation; to modify in-
dividual frames or whole scenes with the help a digital paint program; to cut, bend,

tigt. Wihrend es wichtig ist, diesen Unterschied hier zu markieren, erscheint mir die Ubertrag-
barkeit der Thesen der Autor:innen auf diesen Kontext vor allem als starkes Argument dafiir, die
Struktur der gegenwartigen und vergangenen Situierungen von Bildern absichtsvoller Totungen
anhand des Begriffs der Verwicklung zu begreifen, wie ich es in der letzten begrifflichen Reflexion
des Projekts durchfiihre.
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stretch and stitch digitized film images into something which has perfect photographic
credibility, although it was never actually filmed? (1996/2016: 22)

Daraus leiten sich zwei verbreitete Urteile iiber Bilder in postdigitalen Medienumgebun-
genab. Erstens lisst sich eine grundlegende Skepsis gegeniiber ihrem ontologischen Sta-
tus konstatieren: Nicht nur in Bezug auf ihre Relation zu einer vermeintlich abgebilde-
ten Wirklichkeit und einem wie auch immer gearteten Wahrheitsanspruch in Bezug auf
das Dargestellte, sondern auch im Sinne der Interpretation des jeweils Dargestellten —
oder wie Wendy Chun zur visuellen Darstellung der Klimakrise festhilt: »Crucially, the
same image can foster both belief and mistrust.« (2018) Durch Bilder manifestiert sich
damit die Forderung nach einer parallaktischen Wahrnehmung, die impliziert, dass ein
beobachtetes Objekt aus zwei differenten Blickwinkeln betrachtet werden muss, damit
sich ein komplettes Bild ergibt. Dies bedeutet jedoch auch, dass die Manifestation die-
ses kompletten Bildes immer »auf einer Differenz basiert« (Krause/Meteling/Stauff 2011:
9). Bilder zirkulieren dabei in postdigitalen Medienumgebungen, die von einer »exis-
tential co-presence made possible by the sharing of images« (Favero 2020: 6) gekenn-
zeichnet sind. Das markiert im Umkehrschluss nicht nur eine absolute kommunikative
Gleichzeitigkeit von sich teilweise widersprechenden Interpretationen und Deutungs-
anspriichen. Mit der Zersplitterung einer medialen Offentlichkeit in fragmentierte me-
diale Teilumgebungen geht auch eine Erhéhung der Bedeutung von Empfindungen in
Kommunikationsprozessen einher (Apprich 2020: 6).

In direkter Ubertragung auf Bilder absichtsvoller Tétungen lassen sich hier zwei pro-
duktive Fortschreibungen feststellen. Erstens scheint ein gesteigerter kollektiver Skep-
tizismus gegeniiber den Wahrheitsbehauptungen visueller Bilderzeugnisse die hier oft
bewusst integrierten Verunsicherungsversuche dariiber, was die Bilder zeigen, noch zu
potenzieren. Zweitens liefRe sich die Vorstellung einer parallaktischen Wahrnehmung ef-
fektiv mit dem Begriff des Paratextes verbinden, weil Bilder in postdigitalen Medienum-
gebungen stets von paratextueller Information gerahmt werden, die ihre Interpretation
lenken. Wihrend ich im zweiten Kapitel bereits auf die Vielfiltigkeit solcher Lenkun-
gen und deren Konstruktionscharakter verwiesen habe, scheint sich diese Logik in post-
digitalen Medienumgebungen ebenfalls auszuweiten. Nicht zuletzt die zunehmend of-
feneren und weiter verbreiteten Méglichkeiten zur Produktion von medialen Inhalten
wurden so unter dem hybridisierenden Begriff der >Prosumer« (Blittel-Mink/Hellmann
2010), der den zunehmenden Zusammenfall von Konsument:innen- und Produzent:in-
nenrollen bezeichnet, akademisch subsumiert. Eine damit einhergehende vertikale Off-
nung (Stemmler 2018: 33) medialer Umgebungen spitzt dabei die durch die Produktion
von Paratexten in anderen Medienumgebungen ohnehin bereits umkimpfte Frage um
die Deutungshoheit der Bilder weiter zu.

Die Bilder und Kommunikationsangebote, die ich im Folgenden heranziehen werde,
um die Stimulierung von Anschlusskommunikation iiber den Suizidversuch Christine
Chubbucks im Postdigitalen nachzuzeichnen, reihen sich offensiv in diesen Kontext der
Skepsis gegeniiber Bildern und deren verunsichernder Wirkung ein. Meine These lautet,
dass alle sich durch eine ihnen inhirente Produktion von Ambiguitit iiber ihren eigenen
Wahrheitsgehalt sowie ihre Produktionskontexte auszeichnen, die Verunsicherung iitber
ihren ontologischen Status produziert. Die Produktion dieser Verunsicherung steht im
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Dienst der Stimulation von Anschlusskommunikation und verdeutlicht dabei die zeit-
genossische Hochkonjunktur der Empfindung von Paranoia, da diese in diesem Kontext
als idealer Motor weiterer Anschlusskommunikation fungiert. Die Empfindung der Pa-
ranoia spielt in postdigitaler Kommunikation eine besondere Rolle, da sie als emotiona-
le und affektive Kehrseite des Modus des Verdachts als Mittel des Kontingenzmanage-
ments gegeniiber der verunsichernden Medienwirkung postdigitaler Bilder eingesetzt
wird. Die besondere Bedeutung von Paranoia fiir postdigitale Kommunikation ist dabei
bezeichnend fiir den Verlust eines gemeinsamen Bezugsrahmens, den die Fragmentie-
rung postdigitaler Offentlichkeiten bedingt. Im Sinne Ngais kann sie als Form der Angst
verstanden werden, die auf einer dysphorischen Ablehnung eines allumfassenden Sys-
tems (2005: 299) basiert. Paranoia verdeutlicht mit anderen Worten also eine Differenz
zu sozial anerkannten Formen des Wissens und der Wissensproduktion und wird da-
bei auch als Wissenschaft verstanden, »die ihre Stopp-Regeln vergessen hat« (Grego-
ry 2011: 46). Paranoia wird als pathologisch verstanden, was jedoch auch den intimen
Zusammenhang zwischen Empfindungen und Pathologisierung verdeutlicht. Eva Illouz
hat darauf hingewiesen, dass die Genese therapeutischer Narrative im 20. Jahrhundert
dazu gefithrthat, »[e]motional ungesunde Verhaltensformen [...] aus impliziten Beziigen
zu und Vergleichen mit dem Ideal des >vollstindig selbstverwirklichten Lebens« (2006:
73) abzuleiten, wobei das Ideal eines solchen Lebens weitestgehend undefiniert bleibt.
Paranoia wird in einem pathologischen Verstindnis also als »grenzenlose|...] Generali-
sierung eines Verdachts« (Weifmann 2023: 52) begriffen, dessen nie endende und aus-
ufernde Natur dazu fiihrt, dass er als krankhaft begriffen wird.

Ganz davon abgesehen, dass ein nie auflosbares Verdachtsmoment im Luh-
mann'schen Kommunikationsverstindnis in gleicher Weise angelegt ist, erscheint
es mir produktiver, die pathologisierenden Konnotationen der Paranoia hier auszu-
klammern, um sie als analytisches Konzept durch einen Riickbezug auf ihre medialen
Voraussetzungen (Krause/Meteling/Stauff 2011: 10) fruchtbar zu machen. Durch eine ex-
plizite Kontextualisierung in postdigitaler Anschlusskommunikation kann Paranoia als
emotional-affektive Form des Wissens produktiv gemacht werden, die den kognitiven
Modus des Verdachts als Form des Kontingenzmanagements erginzt:

The increasing significance of affect, emotion, and sentiment in decision-making pro-
cesses is symptomatic for an era characterized as a time of information overload (see
Andrejevic 2013, 15). Paranoia, in this regard, can be seen as a specific mode of know-
ledge, which disengages from prevailing opinions and previous experiences. The word
is a composition of the Creek words tapd (para), meaning>beside, next,<and véog (no-
0s), thatis>minds; so paranoia literally translates into>being next to the mind,<thereby
reflecting its use to describe a mental state of delusional belief. Through collaborati-
ve filtering systems (e.g. Facebook, YouTube, Twitter) affect-laden opinions are on the
rise, yielding personal belief systems that differ from so-called expert knowledge. As
can be seen from the example of climate change denial, collaboratively based filter
systems produce a paranoia that helps users to form their views despite indisputable
evidence to the contrary. In fact, the >feeling< of being in possession of a >subversive<
or>controversial truth<is algorithmically incited and maintained by these systems (see
Chun 2020). Now, paranoid delusions also function as a self-healing mechanism, a re-
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parative process to compensate for a loss of symbolic order due to an overproduction
of meaning. (Apprich 2020: 6)

Apprichs Figuration von Paranoia als wahnhaftem Glauben, der sich von bestehenden
Meinungen, Erfahrungshorizonten und Wissensordnungen abzugrenzen versuche,
weist zunichst auf die gesteigerte Rolle von Empfindungen in der Kommunikation
hin. Auflerdem weist er auf die Funktionsweise digitalfragmentierter Offentlichkeiten
hin, in denen unter anderem Filtersysteme den eigenen Glauben an den Besitz eines
tieferliegenden Deutungsanspruchs an Wahrheit befeuern konnen. Das Gefiihl von
Beteiligung, das durch die Teilhabe an der Zirkulation von Bildern und postdigitaler
Kommunikation entsteht, bedeutet im Umkehrschluss auch eine stindige Konfronta-
tion mit weiteren, oft widerspriichlichen Deutungsangeboten: In diesem Sinne kann
Paranoia als Versuch des eigenen Kontingenzmanagements verstanden werden, in-
dem unter allen konkurrierenden kontingenten kommunikativen Angeboten eines
ausgewihlt wird und so letztlich auf eine Komplexititsreduktion abgezielt wird (Krau-
se/Meteling/Stauff 2011: 12). Eine durch Paranoia gekennzeichnete mediale Teilhabe
an postdigitaler Anschlusskommunikation deckt sich so sehr anschaulich mit einem
semiopragmatisch informierten Medienverstindnis, weil sich die Einordnung der je-
weiligen medialen Inhalte in einem rezeptionsseitigen Prozess manifestiert. In dessen
Kontext bieten bestimmte Medienartefakte wiederum bestimmte Lektiirehaltungen an,
die durch rahmende Paratexte entweder gestiitzt oder unterlaufen werden, wie ich im
zweiten Kapitel gezeigt habe.

Innerhalb postdigitaler Medienumgebungen partizipieren Bilder an diesen Pro-
zessen in gegenliufiger Weise und stellen dabei die Zugehorigkeit der von Luhmann
systemspezifisch gedachten Codes Wahrheit/Nicht-Wahrheit und Information/Nicht-
Information Infrage. Mit Blick auf die visuelle Kultur des Postdigitalen zeigt sich,
dass Wahrheit nicht mehr nur anhand von Reliabilititskriterien aus dem Wissen-
schaftssystem verhandelt wird, sondern die intrinsische Ebene der Empfindungen
sowie Vertrauen in und Identifikation mit Kommunikationsangeboten in der Leitun-
terscheidung wahr/falsch eine gesteigerte Rolle spielen. Die individuelle Einordnung
einer Wahrheitsbehauptung von Bildern reicht somit iiber die Kriterien des Wissen-
schaftssystem hinaus und kann damit anhand dessen Kriterien nicht mehr zweifelsfrei
getroffen werden. Kurz gesagt: In der Annahme einer jeweiligen Wahrheitsbehauptung
kommt innerhalb postdigitaler Medienumgebungen der Frage nach Vertrauen, der
sozialen Position der Kommunikationsteilnehmer:innen und der Konstruktion einer
Wahrnehmung der Kommunikationsangebote als authentisch eine gesteigerte Relevanz
Zu.

Dies lisst sich anhand des Imageboards The Lost Media Wiki (LMW) aufzeigen, das im
Folgenden als paradigmatisches Beispiel fiir postdigitale Anschlusskommunikation itber
die Aufnahme des Suizidversuchs fungieren wird. Die Selbstbeschreibung des Boards
lautet folgendermafien:

This wikiis a community passion project where we detail and attempt to track down (at
least, in most cases) pieces of lost or hard-to-find media; whether it be video, audio or
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otherwise (of either a fictional or non-fictional nature), if it’s completely lost or simply
inaccessible to the general public, it belongs here. (The Lost Media Wiki 2023a)

Imageboards gewinnen insgesamt als fir die aktuelle Popularkultur bezeichnende Sphi-
ren Signifikanz, indem sie sich durch kollektive Gestaltung durch ihre Nutzer:innen,
Missachtung intellektuellen Eigentums, die soziotechnisch produzierte svirale< Ausbrei-
tung von Inhalten sowie potenziell unendliche Méglichkeiten der Rekonfiguration und
Verinderung von Medien auszeichnen (Cramer 2015: 12). Die Nutzer:innen des LMW
widmen sich im Speziellen der Suche nach Medienartefakten, die nicht auffindbar oder
der Offentlichkeit nicht zuginglich sind. Mitunter handelt es sich dabei um medienar-
chiologische Suchen nach Archivmaterial, das beispielsweise einst im Kino, Fernsehen
oder Internet distribuiert worden ist, jedoch im Nachhinein verschwunden ist. In eini-
gen Fillen, wie auch in Bezug auf das Material von Christine Chubbuck, ist das verlore-
ne Material aus (lizenz-)rechtlichen oder ethischen Griinden unter Verschluss. Widmen
sich die Nutzer:innen des LMW der Suche nach solchen Artefakten, werden die Wiki-
und Forumseintrige als »NSFW« (Not Safe For Work) oder »NSFL« (Not Safe for Life)
gekennzeichnet, was als Warnung gegeniiber einer ethischen oder rechtlichen Grenz-
verletzung fungiert, die durch die Suche nach, die Beschiftigung mit oder durch das
Medienartefakt selbst produziert wird.

Das LMW stellt also ein themenspezifisches >sozialmediales Milieu< dar, in das unter
anderem Systemreferenzen des Rechts, der Moral, der Massenmedien sowie der Wis-
senschaft hereingreifen und im Postdigitalen miteinander verwickelt erscheinen. Der
Begriff des sozialmedialen Milieus beschreibt das Zusammenwirken sozialer und tech-
nischer Ebenen in der Ausbildung geteilter postdigitaler Erfahrungshorizonte. Robert
Darre leitet den Begriff von Thomas Webers Thesen zu medialen Milieus ab, mit dem
dieser auf die Milieuspezifik von »Verwendungs- und Verstehensweisen« (Ddrre 2022:
40) medialer Artefakte hinweist. Der zugrundeliegende Begriff des Milieus erreicht da-
bei insgesamt eine

grundsatzlichel[...] Verschiebung der Aufmerksamkeit des Beobachters vom jeweiligen
Gegenstand der Untersuchung bzw. Darstellung selbst auf dessen >anderes«—dasjeni-
ge, was dieser Gegenstand gerade nicht ist, das ihn aber, so die milieuspezifische Hy-
pothese, wesentlich beeinflusst und also fiir sein umfassendes Verstandnis zu beriick-
sichtigen ist. (Pethes 2017:139)

Als »universaler Begriff« erlaubt das Milieu zudem, »sowohl >Theorien der Umgebuny als
auch Theorien der Beziehungen und Theorien der Wirksamkeit zwischen Korpern und ih-
rer Umwelt« zu etablieren« (Sprenger 2019: 16)." In Bezug auf die Begriffsbildung des
sozialmedialen Milieus erweitert Dérre Webers Verstindnis medialer Milieus im spezi-
fischen Hinblick auf Digitalitit: »Es gibt so viel konkretere Erfahrungshorizonte als blof3
die gemeinsame shistorische[.] Welt« (Weber 2017¢, S. 114); es gibt gar Erfahrungen, die
iiberhaupt nur in der Netzkultur gemacht werden kénnen und das Sprechen von Erfah-
rungswelten daher erst legitim erscheinen lassen.« (Dérre 2022: 44) Dorre argumentiert,

14 Sprenger zitiert hier Wessely/Huber 2017. Hervorhebungen im Original.
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dass hier weniger eine noch von Weber forcierte Vorstellung von Medienspezifik greife,
vielmehr muss »rezeptionsisthetischen Aspekte[n]« stirkere Bedeutung beigemessen
werden, denn »[j]le nach medialem Milieu ergeben sich [..] unterschiedliche affirmati-
ve oder aversive Aneignungen und Lektiiren des gleichen Materials.« (Ddrre 2022: 45)
Dominante Aneignungen werden so fiir ein jeweiliges sozialmediales Milieu zu »geteil-
ten Referenzrahmenc, die im »Zusammenspiel[.] von heterotypischen Akteuren« (Weber
2017a, S. 210)« (Dorre 2022: 44) entstehen. In meinem Verstindnis umfasst die Rede von
heterotypischen Akteur:innen somit sowohl menschliche wie technische Beteiligung. So
fiigt auch Dorre abschliefend hinzu:

Im Konzept des medialen Milieus sind allerdings nicht nur Personen inbegriffen, die
mediale Artefakte produzieren und rezipieren, sondern auch >Technologien und die
Materialitidt von Medien, ebenso wie ihre institutionellen und rechtlichen Rahmun-
gen, ihre sozialen und 6konomischen Bedingungen und nicht zuletzt auch die Eigen-
dynamik ihrer dsthetischen Konventionen< (Weber 2017b, S.13). (2022: 46)

Dorres Begriff betont also, dass sich sozialmediale Milieus durch ein Zusammenwir-
ken technischer und menschlicher Wirkkrifte konstituieren. Zudem zeigt sich mit Blick
auf die tatsichliche Medienpraxis von Nutzer:innen trotz der Orientierung schaffen-
den Funktion von Rahmungen auch ihre Durchlissigkeit. Das produktive Potenzial ei-
nes itberschreitbaren Rahmens ldsst neben Paratexten nicht nur auch »vermeintlich ak-
zidentielle Begleitumstinde« (Pethes 2017: 140) in den Blick geraten, denen rahmende
Funktionen zukommen, zudem erfasst sie auch, dass postdigitale Medienpraktiken sich
oft quer durch verschiedenste Plattformen und Gemeinschaften erstrecken. So bemerkt
Taylor: »[...] they [JW: Plattformen] intersect and inform each other. There is a circuit of
practice, experience, and production at work. By default, any node is already entangled
in the others.« (Taylor 2018: 13) Wenn im Folgenden also die Rede von sozialmedialen Mi-
lieus ist, sind damit plattformspezifische soziotechnische Erfahrungsriume gemeint, in
und zwischen denen Nutzer:innen ihre digitale Medienpraxis vollziehen und die sich als
postdigitale Phinomene auch in den Phinomenbereich analoger Lebenswelten verwi-
ckeln.

Innerhalb des sozialmedialen Milieus des LMW wird die Zusammenkunft der Kom-
munikationsteilnehmer:innen, obwohl auf Klarnamen verzichtet wird, sozial hierarchi-
siert organisiert. Nach einem erstmaligen Anmelden mit einem selbst generierten Nut-
zer:innennamen erhilt man den Status »New Member«. Durch regelmiflige Aktivititen
im Forum sowie im Wiki ist es dariiber hinaus méglich, erh6hte Statuszuschreibungen
wie »VIP«, »Junior Member« oder »Full Member« fiir die Arbeit im sozialmedialen Mi-
lieu zu erhalten. Die Rollen Moderator:in und Administrator:in zeigen Verantwortlich-
keit und die Moglichkeit der Regulation der Inhalte des Wikis und der Kommunikati-
on im Forum an. Das LMW zeigt damit die laut Baecker kennzeichnende »Heterogeni-
tit der Systemreferenzen, die im Netzwerk der nichsten Gesellschaft zu je individuellen
Ereignissen, Aktivititen und Profilen kombiniert werden« (Baecker 2018: 71). Hierbei ist
der zentrale Punkt, dass diese Systemreferenzen dabei jedoch starken Transformations-
prozessen unterworfen sind. Ich habe beispielsweise bereits darauf hingewiesen, dass
der Idee fotografischer Indexikalitit in diesem Kontext mit einem erneuten und weiter
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verstirkten Skeptizismus entgegnet wird. Dariiber hinaus hat unter anderem Lawrence
Lessig darauf Aufmerksam gemacht, wie sich rechtliche Fragen und ihre Durchsetzung
in digitalen Sphiren verindern (Lessig 2006), worauf ich im Kontext der begrifflichen
Reflexion zur Verwicklung noch intensiver eingehen werde.

Die fiir Christine Chubbuck spezifische Seite des Forums unter dem Titel »Christine
Chubbuck Tape« ist am 28. Mai 2016 eroffnet worden, um auf einen Artikel des Vultu-
re-Magazins hinzuweisen, der Anfang 2016 unter dem Titel »How the Video of Christi-
ne Chubbuck’s Suicide Became a Very Macabre >Holy Grail« (Riesman 2016) veréffent-
licht wurde. Der Artikel widmet sich der Statuszuschreibung der Originalaufnahme als
sheiligem Gral«verschiedener postdigitaler Medienumgebungen, die aus Kollektiven be-
stehen, die sich wie die Nutzer:innen des LMW mit der Suche nach der Aufnahme be-
schiftigen. Im Speziellen bezieht die Autorin sich auf einen Thread des Forums findade-
ath.com (Find a Death 2023), dessen Diskussion sich bereits seit 2007 um die Suche nach
der Aufnahme dreht und der Stand August 2023 mit dem aktuell letzten Eintrag von Au-
gust 2022 {iber 3000 Beitrige verzeichnet. Der Artikel beschreibt dabei die Faszination
mit der Abwesenheit der Aufnahme anhand bestimmter sozialmedialer Milieus und wie-
derholt am Ende eine Information iiber den Verbleib der Aufnahme:

UPDATE, 6.7.16: Months after this story was published, Mollie Nelson, widow of station
owner Robert Nelson, contacted Vulture to say her late husband did, indeed, possess a
tape of the suicide and left it to her after his death. She says she received requests for
the tape after Newman said as much in Kate Plays Christine and, fearing for her safety,
she gave the tape to»a very large law firm.<She says she would have preferred that the
tape be destroyed, but wanted to honor Robert’s wish for it to exist, though she says
he never explained to her why he kept it. (Riesman 2016)

Die Zuschreibung eines Kultstatus gegeniiber der Originalaufnahme, die der Artikel
thematisiert, verweist dabei insgesamt auf die Interferenzen zwischen Folklore und
postdigitaler Anschlusskommunikation. Diese Schnittstellen werden nicht nur durch
die verschiedenen Narrative, die iiber den Verbleib der Aufnahme kursieren, und die
Moglichkeit postdigitaler Milieus, an der Bildung dieser Narrative zu partizipieren
(Bronner 2011: 400), sichtbar. Auch ein gesteigerter Skeptizismus gegeniiber den Wahr-
heitsbehauptungen visueller Bilderzeugnisse eint die Diskursfelder (Bronner 2011: 407),
wie ich im Folgenden noch illustrieren werde.

Die Nutzer:innen des LMW diskutieren auf Basis des Vulture-Artikels nicht nur iiber
mogliche Theorien zum Verbleib der Aufnahme; dariiber hinaus werden verschiedene
Meinungen dazu geteilt, ob das Video tiberhaupt gefunden und angesehen werden soll-
te (The Lost Media Wiki 2023c). Die Beitrige konzentrieren sich, abgesehen von einer
andauernden Diskussion iiber einen ethisch angemessenen Umgang mit dem Fall und
der Suche nach der Aufnahme, vor allem auf das Auftauchen dreier Medienartefakte im
Februar 2017 und April 2021.

Ab dem 3. Februar 2017 beschiftigen sich die Nutzer:innen des LMW fast ein Jahr
(LMW 2017a) mit einem im Januar 2017 auf YouTube hochgeladenen Video, das einen Zu-
sammenschnitt mehrerer verlorener Medienartefakte enthilt. Das Video tauchte Anfang
2017 kurz nach der Premiere von Christine und Kate Plays Christine unter dem Titel »Fre-
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aky 5 — Lost Footage« (Freaky 5 2017) auf dem YouTube-Kanal des/der Nutzer:in NationS-
quid auf und zeigt unter anderem einen vermeintlichen 20-sekiindigen Ausschnitt der
Aufnahme des Suizids von Christine Chubbuck.” Die Bildqualitit ist itber den gesam-
ten Verlauf des Ausschnitts stark verkdrnt und leicht verzerrt sowie am unteren Bild-
rand durch Bildrauscheffekte gekennzeichnet, sodass die schwarz-weifien Bilder ledig-
lich eine Frauensilhouette erkennen lassen, die vor einem dunklen Hintergrund an ei-
nem weiflen Moderationstisch sitzt, der mit dicken schwarzen Grof$buchstaben mit dem
Wort »Newswatch«, dem Titel des Nachrichtenformats von WXLT-TV, verziert ist. Die
Gesichtsziige der Frau sind lediglich zu erahnen; langes, zur Seite fallendes, dunkles
Haar evoziert Ahnlichkeit zu Christine Chubbuck. Sie hilt vor sich am Tisch ein Objekt
hoch, das als ein Papier in ihren Hinden zu erahnen ist. Am oberen Bildrand ist links
der Name des Senderkonzerns »ABC« eingebrannt; daneben die Uhrzeit »9:36:30« sowie
das Datum des 15. Juli 1974. Die Person spricht die oben zitierten letzten Worte Christi-
ne Chubbucks mit einer stark verzerrten Stimme und greift nach den Worten »You are
going to see another first« unter den Tisch. Sie hilt sich daraufhin ein nicht weiter er-
kennbares Objekt an den Kopf, ein schussihnliches Gerausch ertont und die Person sackt
in sich zusammen. Dabei ertont ein deutlich lauteres, dumpfes Aufknallgeriusch, als ihr
Kopf und Oberkdrper zunichst auf der vor ihr liegenden Tischplatte aufkommen, bevor
die Person hinter dem Tisch verschwindet. Sekunden spiter wird diese frontale, stati-
sche Einstellung durch ein Testbild iiberblendet, das in der oberen Bildhilfte in einem
hellen Kreis den Namen des Senders »WXLT-TV« sowie das Logo des »Channel 40« vom
Konzern »ABC« zeigt. Am unteren Bildrand ist unter dem Kreis in weiffen dicken Grof3-
buchstaben der Satz »Technical Difficulties. Please Stand By« zu lesen. Das Testbild wird
einige Sekunden eingeblendet, bis der Clip auf Schwarz abblendet. Das konstante wei-
e Rauschen am unteren Bildrand wird wihrend der 20 Sekunden dabei immer wieder
zu einer Bildstérung, die mehrere Kurzsequenzen und Bildframes zur Unkenntlichkeit
verzerrt. Die Storung tritt zuerst auf, als die Person die Worte »in blood and guts« aus-
spricht, dann erneut, als sie nach dem Objekt unter dem Tisch greift. Als sie das Objekt
an ihren Hinterkopf ansetzt, wird der Bildausschnitt fiir einige Sekunden vollkommen
in schwarz-weifdes Rauschen gehiillt. Die darauffolgenden Sekunden des Schusses so-
wie das Zusammensacken der Person hinter dem Moderationstisch sind ebenfalls durch
starke visuelle Bildstérungen und Rauschen in den Bildframes gekennzeichnet, bis sich
das Bild am Ende des Videos wieder stabilisiert und klarer wird.

Das Auftauchen des Videos markiert deutlich, dass Empfindungen in postdigitaler
Anschlusskommunikation eine zentrale Rolle spielen, da es in erster Linie Verunsiche-
rung und Beunruhigung aufgrund seines unklaren ontologischen Status auslost, was
an den Nutzer:innenkommentaren im LMW ablesbar ist. Zudem werden verschiedene
Strategien im Umgang mit der entstandenen Kontingenz ersichtlich. Zunichst beginnen
Teilnehmer:innen des Threads mit einer minutidsen bilddsthetischen Untersuchung des

15 Bei NationSquid handelt sich dabei um einen kommerziellen Kanal, der sich mit popkulturellen
Themen rund um Mystery, Horror und Technologie beschaftigt und laut der Selbstbeschreibung
der Homepage ein besonderes Interesse an sogenannten >Creepypastas< hegt. Der Begriff Cree-
pypasta ist ein Akronym aus »creepy« und »copy and paste« und bezeichnet fiktionale Gruselge-
schichten, die im Digitalen durch die Praktik des Kopierens verbreitet werden.
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Videos, wie am Beitrag des/der LMW-Griinder:in dycaite vom 3. Februar 2017 ersichtlich
wird: »I decided to break the video down into single frames at max quality/resolution so
that we can better examine it. If anyone wants a copy, the ~750 frames can be obtained
here (be warned, it’s like 300mb) [...].« (LMW 2017b) Auch entgegnen einige der entstan-
denen Verunsicherung mit der Suche nach visuellen Referenzen, so beispielsweise Nut-
zer:in misterpelicanpants am 3. Februar, der/die das Video mit einem Foto das Tatorts aus
dem Jahr 1974 vergleicht (LMW 2017c). Dem postdigitalen Skeptizismus iiber der Mog-
lichkeit, Wahrheitsgehalt aus den Bildern herauszulesen, begegnen viele der Nutzer:in-
nen zudem mit der Betonung ihrer eigenen Expertise, wie beispielsweise aus einem Aus-
tausch zwischen The Negotiator und dycaite am 3. Februar ersichtlich wird:

TN: | saw this on reddit and | feel like this is fake, the whole video about her death feel
digital to me. Here is an video showing off plugins to make a video look like an old VHS
tape www.youtube.com/watch?v=_p2u1gnTAz2Y So its not hard to pull this off, the set
could easily be remade by a few proffesonals [sic!] with good attention to detail like
myself.

D: I think the Freaky 5's intro looks digitally faked (in terms of VHS distortion), but hon-
estly, as a VHS enthusiast, | can attest to degraded, magnetic tape looking exactly as
it does in the Chubbuck part; looks too varied and specific to just be an AE plugin or
whatnot. If it’s fake, then | reckon they did it by recording it onto an old VHS tape and
then back again. | also don't think recreating the desk in such perfect detail would’ve
been cheap or easy. [..] | doubt the desk is digital. | think you are slightly underesti-
mating the level of difficulty required to get it not looking fake. Have done a course in
video editing myself; getting things out of the uncanny valley is hard work. Feel free to
prove me wrong, though. (LMW 2017d)

Die Verunsicherung dariiber, ob es sich bei dem Video um Information oder Nicht-In-
formation handelt, hingt eng mit der Frage nach der eigenen Wahrheitsbehauptung des
Videos zusammen, der hier grundlegend misstraut wird. Dem Misstrauen wird mit dem
Glauben an die eigene Expertise entgegnet, die wiederum eng mit Paranoia als Wis-
sensform zusammenhingt und als Glaube an eine eigene, tieferliegende Wahrheit die
Funktion der Kontingenzbewiltigung annimmt. Festzuhalten ist dabei jedoch, dass die-
se Strategie hochgradig individualisiert funktioniert, da aus den Forumsbeitrigen iiber-
greifend ablesbar wird, dass keine eindeutige Konsensbildung iiber die Wahrheitsbe-
hauptung des Videos erlangt wird, sondern die Synchronitit postdigitaler Kommunika-
tion vielmehr einen Kontextkollaps produziert, der den ontologischen Schwebezustand
des Videos weiterhin befeuert. Die Gleichzeitigkeit der verschiedenen Kommunikati-
onsangebote erhoht die Kontingenz kollektiv, anstatt sie zu bewiltigen, indem Eindeu-
tigkeit produziert wird. Das zeigt sich unter anderem dadurch, dass die Suche nach Re-
ferenzen fiir oder gegen die Wahrheitsbehauptung des Videos zeitgleich auf eine Diskus-
sion um die Kredibilitdt von NationSquid ausgeweitet wird, der/die das Video urspriing-
lich hochgeladen hatte. Nutzer:in Lucy argumentiert am 4. Februar folgendes dazu:

And here we have a guy who's been making YouTube videos for years only to get mid-
dling popularity at best. Let’s humor him and say he actually got the real footage some-
how —if he just uploaded it on its own and announced it as a big find, everyone would


https://www.youtube.com/watch?v=_p2u1gnTA2Y
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pay attention to the footage being found but completely ignore the other stuff on his
channel. So he put it in one of his traditional videos with no explanation, to get peo-
ple talking about him. Notice that with the Treadwell audio, he has a disclaimer about
where it came from and that it might be fake. Same with the London After Midnight
clip — he says it’s POSSIBLE footage (it isn't, by the way). There is no such disclaimer
for the Chubbuck footage, he just drops it in without saying anything. That’s not an
accident, he’s definitely winking at us. (LMW 2017€)

Auch wird die Expertise und Kredibilitit von NationSquid anhand der »omniprisenten
Quantifizierung von Aufmerksamkeit« (Dorre 2022:330) im Postdigitalen bemessen, wie
am Kommentar von ApolloJustice am 6. Februar 2017 ersichtlich wird: »The only thing that
I want to know is how the fuck he was able to make such an accurate recreation with only
13k subs and 18 videos.« (LMW 2017g) Das Misstrauen gegeniiber NationSquid speist sich
also daraus, dass Vertrauen und Anerkennung sich in vielen postdigitalen sozialmedia-
len Milieus an messbaren Daten wie Likes, Klicks und Reaktionen bemessen und er/sie
zudem die Nachfragen der Nutzer:innen des Forums zur Authentizitit des Videos igno-
riert. Vor diesem Hintergrund ziehen die Nutzer:innen den Polizeibericht der Ermitt-
lungen zum Suizidversuch heran, um die dort vermerkten letzten Worte mit der Audio-
spur des Videos zu vergleichen (LMW 2017m), wodurch auch die Abblende auf Schwarz
am Ende des Videos die Unklarheit weiter verstirkt, da die Art der Abblendung nicht nur
in den verschiedenen Presseberichten unterschiedlich beschrieben worden ist, sondern
auch im Forum unterschiedlich interpretiert wird:

About the fade-to-black thing — keep in mind those descriptions were written by peo-
ple after the fact, possibly without re-watching the footage. There’s a reason eyewit-
ness testimonies aren’t allowed to be used in court anymore, and it’s because human
memory is very faulty. Given the traumatic nature of the event, it’s only natural that
people may have misremembered some of the technical details while only focusing
on the big picture that a woman just shot herself. If it’s fake then I'd imagine the real
tape has a few inconsistencies with the descriptions as well.

Besides, the fade-to-black was one of the most important details we had — if someone
went to THAT much trouble of recreating the set in perfect detail, | doubt they would
just *forget™ how it ended. And for what it's worth, it does fade to black a second after
showing the technical difficulties slide (while the tape distortion keeps going, so you
can tell it’s not just an end-of-the-video fadeout on Nationsquid’s part). (LMW 2017f;
Herv. i. Orig.)

Dementgegen ziehen die Nutzer:innen daraufhin vermeintlich krediblere Referenzen
heran, als dycaite beispielsweise am 13. und 20. Februar mit Steve Newman und Gor-
don Galbraith zwei ehemalige Arbeitskollegen Christines zitiert (LMW 2017i), denen auf-
grund ihrer Positionalitit als Zeitzeugen besonderes Vertrauen geschenkt bzw. Autoritit
zugesprochen wird:

| just received a follow-up message from Gordon and he has given me permission to
reproduce it:>Lin (the production manager, says copies were made, but there was noi
[sic!] second camera, every one of those copies, which he said were later destroyed did
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notshow the angle that the fake one being circulated shows.<That's 2 WXLT employees
that have said it’s fake. I think this is enough evidence for us to call this case closed to
be honest. (LMW 2017l)

Griinder:in des LMW und Administrator:in dycaite gelangt daraufthin zu dem Schluss,
dass man sich damit sicher sein konne, dass es sich bei dem Video um eine Filschung
handele und sie die Diskussion dariiber beenden kénnen. Obwohl sich danach trotz de-
ren/dessen Autoritdtsposition im Imageboard neue Beitrige finden, die iiber das Nati-
onSquid-Video diskutieren und nicht final anerkennen, dass das Video gefilscht ist, ma-
nifestiert sich auf der Wiki-Seite des Forums zu Christine Chubbuck ein klares Verdikt:
Es wird dort als verloren eingestuft, das NationSquid-Video damit also als Filschung be-
wertet (The Lost Media Wiki 2023b). Dem Wiki kommt dabei scheinbar eine héhere Au-
toritit zu, als den einzelnen Beitridgen im Thread des Forums.

Ahnlich verhilt es sich mit einem Foto, das Nutzer:in josephtodd am 16. Februar 2017
kommentarlos in den Thread lidt (LMW 2017j). Das Foto zeigt eine Videokassette, die
mit »Suncoast Digest«, »7-15-74« und »3rdGen« beschriftet ist — wobei es sich hierbei um
deutliche paratextuelle Indizien handelt, dass auf der Videokassette die Aufnahme des
Suizids enthalten sein konnte. In diesem Fall wird das Foto jedoch bereits zwei Stun-
den spiter durch einen Referenzabgleich zweifelsfrei als Filschung entlarvt: »Even that
tape is fake, as it’s just a picture of a Beta tape that someone photoshopped. The original
shows up in a simple image search. Literally the first image that comes up.« (LMW 2017h)
In der Bewertung der jeweils Filschenden spielen dabei immer Empfindungen eine Rol-
le, da der Filschung die Absicht der Aufmerksamkeitsgenerierung unterstellt wird; den
Filschenden kommen dabei abwertende Zuschreibungen wie verzweifelt, traurig und
armselig zu (LMW 2017k).

Das dritte die Diskussion im LMW bestimmende Medienartefakt taucht Anfang
April 2021 auf. Nutzer:in ataliste veroffentlicht am 9. April 2021 einen Clip, der ein
Standbild zeigt und die vermeintliche Audiooriginalaufnahme des Suizidversuchs
hérbar macht. Dem Diktum »[n]etworked Information is hard to secure and easy to
reproduce« (Bogard 2006: 97) entsprechend ist im August 2023 nicht mehr zweifelsfrei
zu rekonstruieren, wie der Clip geteilt wurde, da der originale Kommentar von atalis-
te im LMW inzwischen gelscht wurde. Die Nutzer:innenoberfliche des LMW weist
nicht gesondert hin darauf hin, dass ein Beitrag entfernt wurde, sondern die Loschung
einzelner Beitrige wird durch Liicken oder fehlenden Kontext im Fluss der Beitrage
ersichtlich. Dementsprechend ist der Zeitpunkt der Veroffentlichung sowie die fiir
die Veréffentlichung verantwortliche Person im Forum lediglich durch die Wiki-Seite
»Christine Chubbuck (partially found on-air suicide footage of television news reporter;
1974)« nachzuvollziehen. Dieses fragmentarische Zusammensetzen des Kommunikati-
onsverlaufs kommt dabei der Suche nach Referenzen gleich, der auch die Nutzer:innen
des Threads nachgehen.

Im Forum weisen die am selben Tag verdffentlichen unmittelbaren Reaktionen dar-
auf hin, dass sich dort einst ein Post befunden hat, der auf den Audioclip verlinkte. Ne-
ben den wiederkehrenden Vertrauens- und Identifikationsbekundungen einiger Nut-
zer:innen gegeniiber anderen Teilnehmer:innen des sozialmedialen Milieus LMW zei-
gen auch einige der unmittelbaren Reaktionen auf den Clip die Ebene der Empfindsam-
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keit der Kommunikation. Beispielsweise Nutzer:in emptyeyesemptymind schreibt am 9.
April: »Well I'm utterly shocked. I've been looking into this case for a few years and to
hear it like that is so strange and surreal. I'm just..wow.« (LMW 2021b) Hier wird nicht
nur eine jahrelange Beschiftigung mit dem medialisierten Suizidversuch beschrieben,
sondern auch der aus der Konfrontation mit dem Audioclip resultierende Schock, der
seltsamen und surrealen Empfindung, die das Horen des Ereignisses auslose. Das Rezi-
pieren des Medienartefakts 16st also in erster Linie als negativ konnotierte Empfindun-
gen aus, was auch Sedgwick als eines der definitorischen Merkmale paranoiden Wissens
ausweist. Rekurrierend auf Tomkins Thesen zu negativen Affekten beschreibt sie Para-
noia als Theorie negativer Affekte:

[..] the mushrooming, self-confirming strength of a monopolistic strategy of antici-
pating negative affect can have, according to Tomkins, the effect of entirely blocking
the potentially operative goal of seeking positive affect.>The only sense in which [the
paranoid] may strive for positive affect at all is for the shield which it promises against
humiliation,< he writes. (Sedgwick 2003: 136)

Diese Lesart von Paranoia unterstreicht die Vorstellung, dass es dabei immer auch um
die Suche nach bzw. um die Annahme eines tieferliegenden Wissens gehe; um ein per-
sonliches Vermeiden eines im Nachhinein méglicherweise zu revidierenden, gar naiven
Wissens. In diesem Sinne ist Paranoia mit Sedgwick auch antizipatorisch, da sie die De-
couvrierung ihrer eigenen Annahmen immer zu vermeiden versucht: »[...] the aversion
to surprise seems to be what cements the intimacy between paranoia and knowledge
[...].« (Sedgwick 2003: 130) Wihrend Luhmann bereits auf die Unwahrscheinlichkeit er-
folgreicher Kommunikation in einem systemischen Zusammenhang hingewiesen hatte,
erscheint Kommunikation in postdigitalen Milieus damit als besonders vulnerabel: »We
must take seriously the vulnerability that comes with communications—not so that we
simply condemn or accept all vulnerability without question but so that we might work
together to create vulnerable systems with which we can live.« (Chun 2006: VIII) Der Ei-
gensinn der soziotechnischen Ebene der medialen Umgebung erhoht die Vulnerabilitit
der Kommunikation (Chun 2006: 3), weshalb Paranoia als Strategie der Einhegung der
entstehenden Kontingenz eingesetzt wird. Sie funktioniert dabei gleichzeitig reflexiv
und internalisiert:

[..] one understands paranoia only by oneself practicing paranoid knowing, and that
the way paranoia has of understanding anythingis by imitating and embodying it. That
paranoia refuses to be only either a way of knowing or a thing known, but is character-
ized by an insistent tropism toward occupying both positions [...]. (Sedgwick 2003: 131)

Sie zeugt also von einem Dualismus aus Epistemen und Epistemologie, der nicht aus-
schlieRlich als kognitiv verstanden werden kann, sondern sich vielmehr aus der zutiefst
sozialen und internalisierten Natur von Empfindungen (Illouz 2006: 11) speist.

Dieser Dualismus wird auch von der Diskussion um die Authentizitit des Audioclips
im LMW bezeugt. Wihrend sich unter anderem die Nutzer:innen dycaite und theCarbon-
Freeze, denen in der sozialen Hierarchie des Forums die Statuszuschreibungen Modera-
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tor:in und Administrator:in zukommen, fiir die Echtheit des Clips aussprechen, gibt es
gleichzeitig einige Stimmen, die dem Medienartefakt misstrauen. Nutzer:in shlomoz00
fithrt dieses Misstrauen auf die Positionalitit desjenigen zuriick, der/die das Video hoch-
geladen hatte. Damit wird erneut die in die Anschlusskommunikation des sozialmedia-
len Milieus eingezogene Ebene der sozialen Hierarchie verdeutlicht: »At the end of the
day he is a new user with no clout and a bunch of day 1 accounts come to confirm every-
thing? That'’s suspicious to me. While I trust you [JW: dycaite] and your judgement, it is
difficult for me to trust a new account waltzing into the forum with a holy grail and no
explanation.« (LMW 2021d) dycaite nutzt das Argument der Positionalitit der ver6ffent-
lichenden Person diametral dazu:

As someone who has been in somewhat regular contact with Ataliste, | am 99.9 % sure
this is real. | just can’t see someone being able to make a fake this convincing — com-
pare it to Christine’s voice in Kate Plays Christine —it’s identical. You can't just fake that
with software. And the information is all accurate, just compare what she is saying to
the Sarasota Herald-Tribune from that day... This is either real, or someone has done
impeccable research AND happened to have found a Christine Chubbuck sound-alike.
He has his reasons for releasing it and then privating it, which | won't be divulging here
because | don't particularly want to see this situation take any drastic turns, for the bet-
terment of everyone involved. (LMW 2021€)

Sowohl der persénliche Kontakt zur Person, die das Video verdffentlicht hat, als auch die
personliche medientechnische Expertise werden hier als Argumente fiir die Echtheit des
Medienartefakts herangezogen.

Letztlich wird aus dem Austausch und der wiederholten Gegeniiberstellung immer
gleicher Argumente fiir oder gegen die Echtheit der Medienartefakte jedoch ein Kon-
textkollaps ersichtlich, der nie zu einem finalen und konsensualen Verdikt des sozialme-
dialen Milieus iiber die Medienartefakte fithrt. Dadurch zeigt sich, warum Paranoia als
Strategie des Kontingenzmanagements und der Komplexititsreduktion in diesem Kon-
text Kontingenz gerade nicht einhegt, sondern Anschlusskommunikation immer weiter
stimuliert. Wie ich durch die Beitrige des Forums zu zeigen versucht habe, besteht der
Effekt postdigitaler Paranoia in der »assoziativen Addition von Indizien« und fithrt »da-
bei zu einer iiberkomplexen Konnektivitit von Verdachtsmomenten« (Krause/Meteling/
Stauff 2011: 26). Die diskutierten Bilder werden damit in ein Schwebestadium iiberfiihrt,
in dem sie Anschlusskommunikation iiber den Suizidversuch immer weiter befeuern,
genau weil sie als Teil postdigitaler Anschlusskommunikation nicht im Sinne der Einhe-
gung von Kontingenz fungieren, sondern den fiir Paranoia bezeichnenden »sekundiren
Erkenntnisgenuss«, der »gerade im Aufschub der begehrten Erklirung besteht« (Gre-
gory 2011: 46), befeuern. In diesem Schwebestadium erscheint die Leitunterscheidung
zwischen Fakt und Fiktion redundant, wie auch der Kommentar von Nutzer:in theCar-
bonFreeze am 9. April verdeutlicht: »Fake or not, this is as good as it gets.« (LMW 2021a)"®

16 Auch der Kommentar von Nutzer:in Don Rodrigo am selben Tag verdeutlicht diese Sichtweise: »Ok,
the audio sounds pretty convincing to me. If this is a fake, for God’s sake, it is a very well made one.«
(LMW 2021¢)
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Fazit

Das Ziel des Kapitels bestand darin, Begriffe der durch Niklas Luhmann geprigten Sys-
temtheorie zum Ausgangspunkt zu nehmen, um zu illustrieren, dass soziale Kohision
von Empfindungen geleitet ist. Dementsprechend wird trotz der grenzverletzenden Na-
tur der hier verhandelten Medienartefakte in medialen Umgebungen weiterhin iiber sie
kommuniziert, was ich anhand der Presseberichterstattung, filmischer sowie postdi-
gitaler Anschlusskommunikation itber den Suizidversuch Christine Chubbucks gezeigt
habe.

Die Betrachtung der unmittelbar auf den Suizidversuch folgenden Pressebericht-
erstattung hat dabei einen ihr inhdrenten Widerspruch offenbart: Teilweise artikulierte
medienkritische Thesen, die die Sichtbarmachung des gewaltsamen Suizidversuchs als
Symptom einer Medienlogik des Fernsehens der 1970er Jahre kritisieren, miissen sich
wechselseitig den Vorwurf gefallen lassen, das von ihnen kritisierte Medienereignis
durch ihre Berichterstattung innerhalb einer 6konomischen Logik selbst zu reprodu-
zieren. In Bezug darauf offenbart sich so innerhalb der Presseberichterstattung ein
zweites Muster der Anschlusskommunikation, das den Suizidversuch iiber Formen der
Psychopathologisierung zu isolieren versucht, indem er als einzelnes Ereignis als nicht
vorhersehbar oder verhinderbar figuriert wird.

Die hier betrachteten Formen filmischer Anschlusskommunikation haben un-
terschiedliche Umgangsweisen mit der Kontingenz gezeigt, die der Suizidversuch
produziert hat. Sowohl anhand einer generischen als auch referenziellen Heterogenitit
konnte ich zeigen, wie die vier hier beobachteten Filme unterschiedlich mit den medi-
enkritischen und pathologisierenden Deutungsmustern verfahren, die mitunter durch
zuvor etablierte Formen der Anschlusskommunikation bereits im 6ffentlichen Diskurs
kursierten. Mein Ansatz, den Begriff der Anschlusskommunikation unter Hinzunahme
der Ebene von Empfindungen als Beschreibungskategorie fir Bilder absichtsvoller T6-
tungen aufzuwerfen, mag sich in diesem Kontext anekdotisch iitber zwei Beobachtungen
plausibilisieren. Erstens wird die sich selbst fortsetzende Logik von Anschlusskommu-
nikation vielleicht dariiber bezeugt, dass es sich bei diesem Kapitel um den lingsten
Teil dieser Arbeit handelt. Zweitens bezeugt der Ende Mai 2024 verdffentlichte Film Late
Night with the Devil ebenfalls die Autopoiesis der Anschlusskommunikation. Der Film
erzihlt die fiktive Geschichte eines Exorzismus, der in einer Late-Night-Talk-Show im
Jahr 1977 in den USA als MafRnahme gegen die sinkende Quote der Show durchgefiihrt
werden soll. Er ist dabei in Form des Found-Footage-Horror (Daniel 2020: 31f.) dsthe-
tisiert, sodass weite Teile des Films den wirkungsisthetischen Effekt der Rezeption
eines Mitschnitts der Live-Fernsehaufnahme von 1977 fur sich beanspruchen. Eine
tiefergehende Diskussion der hier enthaltenen Formen der Anschlusskommunikation
wiirde den Rahmen der Arbeit iiberschreiten. Ich will deshalb nur schlaglichtartig auf
seine Existenz als weitere filmische Anschlusskommunikation verweisen, die sich unter
anderem durch eine Ansage des Protagonisten Jack Delroy an sein Publikum als solche
ausweist, wenn er sagt: »Ladies and gentlemen, please stay tuned for a live television
first, as we attempt to commune with the devil.« (IFC Films 2024) Hier wird itber den
Passus »a live television first« eine direkte Referenz auf Christine Chubbucks mediali-
sierten Suizidversuch konstruiert. Neben einem im Trailer enthaltenen paratextuellen
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Verweis auf Network sind es unter anderem Aussagen wie diese, durch die Late Night
with the Devil nicht nur deutliche Referenzen zu Christine Chubbuck eréffnet, sondern
daritber hinaus auch an die autopoetischen Formen der Anschlusskommunikation
anschlief’t, die ich illustriert habe.

Letztlich habe ich anhand der Untersuchung postdigitaler Anschlusskommunikati-
on gezeigt, dass diese nicht von Versuchen geprigt ist, den Suizidversuch narrativ oder
asthetisch zu plausibilisieren, sondern die entstandene Verunsicherung vielmehr zu po-
tenzieren. Dies wird vor allem iiber die Produktion weiterer audiovisueller Medienarte-
fakte ersichtlich, deren ontologischer Status unsicher ist.

Insgesamt ldsst sich Folgendes feststellen: Obwohl der Suizid als Medienereignis fast
50 Jahre zuriickliegt und die Aufnahme seitdem nicht 6ffentlich zuginglich ist, wird wei-
terhin kontinuierlich itber sie kommuniziert. In der Nachzeichnung dieser Kommuni-
kationsformen konnte ich zeigen, inwiefern die Begriffe der Systemtheorie, die Niklas
Luhmann prigte, valide Ausgangspunkte darstellen, die jedoch durch die Hinzunahme
von Konzepten aus dem Feld theoretischer Konfigurationen von Empfindungen sowie
durch rezentere systemtheoretische Zuginge noch weitaus fruchtbarer gemacht wer-
den kénnen. So ist gegenwirtig nicht mehr von der Méglichkeit der Differenzierung der
Gesellschaft in einzelne Systeme auszugehen, vielmehr bedienen sich mediale Umge-
bungen verschiedener Referenzen auf die ehemals geltenden Leitunterscheidungen der
Systeme, die heute deutlichen Transformationsprozessen unterworfen sind. Das macht
die Moglichkeit erfolgreicher Kommunikation deutlich vulnerabler, weshalb die zentrale
Ablosung der vorliegenden Argumentation von der Luhmann’schen Systemtheorie dar-
inbesteht, den Kontingenzbegriff nicht mehr als neutrales Element von Kommunikation
zuverstehen, sondern als durch Empfindungen aufgeladene Gelenkstelle der Kommuni-
kation. Insofern wird ein aus der Systemtheorie entnommener Kommunikationsbegriff
auch aus mediendkologischer Perspektive produktiv, weil er dazu befihigt, die relatio-
nalen Bezugnahmen verschiedener Medienumgebungen aufeinander zu beschreiben.

Ich habe exemplarisch anhand verschiedener Formen der Anschlusskommunikation
gezeigt, wie Versuche der Kontingenzsteigerung und/oder Einhegung ersichtlich wer-
den, die jeweils eng mit der Frage nach Versicherung und/oder Verunsicherung gegen-
iiber der Anschlusskommunikation verbunden sind, an der sie ansetzen. Weil keine die-
ser Formen der Anschlusskommunikation die Frage der Kontingenz des Suizidversuchs
einhegen kann, befeuert sich die Autopoeisis der Kommunikation immer weiter. Die
kommende Reflexion und Analyse unter der Perspektive der Verwicklung schlief3t an die-
se Uberlegungen an: Verwicklungen als strukturgebende Form bezeugen nicht nur die
anhaltende Natur der Kommunikation, sie belegen dariiber hinaus die vielfiltigen, teils
auch ungewollten, Relationalititen, die sich aus ihr ergeben, wie im Folgenden zu zeigen
sein wird.



Reflexion: Verwicklung als mediendkologische
Strukturform

Ich widme mich, setzt man eine chronologische Lektiire dieser Seiten voraus, in der letz-
ten konzeptionellen Reflexion dieses Projekts dem Begriff der Verwicklung. Verwick-
lungen erscheinen omniprasent: Erstens zeigen sie sich an der entweder bewusst for-
cierten oder auch ungewollten bis unbeabsichtigten Involvierung der Zuschauer:innen
in die direkten, weil dokumentarischen Adressierungsweisen der Bilder absichtsvoller
Totungen, die ich thematisiere. Verwicklungen zeigen sich zweitens in dem daraus re-
sultierenden Erfordernis, sich zu den Bildern zu verhalten. Drittens konnte ich bereits
zeigen, dass sowohl die Bilder selbst, ihre Paratexte oder auch die Referenzen, die sie in
medialen Offentlichkeiten immer wieder produzieren, Sichtbarkeiten von Gewalt her-
stellen, die abzulehnen sind, trotzdem jedoch von dem geteilten Wirken technischer und
menschlicher Akteur:innen erméglicht werden und somit buchstablich aus Verwicklun-
gen heraus emergieren.

Der Begriff der Verwicklung soll im Folgenden dazu dienen, dieses geteilte Wirken
durch eine Konzentration auf die mediale Umgebung, die die Bilder gegenwirtig hervor-
bringt, zu illustrieren. Wie auch in Bezug auf die in der vorherigen Analyse thematisier-
ten Formen postdigitaler Anschlusskommunikation will ich mich insofern im Folgenden
auf das Postdigitale als gegenwirtigem Auffindeort der Bilder konzentrieren. Ich habe
ihn bereits innerhalb der Analyse im dritten Kapitel als anhaltenden Zustand des »ent-
anglement[...] of media life after the digital« (Berry/Dieter 2015: 5) eingefiihrt; also als
eine hybride raumzeitliche Konstellation, in der sich verschiedenste Verwicklungen von
ehemals als kategorisch different angenommenen Ebenen des Analogen und des Digi-
talen ereignen. Die folgende Rede von digitalen Bildern oder Digitalitit soll damit vor
allem Bilderzeugnisse und raumzeitliche Konstellationen bezeichnen, die den Prozess
der Digitalisierung durchlaufen haben. Der Begrift der Digitalisierung enthilt dabei ver-
schiedene Ebenen, die Stephan Packard als »erstens die Uberfithrung analoger in digita-
le Daten, zweitens in generalisierender Verwendung die Erhebung von Daten tiberhaupt,
drittens die Ausweitung digitaler Datenverarbeitung und viertens den mit dieser Aus-
weitung verbundenen gesellschaftlichen Wandel« (2021) zusammengefasst hat. Fir den
vorliegenden Kontext erscheint insbesondere die Uberfithrung von analoger Informati-
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on in digitale Daten als zentral, in deren Kontext Information »into discrete, countable
units« (Cramer 2015: 17) transformiert wird. Daten sind damit intrinsisch bearbeitbar,
quantitativ speicherbar, teilbar und kopierbar. Emergieren sie als Bilder, erlauben sie im
Kontext dieses Projekts so einen Zugriff und stellen damit tiberhaupt erst die Grundlage
fiir meine Forschung dar, wie ich bereits mehrfach expliziert habe. Ungeachtet dessen,
ob die Bilder digital produziert worden sind oder nachtriglich digitalisiert wurden, eint
sie nun eine digitale Form, die bestimmte Gebrauchsmoglichkeiten mit sich bringt, de-
ren Auswirkungen iiber das Digitale als raumzeitliche Konstellation hinausreichen (Fa-
vero 2018: 3) und damit im Begriff des Postdigitalen fassbar werden.

Wenn es im Folgenden also um das Postdigitale geht, soll damit ein fiir medialisier-
te Gesellschaften langfristiger Folgezustand nach der Digitalisierung gemeint sein, in
dem die datenbasierten raumzeitlichen Konstellationen des Digitalen und die nicht-da-
tenbasierten analogen raumzeitlichen Konstellationen intrinsisch miteinander verwi-
ckelt sind und ineinandergreifen.' Das Analoge kann dabei in seiner Struktur als »signal
that is determined entirely by its correspondence (analogy) within the original physical
phenomenon which it mimics« (Cramer 2015: 18) definiert werden. Es geht mir in der
Nutzung des Begriffs letztlich um die Bezeichnung einer nicht intrinsisch datenbasier-
ten raumzeitlichen Konstellation, die sich nicht numerisch ausdifferenziert und damit,
ahnlich dem alltagssprachlichen Gebrauch, von digitalen Mediennutzungsformen ab-
grenzt.

Will man im Begriff des Postdigitalen vor allem die zahlreichen Verwicklungen des
Analogen und des Digitalen betonen, ist dabei sicherlich jedoch einzuschrinken, dass
von den Begriffen im Sinne einer kategorialen Trennschirfe nicht gesprochen werden
kann. Dies betont auch der Begriff der Postdigitalitit (Packard im Erscheinen). Den-
noch erscheint mir in diesem Kontext eine begriffliche Einordnung und Abgrenzung al-
ler drei Begriffe zentral, um aufzeigen zukénnen, welche unterschiedlichen Affordanzen
die raumzeitlichen Konstellationen des Digitalen und Analogen nach wie vor innehaben
und welche sich durch deren Verwicklung im Postdigitalen neu ergeben. Die Relevanz
und weiteren Implikationen dieser Beobachtung werde ich im spiteren Verlauf anhand
eines Livestreams aufzeigen, dessen Sichtbarkeit innerhalb einer postdigitalen Medien-
umgebung produziert wird. Livestreams evozieren durch ihr Auftreten als »quasi-natiir-
liche[r] kontinuierliche[r] Datenstrom auf Knopfdruck« (Ziindel 2023: 3) eine Wirkungs-
asthetik der Gleichzeitigkeit und spielen darin auf die »radikale Konnektivitit« (Otto
2020: 7) der Postdigitalitit an.

So folgt auf diese Reflexion die Analyse des knapp 36-miniitigen Mitschnitts eines
Livestreams, der den Terroranschlag darstellt, den der Rechtsextremist Stephan B.* am

1 Ich beanspruche hier insofern nicht, den gesamten (im Ubrigen auch stark debattierten) Status der
Postdigitalitdt abzubilden, sondern anhand von verschiedenen, zum Begriff vorgebrachten Argu-
menten bestimmte Implikationen der Postdigitalitat fir diesen Kontext nutzbar zu machen.

2 Die in Fulnote 4 in der Einleitung dieser Arbeit thematisierte Notwendigkeit, mit der Frage der
Namensnennung umzugehen, setzt sich hier fort. Die Nennung des Namens des Taters Stephan B.
steht dabei in einem unlésbaren Spannungsverhiltnis, das Einzeltiter:innennarrativ rechtsextre-
mistischer Gewalttaten in Deutschland durch die Nennung nicht weiter wiederholen zu wollen;
»[..] [ulnd dennoch: Die Praxis der bewussten Nicht-Nennung des Tater*innennamens —eine Pra-
xis, die ich als strategische Entnennung begreife — steht in Spannung zu eingeiibten antifaschisti-
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9. Oktober 2019 in Halle an der Saale begangen hat. Es war dabei B.s Absicht, die Vorstel-
lung einer doppelten Intentionalitit zuzuspitzen: Es ging ihm, wie auch anderen rechts-
extremen Titern in den letzten Jahren (Schwarz 2020: 172£.), nicht nur um die Tétung
anderer und dessen audiovisuelle Medialisierung, sondern auch um die Herstellung der
Moglichkeit einer vermeintlich echtzeitlichen medialen Teilhabe an der Gewalt. Da dies
den zentralen Beobachtungsbereich der Analyse darstellt, wird sich diese so zwangsliu-
fig auch mit B.s Selbstinszenierung fir ein sozialmediales Milieu befassen, dem er sich
zugehorig fithlt. Bevor ich im spiteren Verlauf vertieft auf den Livestream von Halle und
seine verwickelte Situierung im Postdigitalen eingehe, will ich den Begriff der Verwick-
lung zunichst jedoch innerhalb postdigitaler Umgebungen situieren, um ihn anschlie-
Rend als Analysegrundlage auf verschiedenen Ebenen auszudifferenzieren.

Verwicklung meint eine deutsche Entsprechung des Englischen »entanglement, das
ich insbesondere als von Donna Haraway und Karen Barad geprigt verstehe.? Die Ver-
wicklung ist in Haraways und Barads Formulierungen als Zustand oder auch spezifische
raumzeitliche Konstellation verstanden worden, in der gegenseitige Bedingtheit und Re-
lationalitit eine besondere Rolle spielen. Der Zustand des Miteinander-Verwickelt-Seins
istin diesem Verstindnis hochgradig konstitutiv, so schreibt Donna Haraway: »The part-
ners do not precede the knotting; species of all kinds are consequent upon worldly sub-
ject- and object-shaping entanglements.« (Haraway 2016: 13) Existenz ist aus dieser Per-
spektive keine »individual affair« (Barad 2007: IX) mehr, vielmehr stehen wir alle in stin-
dig verwickelten Relationen zu anderen, wobei die Moglichkeit zur Bildung von Verwick-
lung hier auch dezidiert nicht-menschliche Akteur:innen aller Art inkludiert. Hinzufii-
gen will ich zudem, dass das Potenzial eines Verwicklungsbegriffs aus diesen Theoriefi-
guren in seiner Betonung der Materialitit und Heterogenitit aller Beteiligten liegt. Da-
mit l4sst er sich vor allem fiir das Postdigitale insofern fruchtbar machen, als er die ma-
terielle Seinsweise aller Beteiligten betont, die ehemalige Vorstellungen einer kérperlo-
sen oder immateriellen Digitalitit im Postdigitalen revidiert. Nicht nur technische In-
frastrukturen manifestieren sich materiell iiber Server, die Beobachtung postdigitaler
Hybridisierung hat beispielsweise auch vom Einbezug von »Affekttechnologien« gewon-
nen, die sich nicht nur in ihrer Erscheinungsweise als Smartphones und -watches mate-
riell manifestieren, sondern mit der »Erhebung und Verwertung von Daten zur — noch
meist menschlichen — Expressivitit und kérperlichen Situation befasst« (Tuschling 2021:
126) sind.

Dariiber hinaus entwickelt sich die Verwicklung nicht immer beabsichtigt oder ge-
wollt. So bemerkt Sarah Nuttall zur Verwicklung: »Entanglement is a condition of be-
ing twisted together or entwined, involved with; it speaks of an intimacy gained, even
if it was resisted, or ignored or uninvited.« (Nutall 2009: 1) Damit sei zunichst eine of-
fensichtliche Ebene der Ubertragung auf den folgenden Kontext angesprochen, die ich

schen Sprechweisen (iber rechte Tater:innen.>Nazis haben Namen und Adressenc<folgt mit gutem
Grund im Parolenkanon auf>Kein Vergeben, kein Vergessen«.« (Lorenz 2022: 159)

3 In der deutschsprachigen Rezeption Barads ist der Begriff »entanglement« auch mit Verschran-
kung tbersetzt worden. Ich halte die Entsprechung der Verwicklung jedoch fiir passender, da mir
der Begriff die Fluiditat und Art des zeitweisen und intimen, auch korperlichen, Kontakts besser
zu greifen scheint. Zum Begriff der Verschrankung siehe Nyckel 2022.
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auch auf den vorangegangenen Seiten immer wieder thematisiert habe: Die Rezeption
der hier thematisierten gewaltvollen Darstellung absichtsvoller Tétungen zeichnet sich
durch die Involvierung der Rezipient:innen in das Dargestellte aus, egal ob die Rezepti-
on gezielt, zufillig oder ungewollt entsteht. Die hier etablierte und insbesondere ethisch
aufgeladene Evokation einer Relationalitit zwischen Bildern, Rezipient:innen und den
abgebildeten Akteur:innen habe ich bereits mit dem Begriff der Geste aufgezeigt. Durch
den Aufrufzu einer dokumentarisierenden Lektiirehaltung werden Rezipient:innen oft-
mals direkt adressiert und damit ethisch involviert. Auf die verkdrperte Natur dieser Re-
lationalitat bin ich so ebenfalls bereits im Kontext des ersten Kapitels eingegangen. Ich
habe im Rahmen der vom Gestenbegriff inspirierten Reflexion und Analyse dabei auch
immer wieder auf eine fortdauernde Form einer kollektiven Verantwortung verwiesen,
die sich aus dieser Verwicklung ergibt. Dariiber hinaus habe ich auch in meiner Refle-
xion zum Zusammenhang von Paratexten und der Konstruktion einer als wirkungsis-
thetischen Kategorie verstandenen Authentizitit auf Relationalitit hingewiesen: Allein
anhand einer etymologischen Betrachtung des Authentizititsbegriffs lisst sich aufzei-
gen, inwieweit dieser sich aus der Annahme eines direkten Verhaltnisses zwischen Ur-
heber:in und Auflerung generiert. Wihrend diese sich immer wieder in Formen des Um-
gangs mit den Bildern zeigt, die deren gegenwirtige Situierungen aktualisieren, dien-
ten die Bemerkungen zur Geste in erster Linie zur Beschreibung verkérperter Formen
der Verwicklung in individuellen Rezeptionssituationen. Die Reflexionen zum Zusam-
menhang von Paratexten und Authentizitit sollten zudem verdeutlichen, inwieweit Re-
kontextualisierungen der Medienartefakte in spezifischen Rahmungen Lektiirehaltun-
gen beeinflussen und mitunter kulturelle Aufwertungsbewegungen vollziehen, die die
Rezeption solcher Bilder wiederum legitimieren. Mit dem Begriff der Verwicklung will
ich im Folgenden in Bezug auf die Situierung der Bilder noch einen Schritt weiter gehen
und zweierlei erarbeiten:

Erstens werde ich den Begrift der Verwicklung anhand der Emergenz der Bilder aus
postdigitalen Medienumgebungen erarbeiten. Ich will damit aufzeigen, dass die Sicht-
barmachung von Bildern und ihre fortlaufende Situierung in medialen Offentlichkei-
ten ein Ergebnis aus dem Zusammenwirken verschiedener Akteur:innen in sozialmedia-
len Milieus ist. Den Begriff habe ich bereits in der vorangegangenen Analyse eingefiihrt
und expliziert, dass es sich bei sozialmedialen Milieus um ein Zusammenspiel aus inter-
subjektiven und technischen Verwendungspraktiken und Umgebungen handelt (Dérre
2022:40-44) und sie als genuin postdigital zu verstehen sind. Sozialmediale Milieus kon-
stituieren plattformspezifische soziotechnische Erfahrungsriume, in denen Nutzer:in-
nen ihre digitale Medienpraxis vollziehen, wobei sich die Auswirkungen dieser Medien-
praktiken auch in analogen Umgebungen zeigen. Um dieses Zusammenwirken inner-
halb soziotechnischer Erfahrungsriume zu beschreiben, werde ich folgende Eigenschaf-
ten der Verwicklung erarbeiten, die spiter als Analysekategorien fiir das Livestreaming
des Terroranschlags von Halle dienen werden: Es handelt sich dabei um die bereits an-
gesprochene Relationalitit, die Verbindung von Ephemeralitit, medialer Teilhabe sowie
unterschiedlichen Wissensbestinden und zuletzt die Uberschreitbarkeit von Rahmun-
gen durch die hier intrinsische Bildhaftigkeit der Verwicklung, die sich unter anderem
in Zirkularitit duflert.
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Zweitens situieren sich die Bilder dieses Projekts allesamt innerhalb von Verwick-
lungen, die ich fiir diesen Kontext als paradigmatische Strukturform postdigitaler Me-
dienumgebungen verstehe. Der Begriff beschreibt die gegenwirtigen Uberblendungen
einer ehemals angenommenen Gegensitzlichkeit von analogen und digitalen Sphiren,
die zu einem Zustand fithren, in dem Digitalitit »in die unterschiedlichen Bereiche des
Alltags vorgedrungen und legitimer Teil einer Lebenswelt geworden« (Rieger/Tuschling/
Schifer 2021: 2) ist. Beispielhaft lisst sich die Relevanz dessen fiir den vorliegenden Kon-
text aufzeigen: Der im ersten Kapitel besprochene Stummfilm Lgvejagten steht in der spe-
zifischen Rahmung archivarischer und kuratorischer Praktiken. Trotzdem taucht er in
anderen Medienumgebungen immer wieder auf, da er aufgrund seiner Digitalisierung
inhirent kopier- und distribuierbar ist. So verschiebt sich der Akt des »Loschen([s] eines
technischen Bildes [...] vom Original auf den Ort seines Erscheinens, technisch: seiner
Adresse« (Koch 2020: 69). Das dinische Filmmuseum, das den Film kuratiert, kann an-
hand digitaler und analoger Praktiken der Archivierung und Rahmung ein Urheber:in-
nenrecht oder die Meinungshoheit iiber dessen Bilder beanspruchen. Sein Auftauchen
in anderen digitalen Kontexten kann jedoch nicht verhindert werden.

Das lenkt die Aufmerksambkeit auf die verwickelte Natur der hier untersuchten Bil-
der und damitinsgesamt auf die Frage nach iibergeordneten technischen Umgebungen,
in denen sie sich situieren. Allein anhand des plakativen Vergleichs musealer Digitalisie-
rungsarbeit und der Bildzirkulation auf Plattformen, deren Inhalte vornehmlich durch
ihre Nutzer:innen generiert werden, zeigt sich, dass die Umgebungen, in denen sich
die Verwicklungen entfalten, Wirkungsmacht ausiiben. Medienumgebungen entwerfen
und forcieren Rollenzuschreibungen, sie spezifizieren, was in ihnen getan werden kann
und was nicht (Scolari 2012: 205). In diesem Sinne will ich anhand dieser Reflexion ein
anderes Konglomerat aus postdigitalen sozialmedialen Milieus aufzeigen und den Blick
auf das Zusammenspiel aus sozialen Medien sowie solchen Plattformen legen, die wie
beispielsweise YouTube oder Twitch vor allem auf von Nutzer:innen produzierten Inhal-
ten basieren und unter dem Begriff »User-Generated Content« (UGC) zusammengefasst
werden (Taylor 2018: 32f.). Solche sozialmedialen Milieus konnen im Vergleich zu archi-
varischen digitalen Riumen nicht als institutionell stabilisiert angesehen werden. Viel-
mehrgiltinihnen ein soziotechnisch induzierter und geteilter Referenzrahmen »als Ori-
entierungssystem fiir das Handeln und Verstehen« (Dérre 202.2: 44).* Felix Stalder weist
in diesem Kontext nicht nur daraufhin, dass solche Referenzrahmen stindig neu ausge-
handelt werden (Stalder 2016: 17); ich werde im Folgenden dariiber hinaus auch zeigen,
dass Bilder intentionaler Totungen solche orientierenden Rahmungen sehr absichtlich
herausfordern und angreifen.

In diesem Zuge gilt es, zunichst den Begriff der Verwicklung in die von mir aufgeru-
fenen Dimensionen ausdifferenzieren. Ubergreifend gilt, dass sich seine hier beobacht-
baren Dimensionen innerhalb einer raumzeitlichen Konstellation situieren, die meines
Erachtens in ihrer intrinsisch kapitalistischen Funktionsweise reflektiert werden muss,
da grofie Teile postdigitaler Medienumgebungen, wie Rothéhler bemerkt, von »letztlich
oligarchisch operierenden Gruppe digitaler Medienkonzerne« (2021: 68) reguliert wer-
den.

4 Dérre bezieht sich hier auf Stalder 2016.
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Zur Relationalitat postdigitaler Verwicklung

Ich attestiere dem Begriff der Verwicklung fiir das vorliegende Erkenntnisinteresse rah-
mendes und iibergeordnet beschreibendes Potenzial. Er spitzt in diesem Zusammen-
hang erstens noch einmal eine Form der iibergreifenden Relationalitit zu, innerhalb der
wir uns situieren. So schreibt Karen Barad: »To be entangled is not simply to be inter-
twined with another, as in the joining of separate entities, but to lack an independent,
self-contained existence. Existence is not an individual affair. Individuals do not pre-ex-
ist their interactions.« (Barad 2007: IX) In dieser Sichtweise lisst sich letztlich auch eine
zunichst individuelle Rezeptionssituation als relational verstehen, weil die Sichtbarma-
chung der Bilder durch ein relationales Gefiige aus menschlichen und nicht-menschli-
chen Akteur:innen ermoglicht wird, die sich dann interaktiv in der Rezeption manifes-
tiert. Insofern habe ich bereits in dhnlicher Weise iiber den Begriff der Geste argumen-
tiert.

Jedoch kann die Relationalitit der Rezeptionssituation durch das Augenmerk auf
die Umgebungen, in der sie sich situiert, noch einmal anders betrachtet werden. So be-
merkt auch Gertrud Koch, dass sich ein Bild durch den Weg in digitale Umgebungen der
vollstindigen Kontrolle entziehe (Koch 2020: 69), gerade weil es sich bei dieser Umge-
bung um ein zutiefst relationales Gefiige handelt, in dem die Bilder selbst weitere Rela-
tionen konstruieren. Gegeniiber der Gefahr, einem »Relationsidealismus« (Jochmaring
2016: 100) zu verfallen, lisst sich entgegnen, dass sich aus der Diagnose einer zeitgends-
sischen Omniprasenz der Verwicklung auch das Potenzial ergeben kann, sie affirmativ
als Instrument einer kritischen Auseinandersetzung zu denken (Thiele 2017: 43). Um dies
zu illustrieren, will ich bereits jetzt ausschnitthaft auf den Phinomenbereich vorgreifen,
der Gegenstand der kommenden Analyse sein wird.

Beispielsweise innerhalb des Sammelbands Post-Digital Cultures of the Far Right ver-
sammeln sich im Jahr 2019 Beitrige, die die Verwicklungen konfrontieren, die sich aus
dem Agieren rechtsextremer Akteur:innen in postdigitalen Medienumgebungen erge-
ben. Die Autoren weisen einleitend auf die Schwierigkeit hin, die Verwicklungen inner-
halb solcher sozialmedialen Milieus itberhaupt noch in wissenschaftlichen Organisati-
onskategorien zu begreifen (Albrecht/Fielitz/Thurston 2019: 3). Dariiber hinaus adressie-
ren sie das von manchen rechtsextremen Akteur:innen betriebene »mainstreaming of
ideas« (Fielitz/Albrecht/Thurston 2019:13) im Digitalen, das darauf abzielt, dass ehemals
als radikal kategorisierte Weltsichten unter Umstinden nicht nur individuell graduell
angenommen und normalisiert werden (Devries 2023: 66), sondern auch zu 6ffentlichen
Sagbarkeiten werden. Die Forschung reflektiert solche Entwicklungen als Ergebnis einer
Instrumentalisierung digitaler Medienexpertise durch rechtsextreme Akteur:innen. Da-
mit gemeint sind Kompetenzen, die menschliche Akteur:innen sich aneignen kénnen,
um die Verwicklungen und Affordanzen des Digitalen und Analogen in postdigitalen
Umgebungen auch infrastrukturell zu verstehen, zu durchdringen und fiir spezifische
Zwecke nutzen zu kénnen (Burgess/Albury/McCosker/Wilken 2022: 75). Die gegenwir-
tige »quantity, sophistication and inter-connectedness of both unofficial activists and
official party channels« (Fielitz/Albrecht/Thurston 2019:12) Rechtsextremer lisst sich nur
durch Bezugnahme auf die Schaffung eigener technischer Infrastrukturen und Umge-
bungen sowie auf die Praktiken der Aneignung der Handlungs- und Kommunikations-
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moglichkeiten bestehender Plattformen verstehen. Aus der Herstellung solch hybrider
Verwicklungen ist in den letzten Jahren nicht nur massive politische Einflussnahme re-
sultiert, sondern auch politische Radikalisierungstendenzen, die mitunter so weit gin-
gen, dass inzwischen in Bezug auf rechtsradikalen Terrorismus von einem »neuen Tater-
typus« (Baeck/Speit 2020: 7) die Rede ist. Es wire sicherlich jedoch zu einfach, lediglich
die These einer gesteigerten digitalen Medienexpertise und eines Bewusstseins iiber die
fiir Extremismus und Gewalt instrumentalisierbaren Synergien des Postdigitalen allein
stehen zulassen. So hat auch Eike Sanders in Bezug auf die These eines neuen Titertypus
darauf hingewiesen, dass

[..1dietodliche Gefahr des Rechtsterrorismus sicherlich aktuell, fortlaufend und aufin-
ternationaler Ebene tendenziell zunehmend [ist]. Und vor allem aktualisieren sich die
Methoden der Rekrutierung und Radikalisierung der Tater:innen, ihre mediale Kom-
munikation und ihre Konzepte wahrnehmbar. Doch in der Rezeption der vermeint-
lichen und tatsachlichen Neuerungen drohen iibergeordnete Strukturen, Parallelen
und Kontinuitaten zu verwischen. (Sanders 2022: 70)

Ich will dieser einschrinkenden Perspektive insofern folgen, als die grundlegende The-
se einer gesteigerten digitalen Medienexpertise zur Einflussnahme und Radikalisierung
in analogen Sphiren durch Rechtsextreme zugespitzt werden muss: Erstens ist diese
Expertise nicht nur innerhalb solcher sozialmedialer Milieus vorhanden, wodurch sich
unter anderem auch auf deren starke, jedoch oft ungewollte Verwicklungen mit post-
digitaler Popkultur hinweisen lisst. Zweitens erscheint diese Medienexpertise sowohl
durch ihre perfide Nutzung als auch durch ihre 6ffentlichkeitswirksame Strahlkraft so
stark, die sich unter anderem auch durch Dynamiken der Anschlusskommunikation po-
tenziert, im Kontext derer verschiedene Mediensysteme iibereinander kommunizieren
(Cooper 2019; Milller 2018: 88). So konstituiert sich die Beobachtung einer gesteigerten
digitalen Medienexpertise von Akteur:innen des politisch rechten Spektrums unter an-
derem auch durch deren stindige Wiederholung innerhalb anderer medialer Umgebun-
gen (Pogner 2024; Kimpel 2024; Wundersee 2024; Huber 2023; MacLeod 2023).

Die Konfrontation mit dem Ausmafd dieser Verwicklungen kann tiberfordernd wir-
ken. Dennoch kdnnen nur in der Auseinandersetzung mit solchen Verwicklungen Erkli-
rungs- und Losungsansitze fir eine politische Entgegnung solcher Tendenzen gefunden
werden. In diesem Sinne ist in der Konfrontation mit solchen auf den ersten Blick nicht
aufzulésenden Verwicklungen Donna Haraways Diktum des »Staying with the trouble«
viel zitiert worden. So stellt Haraway fest:

Inurgenttimes, many of us are tempted to address trouble in terms of makinganimag-
ined future safe, of stopping something from happening that looms in the future, of
clearing away the present and the past in order to make futures for coming genera-
tions. Staying with the trouble does not require such a relationship to times called the
future. In fact, staying with the trouble requires learning to be truly present, not as a
vanishing pivot between awful or edenic pasts and apocalyptic or salvific futures, but
as mortal critters entwined in myriad unfinished configurations of places, times, mat-
ters, meanings. (Haraway 2016: 1)
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Haraway fordert hier den Verbleib in einer kontingenten Gegenwart, deren Verwicklun-
gen unlosbar scheinen. Damit einher geht die Einsicht, dass auch ungewollte oder als
problematisch empfundene Verwicklungen oft nicht auflésbar sind. So verhilt es sich
auch mit der Situierung von Bildern intentionaler Tétungen in medialen Offentlichkei-
ten. Viele der hier diskutierten Bilder werden nicht nur auf absehbare Zeit 6ffentlich ver-
fiigbar bleiben, die Vielschichtigkeit moglicher Umgangsweisen mit ihnen wird ebenso
weiterhin vorhanden sein. Moglich ist jedoch eine gegenwirtige Konfrontation und ge-
naue Betrachtung ihrer Verwicklungen, Relationalititen und der Umgebungen, in de-
nen sie sich situieren, um nicht nur ihre Produktions- und Funktionsweisen besser zu
verstehen, sondern dariiber hinaus Einsichten in die medialen Umgebungen zu erlan-
gen, in denen sie produziert werden und die ihre Sichtbarkeiten erméglichen. So be-
tont auch Rebecca Schneider, dass Verwicklungen nicht gleichbedeutend mit Einigkei-
ten sind (Schneider 2024: 67), weshalb die Beobachtung von Verwicklung erfordert, sie
als spezifische Konfigurationen (Barad 2007: 74) zu behandeln, die sich mitunter auch
hiufig verindern.

In Bezug auf die Situierung von Bildern absichtsvoller Totungen im Postdigitalen
wird die stindige Wandelbarkeit von Verwicklungen nicht nur durch das hybride Inein-
andergreifen analoger und digitaler Lebenswelten bedingt. Dariiber hinaus lassen sich
insgesamt in Bezug auf das Digitale vier Ebenen der technischen Verwicklung identi-
fizieren: Hardware, Software, Interfaces sowie die Reprisentation digitaler Medien in
anderen Mediensystemen (Chun 2006: 6).° In ihrem Buch Control and Freedom beschreibt
Chun das Wechselspiel von infrastruktureller Steuerung und technisch induzierten Frei-
heiten, das sich aus dieser eben beschriebenen digitalen Infrastruktur generiert. Es ist
damit der Frage nach postdigitaler Verwicklung inharent: »The forms of control the In-
ternet enables are not complete, and the freedom we experience stems from these con-
trols; the forms of freedom the internet enables stem from our vulnerabilities, from the
fact that we do not entirely control our own actions.« (Chun 2006: 3) Die Funktionswei-
se technischer Infrastrukturen bedingt also eine Begrenzung des Handlungsspielraums
und duflert sich unter anderem in all den infrastrukturell-technischen Vorgingen, die
sich an der Schnittstelle des Interface fiir Nutzer:innen nicht sichtbar machen. Daten-
speicherung sowie die algorithmische Lenkung von Informationen entziehen sich wei-
testgehend der Wahrnehmung, gleichzeitig fungieren sie jedoch auch als Méglichkeits-
bedingungen fiir die Erfahr- und Nutzbarkeit digitaler Infrastrukturen in ihrer aktuellen
Form (Chun 2006: 5). Hier ergibt sich die Diagnose einer Verwicklung technischer und
nicht-technischer Akteur:innen, die zutiefst relational, jedoch nicht immer fiireinander

5 Die Identifikation dieser Ebenen fiir das Digitale erscheint mir nicht nur zentral, weil sie sich
auf unterschiedliche Weise teils sichtbar, teils unsichtbar machen. Zudem rekurrieren sie auf das
von mir zuvor erwahnte Kommunikationsverhaltnis zwischen verschiedenen medialen Umgebun-
gen, denn: Das Postdigitale zeichnet sich sowohl durch eine Hybridisierung digitaler Medien und
Massenmedien als auch nach wie vor durch erkennbare Abgrenzungsversuche beider aus. Diese
Gleichzeitigkeit von Hybridisierung und Abgrenzung zeigt sich in der teilweisen Aneignung und
Nutzung digitaler Infrastrukturen in massenmedialen Produktionsdynamiken wie beispielsweise
die Online-Prasenz der Printmedien. Sie zeigt sich jedoch auch in verschiedensten Reibungsmo-
menten: Beispielsweise, wenn es um die Frage journalistischer Ethik im Umgang mit Gewaltbil-
dern geht, die online zirkulieren.
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transparent agieren. So wenig wie sich die komplette technische Infrastruktur mensch-
lichen Nutzer:innen an der Stelle des Interface offenbart, ist algorithmische Bilderken-
nung aktuell beispielsweise in der Lage zur »Dechiffrierung und Interpretation ikonisch
geformter Bedeutung« (Rothéhler 2020: 28).

Indieser Form der Verwicklung spielt die Frage der medialen Umgebung eine beson-
dere Rolle, weil die relationale Positionierung der verschiedenen Akteur:innen und un-
terschiedlicher Wissensbestinde in ihr eine authentifizierende Funktion gewinnt. Da-
mit wird auch das von mir in der Reflexion zum zweiten Kapitel erarbeitete Verstindnis
von Authentizitit erweitert: Es geht nun nicht mehr vornehmlich um den wirkungsis-
thetischen Anschein eines direkten Verhiltnisses zwischen Urheber:in und Dokument,
sondern wo sich etwas situiert, gewinnt stirkere Relevanz. Denn in Zeiten postdigitaler
Desinformationsdebatten spielt vor allem das Vertrauensverhiltnis gegeniiber den kon-
sumierten Informationen eine besondere Rolle, wie ich ebenfalls bereits in meiner Ana-
lyse postdigitaler Anschlusskommunikation im dritten Kapitel aufzeigen konnte. Diese
Dynamik verweist damit auch auf die zentrale Funktionsstelle zuriick, die der Lenkung
von Empfindungen in der Kommunikation zukommt. So ldsst sich festhalten: »Users,
facts, and truths are defined, validated, and authenticated by the networks that they en-
counter and exist within. Under algorithmic authenticity, the question of what some-
thing is becomes whether (and where) it belongs.« (Burton et al. 2023: 10)

Diese Beobachtung erfordert jedoch eine Erweiterung: Die bereits von mir thema-
tisierte und fir diesen Kontext spezifische Zirkularitit von Bildern innerhalb und zwi-
schen Plattformen, deren Inhalte nutzer:innengeneriert sind, orientiert sich an zutiefst
kapitalistischen Dynamiken. Sozialer Austausch im Postdigitalen sowie die Distribution
eigener Inhalte funktioniert heute fast ausschliellich iiber die Konzernplattformen gro-
Ber Technologieunternehmen. Steyerl bemerkt dazu: »In the past few years many people
— basically everybody — have noticed that the internet feels awkward, too. It is obviously
completely surveilled, monopolized, and sanitized by common sense, copyright, con-
trol, and conformism.« (Steyerl 2013: 4) Diese Gegenwartsdiagnose ist von verschiedenen
Stimmen als »technocapitalist culture« (Parisi 2017: 76) als »hegemonic technocultural
space« (Taffel 2019: 16) oder auch als »surveillance capitalism« (Zuboff 2019) bezeichnet
worden, in der digitale Kommunikation durch die Monetarisierung von Informationen
und Daten in seiner heutigen Form des Postdigitalen in das globale kapitalistische Sys-
tem iberfithrt worden ist.

Die aufmerksamkeitslenkenden und -akkumulierenden Potenziale von Bildern als
Verbindern (Favero 2020: 6) spielen dabei in kapitalistisch organisierten postdigitalen
Sphiren eine zentrale Rolle. IThnen kann in diesem Kontext besondere Relevanz zuge-
sprochen werden, da dieser tiber die Aktivierung von Empfindungen operiert: »[...] tech-
no-capitalism tries to bypass the tedious and often annoying process of social negotiati-
ons (e.g. by gaining »direct access< to human desires) [...].« (Apprich 2020:11) In postdigi-
talen Medienumgebungen generiert sich die zentrale Position von Bildern so einerseits
durch den »Nachrichtenfaktor Visualitit« (Miiller 2018: 87), der soziale Aushandlungs-
prozesse zwischen Massenmedien und digitalen Medien bestimmt, die sich hauptsich-
lich aus denjenigen Inhalten speisen, die Nutzer:innen kreieren. Andererseits riicken
Bilder und ihre Verwicklungen in diesem Kontext auch aufgrund ihrer schieren, sich aus
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ihrem Volumen ergebenden, Prisenz und einer sich stindig verindernden prozessualen
Verfasstheit in den Vordergrund:

Die quasi-echtzeitliche Distribution [eines] kaum vorstellbaren Volumens digita-
ler Bilddaten, die mit einer beildufigen Beriihrung des Touchscreens billionenfach
versendet, kopiert, bearbeitet, geremixt, veréffentlicht, geshared werden kénnen,
fihrt zu einem permanent neu aggregierten, sich im Sekundentakt umbauenden
Cesamtgefiige technischer Bilder, das [..] jahrliche Wachstumsraten von rund 9 %
verzeichnet. (Rothohler 2020: 24)

Dieses hier skizzierte Gesamtgefiige konstituiert sich so einerseits itber kaum vorstell-
bare GrofRenordnungen, die andererseits stindigen Verinderungsprozessen unterwor-
fen sind. Bilder partizipieren also in sich stets neu formierenden Relationalititen, deren
Prisenz sich gerade aus ihren konstanten Verinderungen ergibt, wie auch das Folgende
zeigt.

Ephemeralitat, mediale Teilhabe und Wissen

Nicht zuletzt aufgrund der sich stindig verindernden Natur dieser postdigitalen Ver-
wicklungen ist es zweitens eine Mischung aus Ephemeralitit, medialer Teilhabe und
sowohl notwendigen als auch sich ergebenden Wissensbestinden, die Verwicklung in
diesem Kontext charakterisiert. So bemerkt Karen Barad die Schwierigkeit der Beob-
achtung von Verwicklung, weil sie sich mit jeder neuen Interaktion verindert (2007: 74).
Diese Schwierigkeit lisst sich auf den vorliegenden Kontext sinnvoll itbertragen, da die
datenbasierte und stindige Evokation neuer Relationalititen Verwicklung insbesondere
in postdigitalen Kontexten zu einem ephemeren Phinomen macht. Der Vorstellung von
Ephemeralitit schreibt sich so eine Dopplung ein: Anders als die Idee einer expliziten
und stabilen Verbindung definiert sich eine ephemere Verwicklung iiber die Ambivalenz,
dass einzelne, verwickelte Teile in mancher Hinsicht ephemer sind und andere innerhalb
oder auch nach der Verwicklung weiterbestehen. Nachzuvollziehen, welche der Einzel-
teile sich verfliichtigen, ist damit Aufgabe einer kulturanalytischen Beschiftigung.

Die durch die Verwicklungen evozierten Relationalititen entstehen in diesem
Kontext ephemer zwischen technischen und nicht-technischen Akteur:innen, was dazu
fithrt, dass sich eine sehr grofle Menge der Verwicklungen dem menschlichen Wahrneh-
mungsapparat gar nicht erst offenbart. Eine medienokologisch geprigte Beobachtung
tiber den Begriff der Verwicklung ist also begrenzt, weil sie in der Lage ist, momenthafte
Emergenzen der Verwicklung zu fassen, die sich méglicherweise wieder verfliichtigen.
Deshalb eignen sich Bilder vor allem fiir eine Studie solcher Art, weil digitale Bilder
»Ergebnis[se] einer doppelten technischen Operation« (Koch 2020: 70) der Sichtbarma-
chung zugrundeliegender unsichtbarer Datenbestinde sind. So bezieht sich auch der
Prozess ihrer Loschung nicht auf die Vernichtung des Bildes selbst, sondern auf seine
Entfernung aus einer Umgebung:
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Den Code kann ich nicht zerstdren, ich kann nur verhindern, dass er von einer Website
aus als bildliche Erscheinung in grafischer Form auf einem Screen gezeigt wird. Aber
sein Abtauchenin die uniiberschaubaren Datenarchive des globalen Internets ist nicht
einholbar. Das Zensuransinnen richtet sich also auf die gezeigte Erscheinung. (Koch
2020: 70)

Als digitale Objekte sind die hier gemeinten Bilder damit als zutiefst datenbasiert zu
verstehen; als Objekte, die sich auf Bildschirmen materialisieren und damit sichtbar ma-
chen kénnen oder im Backend eines Computerprogramms verschwinden, aufgebaut aus
Daten und Metadaten, also einer Uberlagerung von Daten iiber Daten (Hui 2016: 1).

Der Moment ihres Sichtbarwerdens spielt damit nicht nur als Moglichkeitsbedin-
gung fiir ihre Rezeption eine besondere Rolle, sondern er ermdglicht dariiber hinaus
auch eine als ephemer zu verstehende Moglichkeit zur medialen Teilhabe. Gerade weil
die gewaltvolle Darstellung von Tétung in der Regel sehr schnell vom urspriinglichen di-
gitalen Ort ihrer Distribution entfernt wird, lasst sich eine verstirkte Schnelllebigkeit
beobachten. Mehr noch als der Partizipationsbegriff unterstreicht die Idee medialer Teil-
habe so »Partizipation als konfliktreiches Unterfangen« und lenkt die »Aufmerksamkeit
auf die komplexen medialen Erméglichungs- und Austauschprozesse, als deren Effekt
Teilhabe/Nicht-Teilhabe entsteht« (Ochsner 2023: 10). Mediale Teilhabe ist also als »Ef-
fekt wechselseitiger Kollektivierungs- und Subjektivierungsprozesse [zu verstehen, der]
in spezifischen soziotechnischen Kontexten hervorgebracht (oder verhindert) wird [...]«
(Ochsner 2023: 11). Die ephemere Natur medialer Teilhabe wird dariiber hinaus durch
ihre Fassung als »Ereignis, das sich durch die Produktion weiterer anschlussfihiger Er-
eignisse reproduziert« (Ochsner/Hérl 2023: 33)° produktiv. Die Feststellung, dass zahl-
reiche, heterogene und teils unitberschaubare Akteur:innen in nicht zeitlich fixierbaren
Prozessen medialer Teilhabe zusammenkommen, verweist damit direkt auf das »Pro-
blem der Urheberverantwortung im Digitalen« (Miiller 2018: 97), in dem sich Bilder, so-
bald sie einmal distribuiert sind, einer homogenen Ursprungsautoritit entziehen. Das
bedeutet fiir diesen Kontext, dass mediale Teilhabe sich nicht nur auf die Rezeption von
Bildern im Postdigitalen bezieht, sondern auch darauf, dass menschliche wie technische
Akteur:innen aktiv daran teilhaben, Bilder plattformiibergreifend zu teilen und zu ver-
andern. Solche Praktiken der aktiven medialen Teilhabe an der Aneignung und Vertei-
lung von Bildern beziehen sich dabei auf populirkulturelle Inhalte ebenso wie auf Bilder,
die Gewalt darstellen.

Inmitten dieses kaum vorstellbaren Volumens verweisen diese Formen der media-
len Teilhabe zudem nicht nur auf unterschiedliche Wissensbestinde der Akteur:innen,
wenn sie die Verwicklung in medialer Teilhabe eingehen, sondern dariiber hinaus auch
auf die ephemer akkumulierten Wissensbestinde, die sich in der Verwicklung bilden.
Mit anderen Worten: Wir konnen hier von Formen impliziten Wissens (Ernst 2017: 8)
ausgehen, die durch mediale Teilhabe produziert werden. So schreiben auch Berry und
Dieter tiber den Begrift des Postdigitalen:

6 Ochsner und Horl beziehen sich hier auf Ochsner/Nikolow/Stock 2020.
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[..][it] can be read as [a] connected instance[...] of an effort to collectively develop con-
cepts that reflect on the non-neotic aspect of the digital. That is, as ubiquitous compu-
tational infrastructures radiate data, they encourage tacit modes of knowing and the
iteration of habit — and thus also create agndsis or >not knowings, through a form of
agnotology. By »agnotology« we are referring to the way in which computation facili-
tates a systemic production and maintenance of ignorance. (Berry/Dieter 2015: 5; Herv.
i. Orig.)

Es geht den Autoren hier sowohl um das wissensbildende Potenzial einer medialen Teil-
habe als auch um Formen des Nicht-Wissens, die dem Postdigitalen inhirent sind. Das
lasst sich nicht nur an all den technischen Vorgingen plastisch machen, die sich mensch-
licher Wahrnehmung beispielsweise entziehen; vielmehr entsteht durch die Teilhabe in
den sozialmedialen Milieus des Postdigitalen Kontextwissen, das sich teils durch situa-
tive Kommunikation ergibt. Es produziert damit auch An- und Ausschlussbewegungen,
weil Teilhabe fiir das Verstehen erforderlich ist.

Als wiederum plastisches Beispiel fiir diese Dynamiken eignet sich der Verweis auf
postdigitale Memes, deren humoristisches Potenzial und inhirente Wissensbestinde
auf einen mehr oder weniger fortlaufenden Prozess medialer Teilhabe rekurrieren, der
als »participation by reappropriation« (Milner 2016: 2) gefasst werden kann. Eine exakte
Definition von Memes und digitaler Memes im Speziellen gestaltet sich dabei schwieri-
ger als zunichst angenommen. Shifmans Einwand, »das Kerndilemma« (Shifman 2014:
40; Herv. i. Orig.) der Memetik sei die exakte Bedeutung des Begriffs, kommt dabei
zentrale Relevanz zu. Shifman selbst schligt dann im spezifischen Bezug auf Memes im
Digitalen vor,

[..] Meme nicht als einzelne Ideen oder Formeln [..] [zu betrachten], die sich erfolg-
reich vermehren, sondern als Gruppen inhaltlicher Einheiten. Diese beiden Prinzipien
miteinander verbindend definiere ich ein Internet-mem als: (a) eine Gruppe digitaler
Einheiten, die gemeinsame Eigenschaftenim Inhalt, in der Form und/oder der Haltung
aufweisen, die (b) in bewusster Auseinandersetzung mit anderen Memen erzeugt und
(c) von vielen Usern im Internet verbreitet, imitiert und/oder transformiert wurden.
(Shifman 2014: 44; Herv. i. Orig.)

Ich wiirde Shifmans Rede der gemeinsamen Eigenschaften des Inhalts, der Form und
Haltung durch die intrinsisch humoristische Qualitit von Memes erginzen. Ungeach-
tet, ob Memes sich in bewegten oder unbewegten Bildern manifestieren, speist sich ihr
Humor oftmals aus einer Kombination aus Bild und Schrift in einer intertextuellen Ver-
weisstruktur, da sie visuell und sprachlich immer Bezug auf gegenwirtige Entwicklun-
geninder Populirkultur nehmen und diese parodieren. Die meisten Memes haben dabei
eine eher kurzweilige Popularitit, da ihre Verweise oft auf sehr spezifische Ereignisse
abzielen. Sie bezeugen damit ein Wissen, dessen vielfiltige Dimensionen ohne media-
le Teilhabe kaum vollumfinglich erklirt werden konnen. Sie illustrieren dariiber hinaus
auch das wechselseitige Verhaltnis von Wissen und Nicht-Wissen, das sich in postdigi-
tale Verwicklung einspeist und das sich aus dem teils konfliktreichen Zusammenwirken
technischer und menschlicher Akteur:innen ergibt. Ich habe in diesem Zuge wiederholt
auf die Intransparenz technischer Infrastrukturen hingewiesen, die sich menschlicher
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Kognition an den wahrnehmbaren Schnittstellen des Digitalen entzieht. Diese Uniiber-
sichtlichkeit technischen Agierens potenziert zusitzlich zu den kollektiven Schaffungs-
und Aneignungspraktiken, aus denen Memes entstehen, deren Handlungsmacht:

Memes are also tricksters, as they make us believe we control them while it’s actually
the other way around. [..] the meme acts as a medial interface between asignifying
and signifying semiotic systems. For Felix Guattari and later Maurizio Lazzarato in Signs
and Machines: Capitalism and the Production of Subjectivity, asignifying semiotics refers
to an operational system of signs that operates below and without any reference to
human subjectivity, sociality, representation, and intersubjective meaning, and that
extradiscursively acts on human and non-human entities by controlling the parame-
ters of their existence. (Arkenbout/Wilson/De Zeeuw 2021: 10)

Die partizipative und teils implizite Natur des hier thematisierten Wissens deutet an,
dass ein einziger Wissensbegriff, egal welcher Natur, fiir die Beschreibung von Verwick-
lungen in der Postdigitalkultur nicht ausreicht, weil die beobachtbaren Verwicklungen
gerade auf dessen Grenzen verweisen. Allein durch das Zusammenkommen techni-
scher und nicht-technischer Akteur:innen sowie die ephemere Natur medialer Teilhabe
gewinnt die Feststellung, dass es moglich ist, etwas zu wissen, ohne es zu verstehen,
neue Relevanz. Damit riicken auch Formen stiller Wissensaneignung und -bestinde in
den Fokus der Untersuchung. Das durch Verwicklungen im Postdigitalen entstehende
Wissen ist damit heterogen, durch mediale Teilhabe generiert; damit sowohl in- als
auch exkludierend, und dariiber hinaus implizit und ephemer. Damit offenbart sich
auch, inwiefern »Zugehorigkeit und Nicht-Zugehorigkeit in medialen Austauschpro-
zessen hergestellt [werden]« (Ochsner 2023:9), da diese Wissensbestinde exkludierend
gegeniiber all jenen fungieren, die nicht iiber ausreichendes Kontextwissen verfiigen,
um bestimmte Verwicklungen tiberhaupt verstehen und an ihnen teilhaben zu kon-
nen. Diese Ausschlussmechanismen gelten gewissermafien fiir menschliche wie nicht-
menschliche Akteur:innen, da sich algorithmische Wissensbestinde aus Aggregaten
speisen, die durch Informationen und Datenspeicherung menschlicher Akteur:innen
gefiittert werden und deshalb auch viele diskriminierende soziale Praktiken wiederho-
len (Chun 2021).

Rahmungen und ihre Uberschreitung durch Bilder

Drittens iibernehmen Rahmungen und Kategorisierungen trotz aller Hybridisierungen
orientierende Funktionen. Ich habe bereits in der zweiten Reflexion dieses Projekts auf
die rahmende Funktion von Paratexten hingewiesen und illustriert, inwiefern sie Lek-
tiirehaltungen regulieren und Authentizitit (mit-)konstruieren. Auch in einer medien-
okologisch geprigten Perspektive auf das Postdigitale spielen Rahmungen, beispielswei-
se auch in Form postdigitaler Paratexte, eine wichtige Rolle zur Orientierung innerhalb
von Verwicklungen. Nicht nur die bereits thematisierten Auf- und Abwertungsbewegun-
gen von Rekontextualisierungen medialer Gewaltdarstellung in beispielsweise archiva-
rischen oder musealen Kontexten gewinnen hier Relevanz. In seinen Reflexionen zu sei-
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ner mit Chloé Galibert-Lainé co-produzierten Videoarbeit »Bottled Songs«, in der die
Kiinstler:innen in Form mehrerer Videoessays audiovisuell iiber die Rezeption von Ge-
waltvideos reflektieren, schreibt der Videokiinstler Kevin B. Lee beispielsweise:

To consider how a video that was available online for several years without causing
objection became offensive as a looped projection in a museum is to consider the pol-
itics of the archive: the modes of visibility and status assigned to different contexts of
archival access, what value (cultural, economic, ideological) is being produced through
their activation, and who possesses agency in determining visibility and value. (Lee
2023:388)

Lee beschreibt hier eine spezifische Figuration des Einwands, der sich gegen die Situ-
ierung und Sichtbarmachung von Gewaltbildern manifestieren kann. In diesem Fall hat
die Reproduktion und Rekontextualisierung der Gewaltdarstellung im musealen Kon-
text Einspruch hervorgerufen; in anderen Fillen kann die Rekontextualisierung der Bil-
derinarchivarischen, musealen oder dokumentarischen Sphiren legitimierend und sta-
bilisierend in Bezug auf die Rezeption wirken, wihrend die oftmalige Unméglichkeit der
kompletten Entfernung eines Bildes oder Videos aus dem Internet ohnmichtig machen
kann.

Wie ich bereits thematisiert habe, konzentriere ich mich in Abgrenzung zu diesen
Kontexten hier aufjene digitalen Umgebungen, in denen vornehmlich Nutzer:innen er-
moglicht wird, diese mit Inhalten zu fillen. Fiir diese Umgebungen, also soziale Medien,
durch Nutzer:innen gefiillte Videoplattformen und Imageboards, gelten andere Formen
der stabilisierenden und Orientierung schaffenden Versuche der Rahmung. Dabei muss
zwischen technisch induzierten Rahmen, wie beispielsweise der automatisierten Mo-
deration, Upload-Filtern oder dem Blocken von Nutzer:innen, und durch Nutzer:innen
selbst organisierte soziale und kulturelle Rahmungen unterschieden werden. Nichtsdes-
totrotz offenbart sich auch in technisch induzierten Rahmungen eine soziale Ebene: So
hat beispielsweise Wendy Chun darauf hingewiesen, inwiefern die Dynamik der Homo-
philie als typischer Netzwerkeftekt 6ffentlich diskutiert wird. Es handelt sich dabei um
das »principle that similarity breeds connection« (Chun 2021: 24). Gemeint ist damit die
ordnende Tendenz von identititsstiftenden Ahnlichkeiten als Ordnungsfaktor des Post-
digitalen. Die durch die Forschung zu sozialen Medien geprigten Thesen der Formation
von sogenannten Echokammern und Filterblasen spiegeln dies wider: Es geht dabei um
den Versuch zu illustrieren, inwiefern Nutzer:innen mit dhnlichen politischen Einstel-
lungen, Interessen oder sozialen Hintergriinden aus Massen kleinere Nachbarschaften
formen, die auf dem Prinzip der Homopbhilie basieren. Chun argumentiert dazu, dass
es sich dabei nicht um einen Zufall oder »unfortunate error« handelt, sondern inwiefern
die Gruppierung aufgrund von dhnlichen Interessen, ideologischen Uberzeugungen und
sozialen Hintergriinden ein bewusstes Ziel algorithmisch gesteuerter digitaler Kultur
ist (Chun 2021: 82), das allerdings nicht technologisch determiniert ist, sondern anders
denkbar wire. In ihrer Ausitbung im Sozialen basiert diese strukturgebende Form auf
bestimmten Vorannahmen, die durch menschliche Vorurteile beeinflusst sind, éffent-
lich aber als quasi unverinderlicher Effekt des Sozialen im Postdigitalen diskutiert wird.
Dariiber hinaus hat Axel Bruns darauf hingewiesen, dass
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[..] such information environments do not constitute hermetically sealed echo cham-
bers where only a select in-group connect with each other, or filter bubbles where only
ideologically orthodox information is communicated. Rather, these clusters, groups or
communities within the wider social networked enabled by online and social media
also interpenetrate each other; the social, topical, and political contexts they represent
collapse onto one another, and these online spaces intersect with their users’ offline
identities and activities in various and unexpected ways. (Bruns 2019: 64)

Damit kann nicht nur das postdigitale Zusammenspiel menschlicher und technischer
Akteur:innen sowie digitaler und analoger Lebenswelten illustriert werden, sondern es
wird auch beobachtbar, inwieweit Kategorisierungen und Grenzen vor allem im Kon-
text so genannter »User-Generated Platforms« (Elkin-Koren 2010) orientierende Funk-
tionen itbernehmen konnen. Diese sind hiufig jedoch einerseits Ergebnis normativer
Vorstellungen tiber soziale Organisation und stellen andererseits lediglich Teilbereiche
der Konstruktion einer postdigitalen Erfahrung dar. Sie markieren damit »das Denken
einer Grenze, das wiederum von der Méglichkeit ihrer Uberschreitung konstituiert ist«
(Pethes 2017: 141).

Die hier beobachteten Verwicklungen stehen also in einem intimen Verhiltnis zur
Vorstellung von Rahmungen, die gleichzeitigjedoch auch stindig tiberschritten werden.
Bilder nehmen in diesem Spannungsfeld von Relationalitit und Rahmen in vielerlei Hin-
sicht eine zentrale Rolle ein. Bilder absichtsvoller Totungen im Speziellen iiberschreiten
Kategorisierungen, die Orientierung schaffen. Sie beziehen sich damit in ihrer Uber-
schreitung immer wieder auf die orientierende Funktion von Rahmen und verunsichern
diese. In diesem Sinne erhalten die Sichtbarmachung der Bilder und ihre Emergenz in
medialen Offentlichkeiten eine besondere Relevanz.” Insbesondere aus medienékologi-
scher Perspektive nehmen Bilder, die sich aus diesen Massen heraus sichtbar machen
oder sichtbar gemacht werden, eine Schliisselrolle im Einfluss 6ffentlicher Wahrneh-
mung ein. Der Moment ihrer Sichtbarmachung verweist nicht nur schlaglichtartig auch
auf diejenige tiberbordende Menge an Bildern und Daten, die sich der Sichtbarkeit ent-
ziehen sowie auf ihre Organisation innerhalb technischer Infrastrukturen. Sie beher-
bergen zudem eine grofie Menge an affektivem und emotionalem Wirkungspotenzial,
was sich im Falle der Darstellung von Gewalt und absichtsvoller Tétung noch einmal ver-
stirkt. So miissen auch solche Bilder als Teil einer visuellen Kultur verstanden werden, in
der visuelle Medien Weltwahrnehmung beeinflussen. Dieser Umstand ist wichtig, weil
ihre bildhafte Emergenz diejenigen technisch-menschlichen Verwicklungen aufzeigt,
die aus den »large, networked structure[s] of technological forces and effects that exist[...]
and operate[...] beyond human perception« (Leeker 2018: 57) entspringen. Dariiber hin-
aus gilt es dem Umstand Rechnung zu tragen, dass »Bilder und Videos [zunehmend] un-
sere Alltagswahrnehmung und Weltaneignung« (Miiller 2018: 86) organisieren. Die Riu-

7 Nichtsdestotrotz kommt beispielsweise auch Shane Densons Hinweis auf die Massen von Bildern,
die sich der Sichtbarkeit menschlicher Akteur:innen inzwischen vollkommen entziehen, weil sie
ausschliefSlich zwischen technischen Akteur:innen ausgetauscht werden, grofde Relevanz zu (Den-
son 2020: 53f.). Auch Wendy Chun argumentiert, dass Medien die grofRte Relevanz haben, wenn sie
gar keine Relevanz zu besitzen scheinen, weil sie sich habituell im taglichen Leben manifestieren
und ihre Wirkungsweisen grofitenteils unbewusst oder unsichtbar verbleiben (2016: 1).
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me der Uberschneidung und Uberblendung zwischen Technologie und Alltag, die das
Postdigitale charakterisieren, werden dabei unter anderem von Bildern bespielt (Rieger/
Tuschling/Schifer 2021: 2).

Ich habe in dieser Hinsicht bereits in der Analyse des dritten Kapitels darauf hin-
gewiesen, dass der Zirkularitit von Bildern in diesem Kontext eine zentrale Rolle zu-
kommt. Aus der digitalen Zirkularitit heraus seien sie laut Steyerl dazu in der Lage, eine
grenziiberschreitende Bewegung zu vollziehen, indem sie zu »active catalysts of events«
(Steyerl 2013: 1) witrden. Dabei wiirden sie gleichzeitig jedoch verdreht, eingegliedert,
verwahrlost, umgemischt: »They miss their targets, misunderstand their purpose, get
shapes and colors wrong. They walk through, fall off, and fade back into screens.« (Steyerl
2013: 4) Steyerl betont hier das Potenzial von Bildern zur Generierung von Empfindun-
gen, das sie und andere vor allem in Bezug auf die wirkungsisthetischen Potenziale von
als dokumentarisch wahrgenommenen Bildern in der Vergangenheit wiederholt kritisch
figuriert haben, wie ich bereits mehrmals im Verlauf der vorangegangenen Seiten aufge-
zeigt habe. Zirkularitit meint damit also nicht eine zirkuldr unausweichliche Form der
Riickkehr an einen Ursprungsort, sondern vielmehr eine diffuse raumzeitliche Form der
Verbreitung.

Die Beobachtung der Relationalititen, die durch das Vordringen der Bilder in eine
offentliche Wahrnehmung entstehen, setzt dabei genau am grundlegenden Beobach-
tungsmodus mediendkologischer Beobachtungsbegriffe an, die »unterschiedliche Kau-
salititen der Wechselwirkungen, Zirkulation und Abhingigkeit zwischen Umgebendem
und Umgebenemc« (Sprenger 2019: 9) implizieren. Die »epistemologische Besonderheit
von Umgebungsrelationen« besteht also »darin, dass Umgebungen nur durch Umgebe-
nes und Umgebenes nur durch Umgebungen erforscht werden kénnen« (Sprenger 2019:
9). Einerseits er6ffnet sich dadurch das Potenzial, die ephemere Natur postdigitaler Ver-
wicklungen konstellativ zu erfassen, andererseits erdffnet sich dadurch das Problem der
situativen Emergenz und Verginglichkeit der Verwicklungen. In diesem Spannungsver-
hiltnis offenbart sich vor allem eine temporale Ebene raumzeitlicher Konstellationen,
weil die hier beobachteten postdigitalen Verwicklungen hiufig so schnell wieder ver-
schwinden, wie sie auftauchten.

Die Beobachtung solcher Umgebungsrelationen wirft zudem das Problem der Ska-
lierbarkeit auf, das erneut auch auf Rahmungen anspielt:

Wenn die Reichweite dessen, was umgibt, von den Relationen zum Umgebenen ab-
hangt, stellt sich zugleich das Problem der Involviertheit des Beobachters und die Fra-
ge, wie sich bestimmen l4sst, wie weit die Relationen reichen, was Teil des effective en-
vironments ist und was nicht. (Sprenger 2019: 42; Herv. i. Orig.)

Auch Elena Esposito weist darauf hin, dass das grofite Problem der medienékologischen
Fokussierung auf Umgebungen in der Schwammigkeit ihrer Grenzen bestiinde (2017:
286). Hier zeigt sich jedoch auch ein produktives Potenzial im Hinblick auf die von mir
beobachteten Medienartefakte: Am Punkt des Rahmens und der ihm inhirenten Quali-
tit iiberschritten zu werden, geraten Bilder intentionaler Totungen und ihre Strukturie-
rung innerhalb von Verwicklungen erneut in den Vordergrund. Die These lautet, dass die
hier besprochenen Bilder Rahmungen, Ordnung, Orientierung oder mediale Kontrolle
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oftmals unterlaufen, sich aus mediendkologischer Perspektive in postdigitalen Umge-
bungen verwickeln und grenziiberschreitend in verschiedensten sozialmedialen Milieus
situieren. Sie kénnen insofern als »boundary images« (Devries et al. 2023) verstanden
werden, da sie intrinsisch grenziiberschreitend wirken und zudem Anschliisse an hete-
rogene Kontexte der Bildzirkulation suchen, die sie sich immer wieder aneignen.

Das Konzept der »boundary images« ist konzeptionell dem soziologischen Begriff
der »boundary objects« entlehnt, der von Susan Leigh Star und James R. Griesemer ge-
pragt worden ist. Das Konzept der »boundary objects« dient zur Beobachtung von »ob-
jects which both inhabit several intersecting social worlds [...] and satisfy the informa-
tional requirements of each of them« (Star/Griesemer 1989: 393). Griesemer und Star fii-
gen zu ihrer Struktur hinzu: »They are weakly structured in common use, and become
strongly structured in individual-site use. These objects may be abstract or concrete.
They have different meanings in different social worlds but their structure is common
enough to more than one world to make them recognizable, a means of translation.«
(Star/Griesemer 1989: 393)

Die konzeptionellen Implikationen des Begriffs sind in Bezug auf Bildhaftigkeit
im Begriff der »boundary images« produktiv gemacht worden. So lisst sich festhalten,
dass der Begriff des »boundary image« erlaubt, die »networked and formative acti-
vity of images within social, political, and technical contexts« (Devries et al. 2023: 2)
herauszustellen und in diesem Sinne auch ihre politischen Wirkungen in den Blick
zu nehmen. Es geht mir darum, ein auch medienhistorisch beobachtbares Attribut
der Darstellung absichtsvoller Tétungen herauszustellen: Thre Formen und Asthetiken
rekurrieren immer auf bestehende und etablierte Medienisthetiken und eignen diese
fiir sich an. Egal, ob es sich um die dokumentarische Form des Reisefilms, des Amateur-
und/oder Familienfilms oder die Live-Schalte einer Nachrichtensendung handelt: Die
bereits besprochenen Medienartefakte zeigen stets formal-dsthetische Referenzen auf
andere mediale Formen oder situieren sich in Diskursen um bereits bestehende Medi-
enumgebungen. Durch das Ausagieren physischer Gewalt fiigen sie damit bestehenden
Strukturen nicht nur weitere Bedeutungshorizonte hinzu, sondern fithren in ihrer
Aneignung von medialen Umgebungen auch hiufig zu einer vermeintlichen Besti-
tigung medienpathologischer Argumentationsstrukturen, die auf die Gefahren von
Mediennutzung hinweisen. Die Grenzhaftigkeit der Bilder zeigt sich also in einer An-
eignung bestehender Medienumgebungen und dem gewaltvollen Hinzufiigen weiterer
Bedeutungshorizonte. Diese Dynamik fithrt zudem dazu, dass sich Bilder absichts-
voller Tétung nicht nur immer wieder in der Uberschreitung medialer Gatekeeping-
Strukturen konstituieren, sondern sich dariiber hinaus nach ihrer Sichtbarmachung
an Grenzen verschiedener sozialmedialer Milieus situieren. Der Begriff des »boundary
image« verweist damit auch auf »the capacities and politics of images to constitute
and transcend the different borders that operate at various moments within human
experience and organization« (Devries et al. 2023:13).

Uber ihre wirkungsisthetischen Potenziale und/oder Gefahren hinaus lenkt die Vor-
stellung einer inhirenten Zirkularitit postdigitaler Bilder, die absichtsvolle Tétungen
zeigen, die Aufmerksamkeit darauf, was Bilder innerhalb solch postdigital-vernetzter
Umgebungen durch ihre Bewegungen und Situierungen leisten (Dewdney/Sluis 2023:
5). Bilder besitzen in postdigitalen Umgebungen einen Funktionsiiberschuss: Sie selbst
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tibernehmen Aufgaben des Bildschirms, sowohl als Oberfliche als auch als Interface. Sol-
che Bilder generieren Bedeutung durch ihre Operationalitit, durch ihre inhirenten Auf-
forderungen zu Handlungen, beispielsweise durch die Einbettung von Hyperlinks oder
klickbaren Icons (Strauven 2021: 225-229). Wanda Strauven stellt dazu fest:

Thinking of the image as a>cue for action<turns the traditional notion of the image, and
in particular the filmicimage, upside down. It means that the image does notend at its
borders, that its frame does not>hold<the image and its action, and most importantly,
that the image is not there to be looked at. (2021: 232)

Die Diagnose der Zirkularitit von Bildern verweist so auf den Begriff der Verwicklung
zuriick: Rahmen haben zwar auch im Postdigitalen in ihren verschiedenen Ausformun-
gen orientierende Funktionen inne, die iiber Wertzuschreibungen und -abschreibungen
operieren. Dariiber hinaus mussjedoch festgehalten werden, dass diese Rahmungen von
den Bedingungen ihrer Reproduktion abhingig sind (Butler 2009: 10). Gerade deshalb
gilt es, dem Umstand des routinemifiigen Grenziiberschreitens von Bildern Rechnung
zu tragen. Sie bewegen sich heute nicht nur spielend zwischen medial-technischen Um-
gebungen und alltiglichen Lebenswelten, sondern auch zwischen den verschiedenen so-
zialmedialen Milieus 6konomisch motivierter Plattformen.

Im Folgenden werde ich mich einem Medienartefakt widmen, das genau aus den hier
dargestellten medialen Verwicklungslogiken entspringt und sich weiterhin in ihnen si-
tuiert. Anhand des knapp 36-miniitigen Livestreams, in dem der Rechtsextremist Ste-
phan B. am 9. Oktober 2019 einen von ihm veriibten Terroranschlag in Halle dokumen-
tierte, werde ich die verschiedenen Ebenen des von mir skizzierten Verwicklungsbegriffs
aufzeigen. Dazu werde ich die zuvor erarbeiteten Ebenen der Verwicklung analytisch il-
lustrieren, um insbesondere die grenziiberschreitenden Verwicklungen und heteroge-
nen Anschliisse aufzuzeigen, die sich iiber die Bilder des Attentats von Halle generieren.
Nach einigen einfithrenden Bemerkungen zum Video werde ich die Begriffe anhand der
Verwicklung analytisch beschreibbar machen, um zu zeigen, wie sich die Verwicklungen
dieses spezifischen Medienartefakts ausgestalten.



Kapitel &4: »Painfully entangled, implicated, caught up.« -
Livestreaming des Terroranschlags von Halle (2019)

»| remember the sickness was forever

| remember snuff videos

Cold Septembers, the distances we covered
The fist fights on the beach

The Bizzies round us up

Do it all again next week«

—Sam Fender, »Seventeen Going Underx, 2021.

Einleitung

Inihrer Auseinandersetzung mit dem Begriff des »entanglement« schreibt Kathrin Thie-
le, dass ein Symptom aktueller Erfahrungshorizonte der »very state of being entangled«
sei, »often painfully entangled, implicated, caught up, and complicit« (Thiele 2017: 43).
Bevor ich mich der Analyse des Livestreamings des Terroranschlags von Halle zuwende,
willich die Idee der Verwicklung und den aus ihr oft resultierenden verworrenen Gefiih-
len anhand meiner eigenen medialen Teilhabepraktiken explizieren.

Das Analysekapitel einleitende Zitat stammt aus dem Song »Seventeen Going Un-
der«, in dem der Musiker Sam Fender iiber seine nicht immer einfache Jugend reflek-
tiert. Er beschreibt autobiographische Verwicklungen von jugendlicher Freundschaft,
Freiheit und Gewalt. Die Zeile im Songtext, die die Rezeption von Snuff-Videos in sei-
ner Jugend thematisiert, resonierte mit meiner Wahrnehmung, da sich auch meine erste
Rezeptionserfahrung eines Videos, das absichtsvolle Totung darstellt, in meiner Jugend
ereignete. Ich wiirde sie heute als versehentlich beschreiben, da ich wihrend des Sur-
fens im Internet, eine Metapher, die ja in gewisser Weise auch Immersion und Fluiditit
als medialen Erfahrungshorizont des Digitalen betont, auf einem Videoportal landete,
das die Hinrichtung eines Mannes in einem Wald zeigte. Ich erinnere mich, dass bereits
vor dem Klick auf die Play-Taste des Video-Interfaces das Alarmsystem meines implizi-
ten Wissens iiber das Internet schrillte: Die Seite war iibersiht mit Pop-Up-Fenstern und
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dubios anmutenden Werbeanzeigen. Gefihrlich, aber auch authentisch. Heute frage ich
mich, woher ich diese Einschitzung damals nahm. Die fiir mich vollkommen unkontex-
tualisierte Gewalt warf Fragen auf: Wer waren Agens und Patiens der Gewalt? Wo hat sich
das abgespielt? Wann? Und warum? Ich erinnere mich, dass im Hintergrund eine Flagge
der NSDAP zwischen zwei Biumen befestigt war und einer der Midnner Russisch sprach.
Sekunden nach der Rezeption der Ermordung des Mannes schloss ich das Fenster der
Seite fast panisch. Es hinterlief} mich mit einem Gefiihl der puren selbstreferenziellen
Affizierung, das ich im Laufe dieser Seiten bereits hiufiger kritisch figuriert habe und
an das ich mich heute noch erinnere: Als Teil einer jugendlichen Rezeptionserfahrung
des Internets, deren Moglichkeitsraume ich erkundete.

In dhnlicher Weise resonierten in mir ungefihr 15 Jahre spiter Legacy Russells Be-
schreibungen, mit denen sie Glitch Feminism: A Manifesto einleitet. Innerhalb dieser re-
flektiert sie tiber ihre eigenen digitalen Mediennutzungspraktiken in Chatrooms unter
dem Nutzer:innennamen LuvPunkiz:

LuvPunk12 as a chatroom handle was a nascent performance, an exploration of a fu-
ture self. | was a young body: Black, female-identifying, femme, queer. There was no
pressing pause, no reprieve; the world around me never let me forget these identi-
fiers. Yet online | could be whatever | wanted. And so my twelve-year-old self became
sixteen, became twenty, became seventy. | aged. | died. Through this storytelling and
shapeshifting, | was resurrected. | claimed my range. Online | found my first connec-
tion to the gendered swagger of ascendancy, the thirsty drag of aspiration. My >female<
transmogrified, | set out to explore sman,<to expand swoman.<| toyed with power dy-
namics, exchanging with other faceless strangers, empowered via creating new selves,
slipping in and out of digital skins, celebrating in the new rituals of cybersex. In chat-
rooms | donned different corpo-realities while the rainbow wheel of death buffered in
the ecstatic, dawdlingjam of AOL dial-up. Those dulcet tones of dial-up were Pavlovian:
they made me salivate in anticipation of the worlds that lay just beyond the bells. | was
a digital native pushing through those cybernated landscapes with a dawning aware-
ness, a shyly exercised power. (Russell 2020: 1f.)

Russell illustriert postdigitale Medienumgebungen hier als Sphiren der Ermichtigung,
als Riume der Exploration, als Riume, in denen Machtdynamiken ausgenutzt werden
konnen. Bei dem Einbezug Russells und meiner Erfahrungshorizonte geht es mir dabei
nicht um deren Romantisierung oder um die Glorifizierung grenziiberschreitender Re-
zeptionserfahrungen im Digitalen, sondern vielmehr um das Aufzeigen des Postdigita-
len als ambivalenter Umgebung gegenwirtiger Medienkulturen, in der das (jugendliche)
Erforschen von Grenzen in direkter Verwicklung zum Ausagieren mit verschiedensten
Formen der Gewalt stehen kann.

Ich will mit diesen Beschreibungen beispielhaft die unmittelbaren Verwicklun-
gen zwischen populdrkultureller Unterhaltung und Gewaltdarstellung aufzeigen. Ich
will aufzeigen, dass sich die Rezeption von Bildern absichtsvoller Tétungen weder
ausschliefllich im Darknet abspielt, wie so hiufig behauptet wird, noch, dass die Platt-
formen, auf denen sich solche Bilder situieren, oder die auf den Auffindeort solcher
Bilder verweisen, per se »obskur« (Albrecht/Fielitz 2019: 178) sind, sondern dass die Ver-
wickeltheit verschiedenster sozialmedialer Milieus vielmehr dazu fithrt, dass sich die
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audiovisuelle Darstellung absichtsvoller Tétung hiufig mitten in medialen Offentlich-
keiten situiert und damit eine nicht messbare und heterogene Masse an Rezipient:innen
erreicht, die mit verschiedenen Rezeptionsmotivationen medial teilhaben.

Das zeigt sich auch am Mitschnitt des Terroranschlags von Halle. Im April 2024 ist er
auch fast fiinf Jahre nach dem Anschlag nach wie vor iiber eine Google-Suche auffindbar
und steht damit exemplarisch fiir eine grofRe Menge an Gewaltbildern, die sich unre-
guliert in frei zuginglichen digitalen Umgebungen situieren. Ich halte es fiir wichtig,
das zu problematisieren, aber gleichzeitig auch fiir verkiirzt, solche Bilder nur auf ih-
re pathologischen oder radikalisierenden Potenziale hin zu lesen. Diese wohnen ihnen
ohne Frage inne und miissen adressiert und problematisiert werden, jedoch produziert
die Etikettierung von Imageboards, Videoplattformen und bestimmten Nutzungskon-
stellationen sozialer Medien als obskur eine generalisierte Pathologisierung von Millio-
nen von Nutzer:innen und produziert Abgrenzungseffekte, die davon abhalten, besser
zu verstehen, wie und warum die Freizeitgestaltung der einen die Sphire der Radika-
lisierung der anderen sein kann. Und vielmehr halten solche Etikettierungen davon ab,
zuverstehen, warum man durch wenige Klicks auf solche Inhalte stof3en kann. Léber be-
merkt dazu, dass beispielsweise die sozialmedialen Milieus von »Imageboards [...] auf-
grund einer Reihe von technischen und sozialen Gegebenheiten ein relativ unregulierter
und zudem anonymer Raum [sind], an [sic!] dem die Nutzer relativ einfach Erfahrungen
grofRer Selbstwirksamkeit machen kénnen [...]« (Lober 2011: 12). In diesem Sinne weisen
auch Devries et al. darauf hin, dass beispielsweise die Vorstellung einer soliden Grenze
zwischen gesellschaftlichem Mainstream und rechtsextremen Verschworungstheorien
nicht mehr aufrecht zu erhalten ist: »[...] a cultivated conviction in the unseen, the anti-
scientific, or the fundamentally unprovable is in fact a mainstream practice that has been
normalized over time [...].« (Devries et al. 2023: 16) Bedenkt man, inwiefern auch Des-
informationsdebatten und die Verbreitung verschworungstheoretischer Thesen gleich-
zeitig Bewiltigungsstrategien gegeniiber einer zunehmend als iiberfordernd und kon-
tingent empfundenen Gegenwart und Teil von Radikalisierungsprozessen sein konnen,
erschliefit sich auch die zentrale Rolle von antifeministischen Weltsichten als Einfalls-
tor in eine vornehmlich méinnlich geprigte Kultur des postdigitalen Rechtsextremismus
(Pohl/Brinkmann 2022:135).

Auf das intersektionale Zusammenwirken dieser Einstellungen wird im Folgenden
einzugehen sein. Fiir den Moment will ich mit der Er6ffnung dieser vielfiltigen Verwick-
lungen zeigen, dass ihre Formen und ihr Auftauchen in einem so besonderen Maf3e hei-
kel und aufgeladen sind, dass sie eine ihrer situativen Emergenz angemessene Aufmerk-
samkeit und Differenzierung innerhalb ihrer postdigitalen Relationalititen notwendig
machen. Mit anderen Worten: Allein in den vorangegangenen Beschreibungen zeigt sich
eine Bandbreite teils problematischer, gefihrlicher, gewaltvoller Mediennutzungsprak-
tiken, die sich alle in postdigitalen Umgebungen situieren, die auch affirmative, positive
oder widerstindig genutzte Moglichkeitsriume darstellen kénnen. Diese Diagnose be-
inhaltet nicht nur das Eingestindnis, dass die Bewertung aller méglichen Praktiken in
gewisser Weise auch von der Positionalitit der Bewertenden abhingt. Sie beinhaltet zu-
dem die absolute Notwendigkeit der kritischen Differenzierung verschiedener Verwick-
lungen. Im Folgenden werde ich so anhand des Mitschnitts von Halle verschiedene Ebe-
nen der Verwicklung aufzeigen: Ich werde zeigen, inwiefern die Sichtbarmachung des
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Livestreams auf den engen Referenzverhiltnissen verlinkter Digitalitit basiert. Dariiber
hinaus werde ich illustrieren, inwiefern die Nutzung von geteilten und visuellen Formen
des Humors eine Triebkraft fitr den hier identifizierbaren Extremismus darstellt. Dieser
Humor steht nicht nur in einem relationalen Verhiltnis zu alltiglichen und popularkul-
turellen postdigitalen Medienumgebungen; vielmehr werde ich auch darlegen, inwie-
fern er sich iiber Formen der Ubertreibung und des Zynismus kritisch von einer subjek-
tiven Diagnose der Gentrifizierung des Internets abzugrenzen versucht. Dariiber hinaus
giltes, die Selbstinszenierung des Titers fiir das eigene sozialmediale Milieu als einen in-
trinsischen Teil der durch ihn evozierten Verwicklung zu benennen. Diese hat nicht nur
Auswirkungen auf den Tatverlauf, sondern auch auf die Asthetisierung ihrer Medialisie-
rung. Diese spezifische Adressierung beinhaltet in B.s sozialmedialem Milieu geteilte
Wissensbestinde, die sich iiber die mediale Teilhabe in ihm generieren. Dies wird in Ab-
grenzung dazu anhand des Strafprozesses zum Terroranschlag deutlich, in dessen Ver-
laufvor allem offene Fragen zur Medialisierung der Tat nicht aufgeklirt werden konnten.
Im letzten Teil der Analyse werde ich schliefilich zeigen, inwiefern der Stream durch die
Aneignung einer spezifischen Asthetik sowie die Uberschreitung sozialer Rahmungen
sowohl fiir technische als auch menschliche Zensurinstrumente quasi unsichtbar war.

Insofern muss festgehalten werden, dass sich Stephan B., der am 9. Oktober 2019
in Halle an der Saale den Versuch eines Massenmords an jiidischen Menschen unter-
nahm, die sich anlisslich von Jom Kippur in der Synagoge im Paulusviertel in Halle ver-
sammelt hatten, innerhalb einer zutiefst verwickelten Assemblage postdigitaler sozial-
medialer Milieus bewegte. Er medialisierte seine Tat in Form eines Livestreamings. Der
heutige Kenntnisstand ist, dass Stephan B. die »Imageboards vch.moe, nanochan und
Julay.World besucht habe« (Pook 2021b: 242), seine Tat auf dem Imageboard meguca an-
kiindigte und den Livestream wiber die Videoplattform Twitch verbreitete. Sein Sprach-
duktus wihrend des Anschlags legt auflerdem nahe, dass er im Imageboard Kohlchan
medial teilhatte (Roth 2021:591). Dariiber hinaus wurde eine Person ausfindig und fiir die
Verbreitung des Tatvideos auf dem Imageboard 4chan verantwortlich gemacht (Stanjek
2021b: 290; Wigard 2021b: 493). Festhalten lisst sich also, dass B. sich zwischen unter-
schiedlichen plattformspezifischen sozialmedialen Milieus bewegte, die unterschiedli-
che Formen der Anonymitit garantierten, um sich iiber rechtsextremes Gedankengut
auszutauschen.

Nachdem er am 9. Oktober 2019 mehrmals unter Einsatz von Sprengsitzen und
Waffengewalt erfolglos versuchte, in die Synagoge in Halle einzudringen, warf B. auch
Sprengsitze und Molotowcocktails itber die Mauer vor der Synagoge; »dabei habe er
in der Absicht gehandelt, Personen, die sich auf der Freifliche des Hofes der Synagoge
aufhielten, tddlich zu treffen wie auch Flicchtende erschiefen zu konnen« (Stanjek
2021a: 61). Als auch dieses Vorhaben scheiterte, erschoss er auf der Strafle die Passantin
Jana Lange, bevor er sein Vorhaben des Eindringens in die Synagoge aufgab. Bevor
er mit einem fiir den Anschlag angemieteten PKW den Tatort verlief3, versuchte B.,
das Feuer auf die Passant:innen Mandy R. und Stanislaw G. zu erdffnen, was wegen
Ladehemmungen seiner Schusswaffe aus seiner Perspektive fehlschlug (Stanjek 2021a:
62). Nachdem er mit dem PKW dann den ersten Tatort verlief3, hielt er am knapp einen
Kilometer entfernten »Kiezddner« an, eréffnete auf der Strafle das Feuer auf weitere
Passant:innen und ziindete einen mit Nigeln gefilllten Sprengsatz in Richtung des Re-
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staurants, der die Passantin Margit W. verletzte. B. drang daraufhin in das Restaurant
ein und eréffnete das Feuer auf alle dort Anwesenden. Mehrmalige Ladehemmungen
seiner Waffen ermoglichten die Flucht fiir die Gdste Conrad R. und Bernd H., bevor
B. im Restaurant den Gast Kevin Schwarze erschoss (Stanjek 2021a: 63). Er verlieR das
Restaurant daraufhin und eréffnete das Feuer auf weitere Passant:innen, die er ver-
fehlte. Nach einem Schusswechsel mit der Polizei auf der Strafie vor dem Restaurant
floh B. erneut mit dem PKW. Auf der Flucht versuchte B. den Passanten Aftax Ibrahim
anzufahren, der kurz zuvor aus einer Straflenbahn gestiegen war. Ibrahim konnte der
Kollision mit dem Auto durch einen Sprung entgehen, »[e]r wird noch vom Seitenspiegel
erfasst, durch den Sturz zieht er sich Verletzungen am Bein zu« (Friedman 2022: 52). Auf
der Flucht beschloss Stephan B., sein Auto zuriickzulassen und schoss auf ein Paar, das
sich zunichst weigerte, ihm die Schliissel ihres PKWs zu iiberlassen, mit dem B. weiter
fliichten wollte. Er begab sich darauthin zu einer Kfz-Werkstatt, in der er unter Waffen-
gewalt ein Taxi erbeutete und damit weiter fliichtete. Nach einem Zusammenstof3 mit
einem LKW nahm die Polizei B. fest (Stanjek 2021a: 64f.).

Stephan B. zeichnete den Anschlagsversuch und die von ihm veriibten Tétungen und
Gewalttaten mit einer Kamera auf, die an seinem Korper befestigt war. Knapp 36 Minu-
ten lang tibertrug er seine Tat so live iiber die Videoplattform Twitch. Die Aufnahme er-
streckt sich dabei von einem kurzen Monolog, den B. auf einem Parkplatz unweit der
Synagoge in die Kamera spricht, bevor er zu dieser fihrt, bis ungefihr kurz nachdem er
versucht, Aftax Ibrahim anzufahren und die Kamera anschliefRend aus dem Autofens-
ter wirft. Nicht zuletzt aufgrund der wechselnden, die Titersubjektivitit stiitzenden Ka-
meraperspektiven und des ausschnitthaften Charakters des Videos unterscheiden sich
die mediale (Selbst-)Darstellung des Anschlags und der rekonstruierte Tathergang al-
so enorm. Zur Wiedergabe der Ereignisse ist demnach zwischen der Rekonstruktion,
die sich spiter durch im Prozess zum Anschlag versammelte Dokumente und Zeug:in-
nen- sowie Expert:innenaussagen speist, und der Ebene des Videos zu unterscheiden.
Dessen Live-Ubertragung und anschliefende Distribution innerhalb sozialmedialer Mi-
lieus, deren Mitglieder mit seinen ideologischen Uberzeugungen sympathisierten, hatte
Stephan B. vorher geplant und beabsichtigt. Wihrend ich im Folgenden noch auf das Vi-
deo eingehen werde, habe ich mich in der Beschreibung des Tathergangs bewusst auf die
Mitschrift der Anklageschrift vom 21. Juli 2020 bezogen.

Es darfjedoch nicht verkannt werden, dass auch die juristische Aufarbeitung der Tat
liickenbehaftet ist und sich damit ihrerseits als Analyseobjekt iiber den Begrift der Ver-
wicklung anbietet. So wurde B. zum Beispiel fiir »das Anfahren von Aftax Ibrahim wegen
fahrlassiger Korperverletzung angeklagt und verurteilt. Generalbundesanwalt und Ge-
richt glaubten nicht, dass er Aftax Ibrahim tiberfahren wollte. [...] Ein versuchter Mord
sei es deshalb nicht, sondern eben ein Unfall, ein Versehen« (Friedman 2022: 52). Daran
lasst sich aufzeigen, dass

er JW: Aftax Ibrahim] in den Ermittlungen [..] als Geschadigter eines Verkehrsunfalls
gefiihrt [wird]. Im Prozess bleibt sein Fall (iberwiegend eine Randnotiz [..]. Dass fiir
ihn der Angriff eine konsequente Fortfithrung der stindigen rassistischen Vorfalle und
Beleidigungen darstellt, die fiirihn zum Alltag gehoren, dass er sich sicherist, dass ihn,
wenn es so weiter geht, irgendeiner dieser Rassisten umbringen wird, dass es fiir ihn

245



246

Julia Willms: Téten zeigen

eben kein>Verkehrsunfall<und nicht>vorbeicist—all das kann man im Urteil nicht lesen.
(Friedman 2022: 55)

Die juristische Einstufung der Gewalt, die Aftax Ibrahim am 9. Oktober erlitt, bemisst
sich erstens an der Frage der Absicht und zweitens am bedingten Vorsatz (Friedman
202.2:53). Solche Leitunterscheidungen im Zuge der Entscheidungsfindung zu reflektie-
ren, deutet bereits eine wichtige Ebene der Verwicklung an, die es im spiteren Verlauf
weiter zu betrachten gilt: Vor allem in den Mitschriften des Prozesses zeigen sich ekla-
tante Wissensunterschiede in Bezug auf die hybriden postdigitalen Verwicklungen, in
denen sich die Tat situiert. So hat Mueller bereits 2017 darauf hingewiesen, dass der ju-
ristische und behérdliche Umgang mit Digitalitit nicht per se herausfordernd sei, weil
digitale Vernetzung zahllose neue Probleme hervorrufe, sondern vielmehr aufgrund der
Diskrepanz des globalen Ausmafies dieser Vernetzung gegeniiber den politischen und
juristischen Institutionen, die auf sie reagieren miissten (Mueller 2017: 11). Im Prozess
zeigt sich beispielsweise sowohl ein offensichtlicher Wissensabstand beziiglich der In-
tersektionalitit von Diskriminierung und menschenverachtenden Einstellungen sowie
den hybriden Verwicklungen zwischen korperlicher Gewalttat und medial vermitteltem
und ermdglichtem »Aufmerksambkeitsverbrechen« (Miiller 2018: 87). Bevor ich daraufim
Besonderen eingehen werde, widme ich mich jedoch zunichst der Aneignung der tech-
nischen Infrastrukturen, die die Medialisierung der Tat und damit ihre doppelte Inten-
tionalitit ermdglicht hat.

Zur Relationalitat postdigitaler Verwicklung am Beispiel ihrer Aneignung

Der Tdter von Halle hat nicht nur durch die Distributionskanile seiner Tat und die iiber
diese veréffentlichten Dokumente eine Nihe zur Videospielkultur evoziert, sondern
auch durch die Asthetik des Videos. Zudem verweist die mediale Form des Live-
streamings nicht zuletzt aufgrund ihrer Popularitit in der Videospielszene auf diese
Subkultur populirer Unterhaltung. Karin van Es hat im Rahmen ihrer Forschung zur
Liveness bemerkt, dass deren Konstruktion in verschiedenen sozialmedialen Milieus als
spezifische Konstellation untersucht werden muss, denn »there are multiple construc-
tions of the live, each of which should be valued for its specificity« (Van Es 2016: 21). Ich
will im Rahmen dieser Analyse nicht nur dieser Argumentation insofern folgen, dass
»liveness as a socio-technical construction« (Van Es 2016: 21) illustriert werden soll; die
Konstruktion von Echtzeitlichkeit soll zudem in ihrer plattformspezifischen Verwick-
lung in der Streamingplattform Twitch kontextualisiert werden. Eine Fokussierung auf
die Plattform sowie iiber diese evozierte soziotechnische Relationalititen entspricht
dem Ansatz der Platform Studies, die die Beobachtung des Operierens von Plattformen
im weiteren Kontext von Mediendkologien erlaubt. Plattformen fungieren heute als
dominanter struktureller und 6konomischer Komplex des Postdigitalen (Helmond 2015:
1). So weist Jean Burgess darauf hin, dass

[..] platformization goes beyond the internet and social media — indeed, much of the
media and cultural environment now operates under a >platform paradigm« (Burgess
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2015). As David Nieborg and Thomas Poell argue, platformization has resulted in the
>penetration of economic, governmental, and infrastructural extensions of digital plat-
forms into the web and app ecosystems«< (2018, 4267) and hence into other industry
sectors that rely on the web, especially the creative and cultural industries. (Burgess
2021: 22)

Eine durch die Platform Studies informierte Perspektive zeigt die fiir das Postdigita-
le kennzeichnenden Verwicklungen zwischen digitalen Technologien und analogen Le-
benswelten auf und erlaubt insbesondere die Beobachtung der soziotechnischen Platt-
formspezifik von Twitch als sozialmedialem Milieu, in dem der Livestream des Terror-
anschlags von Halle erstmalig distribuiert wurde. Nicht zuletzt aufgrund von 984 Millio-
nen Seitenaufrufen im Februar 2024 (Statista 2024) und dem Erwerb der Plattform durch
Amazon im Jahr 2014 (Taylor 2018: 4) zeigt sich die Situierung der Bilder des Anschlags in
kapitalistischen, populiren und durch Plattformen geprigten postdigitalen Strukturen.
So streamte auch der Attentiter von Christchurch seinen Terroranschlag im Jahr 2019
iiber Facebook live. Die ebenfalls immer wieder mit der (Re-)Distribution von Gewaltin-
halten assoziierten Plattformen und Foren Reddit, Discord und YouTube zihlen aktuell zu
den 50 meistbesuchten Seiten im Internet (Similarweb 2024). Das Imageboard 4chan,
auf dem das Anschlagsvideo von Halle unter anderem weiterverbreitet wurde, verzeich-
net laut eigenen Angaben iiber 22 Millionen Nutzer:innen im Monat (4chan 2024). Auch
wenn gerade die groflen Technologiekonzerne, hinter denen Plattformen wie YouTube
oder Twitch stehen, inzwischen mehr Ressourcen in die Regulation und Zensur von Ge-
waltinhalten investieren (Global Internet Forum to Counter Terrorism 2023), ermoglicht
es die iibergeordnete technische Umgebung des Postdigitalen solchen Bildern trotzdem,
in derselben Weise wie unproblematischen popkulturellen Unterhaltungsformaten, sich
plattformiibergreifend im Digitalen zu bewegen. So beschreibt auch Taylor Plattformen
als »spaces of continuity [...] that simultaneously hold [...] vibrant subcultural worlds that
co-construct culture at micro levels« (Taylor 2018: 15).

Innerhalb dieser Strukturen hat Stephan B. am 9. Oktober 2019 iitber das Videopor-
tal Twitch live einen Terroranschlag gestreamt. Er hat sich dabei die technischen Struk-
turen von Twitch zunutze gemacht — einer Plattform, die vor allem fiir das Livestrea-
ming digitaler Spieleinhalte bekannt ist und in diesem Sinne als mediale Umgebung
vornehmlich der Rezeption von Onlinespielen dient. Die Inhalte des Portals werden ty-
pischerweise echtzeitlich von Nutzer:innen generiert, die ich im Folgenden als Strea-
mer:innen bezeichnen werde, um den Unterschied zwischen Nutzer:innen, die rezipie-
ren und solchen, die produzieren, zu markieren. In dhnlicher Weise wie auch fir You-
Tube geltend, ist dabei in der jiingeren Betrachtung auch fiir Twitch eine zunehmende
Professionalisierung der Streamer:innen und ihrer Inhalte festgestellt worden, die aus
der zunehmenden Popularitit der Plattform und dem Ausbau ihrer Monetarisierungs-
strategien resultiert (Bingham 2020). Die durch Streamer:innen produzierten Unterhal-
tungsformate symbolisieren dabei die fiir Plattformen wie Twitch so zentrale performa-
tive Monetarisierung von Aufmerksamkeit und situieren sich in einer vielschichtigen
Zusammensetzung aus »organizations and human actors but also nonhuman entities
such as software and hardware« (Colbjgrnsen 2021: 1270). Das zeigt sich beispielswei-
se an der algorithmisch unterstiitzten Struktur der Sichtbarmachung von Videos auf
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Twitch: Lediglich ein Bruchteil der verfiigbaren Mitschnitte und Livestreams werden an
prominenter Stelle auf der Hauptseite der Plattform sichtbar gemacht. Basierend auf
einer algorithmisch-datenbasierten Empfehlungsstruktur macht die Hauptseite nicht
nur die jeweils aktuell populirsten Kanile sichtbar, sondern je nach den tiber Nutzer:in-
nenaktivititen gesammelten Daten werden themenspezifische Videos gezeigt, die den
Interessen jener entsprechen. Die populirsten Formen des Streamings auf Twitch be-
stehen in der Ubertragung von Spielverliufen in Echtzeit sowie dem Format »Just Chat-
ting«, in dessen Kontext die Rezipient:innen iiber eine Chatfunktion mit den jeweiligen
Streamer:innen und anderen Anwesenden interagieren kénnen. Uber Abonnements und
Spenden kénnen Rezipient:innen die Streamer:innen monetir unterstiitzen. Die impli-
zite Zielsetzung von Twitch als sozialmedialem Milieu besteht dabei fiir Streamer:innen
in der Generierung grofitmoglicher Aufmerksambkeit, die anhand der Anzahl anwesen-
der Nutzer:innen und deren Bereitschaft zur monetiren Unterstiitzung messbar wird.
Die Funktionsweise der Plattform befeuert also einen Wettbewerb um Aufmerksamkeit,
der einerseits zu einer Diversifizierung origineller Formate auf Twitch gefithrt hat (Taylor
2018: 6), andererseits jedoch auch immer wieder zur Uberschreitung der Grenzen des-
sen, was auf Twitch zeigbar sein darf.!

Die Dynamik der verschiedenen Akteur:innen, die technisch, strukturell und perfor-
mativ in die Ausgestaltung der Plattform involviert sind, stellt dabei eine eigene Form
der Verwicklung dar: Da Twitch die Anhiufung und Erhaltung von Aufmerksambkeit for-
ciert, situieren sich die produzierten Inhalte in einem Spannungsfeld von Innovation,
Grenziiberschreitung und deren wechselseitiger Regulation. Mit anderen Worten: Die
Plattform forciert, um jeden Preis originell zu sein, ohne die Grenzen dessen, was in
kapitalistischen Unterhaltungsstrukturen mehrheitlich als monetarisierbar betrachtet
wird, zuverletzen. Aus diesem Grund spielen die Gemeinschaftsrichtlinien von Twitch als
erste Instanz der Selbstregulierung eine so zentrale Rolle. Die Plattform positioniert die
Richtlinien als Instrument, um Twitch als sozialmediales Milieu sicher zu gestalten und
hilt in ihnen auch Disziplinarmafnahmen im Falle der Uberschreitung fest: »When we
find someone has violated our Community Guidelines we take actions that can include
removal of content, removal of monetization tools, a warning, and/or suspension of their
account.« (Twitch 2024a) Diese kurze Zusammenfassung moéglicher Mafinahmen zeigt,
dass die Disziplinierungsmoglichkeiten der Plattform auf die Beschrinkung der weite-
ren Teilnahme am sozialmedialen Milieu und der medialen Teilhabe an seinen Moneta-
risierungsmodellen abzielen und damit fiir die Zielsetzung einer einmaligen und eph-
emeren Distribution von Gewalt, wie Stephan B. sie intendierte, vollkommen wirkungs-
los sind. Das hingt mit einer zu erwihnenden Leitunterscheidung der audiovisuellen
Medienformen zusammen, die Twitch zeigt: Die Plattform stellt sowohl Livestreams als

1 Uber das Streaming von Halle hinaus zeichnet sich die Geschichte der Plattform durch wieder-
kehrende Grenziiberschreitungen aus. Twitch wurde 2007 unter dem Namen Justin.tv gegriindet,
dessen technische Infrastruktur am 19. November 2008 fiir die Ubertragung eines Suizids eines
19-jahrigen US-Amerikaners genutzt wurde (Stelter 2008). 2019 nutzen mehrere User:innen die
Plattform, um Kopien des Livestreamings des Terroranschlags von Christchurch zu verbreiten und
auf das Livestreaming von Halle folgte 2022 der Versuch eines weiteren Streamings eines Terror-
anschlags in Buffalo, das Twitch innerhalb weniger Minuten sperrte (Grayson 2022).
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auch deren Mitschnitte zur Verfiigung, was wiederum in Bezug auf die Regulation der
Inhalte auf die temporale Ebene von Zensur verweist. Insofern die Bilder in sozialme-
dialen Milieus wie Twitch sichtbar gemacht werden, die sich aus nutzer:innengenerier-
ten Inhalten speisen, steht die Umsetzung von Richtlinien beziiglich zulissiger Inhalte
insbesondere im Fall von Livestreaming vor dem

Problem einer angemessenen Skalierung ihrer Infrastrukturen und Instrumente des
Zensierens. Zum einen betrifft dies, wie angedeutet, das schiere Volumen an mogli-
cherweise der Zensur bediirfender Bildinformationen. Zum anderen geht es bei der
Skalierung aber auch um deren prozesshafte Verfasstheit — genauer: um die Echtzeit-
lichkeit ihrer durch komplex vernetzte digitale Infrastrukturen — angefangen bei Re-
chenzentren und global verteilten Kabelnetzwerken —erméglichten, instantanen Dis-
tribuierbarkeit, wie man insbesondere mit Blick auf die >Liveness< streamférmig aus-
stromender Plattformbildkommunikate erkennen kann. (Rothdhler 2020: 25)

Diese Feststellung macht eine Unterscheidung des zugrundeliegenden Zensurverstind-
nisses in »Vorzensur und Nachzensur« (Rothohler 2020: 26) notwendig, also der Un-
terscheidung von »technisch automatisierte Blockade[n]« (ebd.), die das Hochladen be-
stimmter Inhalte schon prospektiv unterbinden, oder solchen Zensurmethoden, die In-
halte nach ihrer Veréffentlichung einschrinken. Da sich die Bilder eines Livestreams erst
instantan im Moment ihrer Aufnahme generieren, wire eine echtzeitliche, die audio-
visuellen Inhalte abtastende, automatisierte Blockade notwendig, die in der Lage sein
miisste, vielschichtige sprachliche, formelle und isthetische Prozesse zu erfassen und
zu bewerten. Da sich dies dem Leistungsspektrum algorithmischer Bilderkennung ak-
tuell noch entzieht, ist die Regulation von Livestreaming-Inhalten auf eine nachtrigli-
che Zensur iiber so genannte professionelle, crowdbasierte oder KI-gestiitzte Content-
Moderation angewiesen, in der missbriuchliche Inhalte nach dem Moment ihrer Sicht-
barmachung gemeldet und von menschlichen Akteur:innen evaluiert und geléscht wer-
den. Die prekarisierenden Implikationen der Auslagerung solcher Moderationsarbeit in
den Globalen Siiden sind bereits richtigerweise thematisiert worden.* Zudem zeigt sich
insbesondere in der Leichtigkeit der postdigitalen Sichtbarmachung von Gewaltdarstel-
lungen die noch bestehende Durchlissigkeit von technisch automatisierten Blockaden
und Content-Moderation. Und ist ein Gewalt darstellendes audiovisuelles Medienarte-
fake erst einmal in postdigitalen Umgebungen sichtbar gewesen, kann es zwar von ein-
zelnen Plattformbetreiber:innen technisch wieder unsichtbar gemacht werden — so gut
wie nie verschwindet es jedoch komplett oder entzieht sich einer Zuginglichkeit an ei-
nem anderen Ort.

Tater:innen wie Stephan B. machen sich damit das zentrale Axiom des Digitalen als
»network of networks« (Mueller 2017: 15) zunutze; seine Natur als

vast collection of independently managed but interoperable information systems. As
such, the Internet protocols (coupled with increasingly powerful information proces-

2 Beispielsweise der Dokumentarfilm The Cleaners (2018) beleuchtet die Arbeit von Content-Mode-
rator:innen auf den Philippinen kritisch, die fiir grofRe Technologieunternehmen Inhalte von deren
sozialen Netzwerken [6schen. Siehe auch Rothéhler 2020: 29; Aytes 2013; Gillespie 2018: 111-141.
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sing capabilities) foster both universal interoperability and the ability to modulate and
restrict the extent to which any given network opens itself up to traffic from other net-
works. (ebd.; Herv. i. Orig.)

Digitalitat ist jeweils lokal konfiguriert, aber global vernetzt (Mueller 2017: 24). Stephan
B. hat die lokalen Konfigurationen des sozialmedialen Milieus Twitch in diesem Sinne
wie eine Eingangstiir in eine postdigitale mediale Offentlichkeit genutzt, in der er nicht
l8schbare Spuren hinterlassen hat. Er hatte zwei Monate vor dem Anschlag ein Twitch-
Konto unter dem Nutzer:innennamen spilljuice eroffnet und vor dem Attentat lediglich
einen Livestream gestartet (Erb 2020:28). Er nahm als Streamer also nicht aktivam sozi-
almedialen Milieu teil, wodurch viele der Regulationsmechanismen, die fiir die gréfReren
professionalisierten Kanile greifen, in seinem Fall keine Anwendung fanden. Will man
bei Twitch streamen, erfordert dies die Eréffnung eines Benutzer:innenkontos, fiir das
eine Verifizierung iiber eine Telefonnummer oder eine E-Mail-Adresse sowie die Angabe
des eigenen Geburtsdatums erforderlich ist (Twitch 2024b). Da die meisten Streamer:in-
nen mehrere Bildkanile bedienen, die sie selbst iiber eine Kamera und die Interfaces ih-
rer Endgerite iiber Bildschirmaufnahmen zeigen, ist technisch zusitzlich ein Video En-
coder notwendig. Stephan B. benétigte diesen nicht, da er iiber einen einzigen Bildkanal
die Aufnahmen seiner Helmkamera streamte.

Fir das Rezipieren von Inhalten auf Twitch ist keine Registrierung notwendig. Die
Plattform kategorisiert zwar Inhalte, die sich an bestimmte Zielgruppen richten, wie
beispielsweise im Fall der Darstellung solcher Spiele, die im Handel selbst USK-Ein-
stufungen ab 18 Jahren unterliegen. Beispielhaft kann man hier einen der zahllosen
Streams erwihnen, in dem der Ego-Shooter Call of Duty: Warzone gespielt wird, der
aufgrund von Gewalt, der Nutzung von Schimpfwoértern und der Moglichkeit zu so
genannten In-Game-Kiufen, also der Option zum Erwerb digitaler Objekte im Spiel,
erst ab 18 Jahren erworben werden kann. Vor dem Eintritt in einen solchen Stream
warnt Twitch durch einen vorgeschalteten Frame, dass sich der Stream nur an bestimm-
te Zielgruppen richte, da er ein Spiel enthalte, dass nur fiir Erwachsene angemessen
sei. Vor dem Eintritt in den Stream muss deshalb durch einen Klick bestitigt werden,
dass akzeptiert wird, dass die dargestellten Inhalte méglicherweise unangemessen sein
konnten. Nach dem Klick auf einen Button wird der Eintritt in den Stream daraufhin
von einer werbefinanzierten Anzeige unterbrochen. Sowohl der Prozess des Streamens
als auch des Rezipierens werden damit vom sozialmedialen Milieu zunichst moglichst
niedrigschwellig gestaltet und spiter iiber die Gemeinschaftsrichtlinien, menschli-
che und technische Moderator:innen und die Androhung der Einschrinkung weiterer
medialer Teilhabe bei unzulissigem Verhalten reguliert.

Diese niedrigschwellige Erméglichung medialer Teilhabe hat der Titer von Halle als
Teilstiick postdigitaler Relationalititen genutzt, um die doppelte Intentionalitit seiner
Gewalttat bildhaft zu transportieren. Als Stephan B. sich am 9. Oktober 2019 bereits in
einem Mietwagen unweit der Synagoge im Paulusviertel in Halle an der Saale befand,
verdffentlichte er auf dem Imageboard meguca einen Beitrag, der unter anderem zwei
Verlinkungen zu einer Datensammlung enthielt, die zahllose digitale Objekte umfasste.
Unter anderem:



Kapitel 4: »Painfully entangled, implicated, caught up.« - Halle (2019)

[..] sechs PDF-Dokumente mit Tatplan und Anleitungen, ein Selfie und zwei Dutzend
Fotos der Waffen und der Munition. Dazu kommt eine ganze Reihe von CAD-Konstruk-
tionsdateien, mit denen Waffenteile per 3D-Drucker hergestellt werden kénnen. Die
dltesten dieser Dateien datieren vom Marz 2018, [..] [JW: B.] hatte sie sich offenbar
schon lange vor dem Attentat beschafft. (Erb 2020: 2)

In dem Posting auf meguca beschreibt B., dass er in den letzten Jahren mithilfe eines 3D-
Druckers eigene Waffen gebaut habe und dass er deren Nutzung live testen werde. Der
Post endet mit dem Verweis auf einen Link zu seinem damaligen Twitch-Kanal. Anhand
dieser Beschreibung gilt es, mehrere Sachverhalte aufzufichern.

Erstens konstruiert B. durch das Posting auf dem Imageboard meguca eine post-
digitale Relationalitit des verlinkten Internets, indem das Imageboard und die Strea-
mingplattform unterschiedliche und voneinander getrennte Funktionen itbernehmen,
gleichzeitig jedoch verwickelt sind. Zusitzlich zur Verwicklung beider Plattformen lud
B. die oben erwihnte Datensammlung auf einer dritten Filehoster-Website als ZIP-
Datei hoch und war »dabei iiber das Tor-Netzwerk ins Internet gegangen, um seine
Identitit zu verschleiern« (Erb 2020: 2). Sicherlich diente die Nutzung verschiedener
Plattformen, die jeweils relativ anonyme Moglichkeiten zur Distribution seiner Inhalte
boten, fiir B. auch der Minimierung des fiir ihn bestehenden Risikos, vor der Ausiibung
der Tat gestoppt zu werden.

Zweitens eroftnet sich tiber diese, aus B.s Sicht, tatpragmatische Feststellung hin-
ausjedoch auch eine Lesart, in der die mediale Teilhabe in anonymisierten Imageboard-
Foren in der jiingeren Extremismusforschung als Treibkraft einer schrittweisen Radika-
lisierung identifiziert worden ist und in deren Kontext bemerkt werden muss: Postdi-
gitale Sphiren, wie die Meadhall-Unterseite® von meguca, auf der Stephan B. seine Tat
ankiindigte, sind mit hoher Wahrscheinlichkeit auch die medialen Umgebungen gewe-
sen, innerhalb derer B. sich radikalisierte und in denen er durch seine Tat weitere Per-
sonen radikalisieren wollte. So ist in den letzten Jahren nicht nur in wichtiger Weise
auf die »Mitnahmeeffekte, die die Alternative Rechte in digitalen Diskursékonomien er-
zielt« (Strick 2021: 302) hingewiesen worden, sondern auch auf die graduellen Radika-
lisierungsprozesse, die postdigitale sozialmediale Milieus, in denen rechtsextremes Ge-
dankengut kursiert, erméglichen und forcieren.

Luke Munn beschreibt diese Prozesse als Aufeinanderfolge so genannter Red-Pill-
Momente, die in Anspielung auf eine Szene aus dem Kino-Franchise Matrix einen eigent-
lich isolierten Moment bezeichnen, in dem Protagonist Neo durch die Einnahme einer
roten Pille realisiert, dass er sein Leben bis dato in einer maschinengesteuerten Simu-
lation verbracht hat und nun in der Lage ist, die >wahre« dystopische Realitit der Herr-
schaft der Maschinen zu sehen und zu bekimpfen. Munn argumentiert, dass postdigi-
tale Radikalisierungsprozesse nicht einen isolierten Moment vermeintlicher Erkenntnis
iiber die wahre Natur gesellschaftlicher Zusammenhinge implizieren, sondern »[r]ather
than a single dose that does irrevocably alter|...] a belief, there are many red pills, taken

3 Der Begriff bezeichnet eine germanische Gebidudekonstruktion, in der bis in das frithe Mittelalter
Machthaber:innen residiert und Gaste empfangen haben. Es diente damit als Zentrum sozialen
Lebens (Pollington 2012).
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over alonger period of time« (Munn 2019). Zudem betont er zwei grundlegende Dynami-
ken der Radikalisierung, die auch auf die Verwicklungen extremistischer und gewaltver-
herrlichender Botschaften mit populdrkulturellen Inhalten hinweisen: »The first: normal
people get radicalized. The second: radicalization looks like joining other social move-
ments.« (Munn 2023: 19) Solche postdigitalen Radikalisierungsprozesse verlaufen offen-
kundig hochgradig individuell, jedoch lassen sich laut Munn drei Dimensionen identi-
fizieren, die viele Nutzer:innen in diesem Kontext erleben und von denen ich auf eine
niher eingehen mochte.

Radikalisierung gegeniiber rechtsextremen Ideologien beginnt in diesem Schema
mit ihrer graduellen Normalisierung itber Humor (Munn 2019). Die mediale Teilhabe an
Imageboards wie meguca, 4chan oder Reddit zeigt dabei, wie der visuell unter anderem
itber Memes transportierte Humor nicht nur zur Verharmlosung extremer Botschaften
dient. Dariiber hinaus zeigt sich, wie Humor und Visualitit sowohl zu Verwicklungen
von Popkultur und rechtsextremen Einstellungen als auch zur Verwicklung digitaler Ra-
dikalisierung und ihren lebensweltlichen Auswirkungen fithren. Florian Cramer schreibt
dazu:

Imageboard memes are arguably the best example of a contemporary popular mass
culture which emerged and developed entirely on the internet. Unlike earlier popular
forms of visual culture such as comic strips, they are anonymous creations — and, as
such, even gave birth to the now-famous Anonymous movement, as described by Klok
(2010, 16-19). Other important characteristics of imageboard memes are: creation by
users, disregard of intellectual property, viral dissemination among users, and poten-
tially infinite repurposing and variation. (Cramer 2015: 12)

Munn bemerkt zur Rolle memetischen Humors in der Normalisierung von Radika-
lisierung nicht nur, dass Ironie »plausible deniability« garantiere, sondern dass das
Teilen von Memes auch gemeinschaftsbildende Funktionen besifle (Munn, 2019). So
ist memetischem Humor im Kontext des Agierens rechtsextremer Akteur:innen im
Postdigitalen eine noch einmal spezifische Relevanz zuzuschreiben, denn »memes
appear to be democratic in their widespread use and mutation as they survive and grow
through participation, while they remain structurally autocratic in their conservation
of a key idea« (Hristova 2014: 266). Bemerkenswerterweise zeigt sich in diesem Kontext
sehr anschaulich die oft untiberschaubare und paradoxe Natur von Verwicklung, wenn
in der Forschung zur extremen Rechten vollkommen zurecht gleichzeitig die These
einer jiingeren Anhiufung rechtsterroristischer Anschlige postuliert wird, die von
Einzeltitern veriibt worden sind und andererseits festgestellt wird, dass sich Radikali-
sierungsprozesse oftmals in der medialen Teilhabe in digitalen Massen vollziehe (Tuters
2019: 40).

Kollektivierung und Radikalisierung gegeniiber rechtsextremem und gewaltverherr-
lichendem Gedankengutvollzieht sich hier auf einer Ebene, die als »post-organizational«
(Albrecht/Fielitz/Thurston 2019: 13) bezeichnet worden ist und deren Fragmente sich
in einem ideologischen Kern des »differentialist racism« (Tuters 2019: 39) treffen. Die
Behauptung einer Gleichzeitigkeit von Individualismus und Masse ist Teil der wider-
spriichlichen Natur dieser Verwicklung, die sich mitunter in kapitalistischen medialen
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Umgebungen des Postdigitalen abspielt, in denen rechtsextremes Gedankengut platt-
formseitig und von einer Mehrheit der Nutzer:innen zwar abgelehnt und sanktioniert
wird, gleichzeitig Plattformen jedoch auch von dem aufmerksamkeitsakkumulieren-
den Potenzial populistischer Botschaften profitieren. Damit sei erneut nicht gesagt,
dass sich den dort situierten rechtsextremen sozialmedialen Milieus eine besondere
oder gesteigerte Medienkompetenz in Bezug auf memetischen Humor einschreibt,
jedoch muss die starke Verhaftung digitaler Memes und deren verschiedener Funktio-
nalisierungen in Bezug auf Radikalisierung und Normalisierung bzw. Verharmlosung
menschenverachtender Einstellungen benannt werden (Schwarz 2020:172).

Stephan B. nahm, das ist allein anhand der von ihm im Zuge des Anschlags verbrei-
teten Dokumente sichtbar, an diesen Formen der Kommunikation medial teil. Er ver-
deutlichte damit noch einmal ein Verstindnis medialer Teilhabe als »einem grundlegend
prozessual gedachten Begriff von Medialitit« (Ochsner 2023: 10), der gleichzeitig einer
Steigerungslogik unterliegt: B. reproduzierte den teils menschenverachtenden Humor
von Memes, die in rechtsextremen sozialmedialen Milieus kursieren, in seiner Daten-
sammlung in Form einer zynischen Liste von »Achievements«*, die er im Verlauf seines
Anschlags erreichen wollte. Die Liste enthilt 26 selbstgestellte Ziele, wie zum Beispiel die
erfolgreiche technische Umsetzung des Livestreams. Unter dem Slogan »Edgy« bezeich-
nete er zudem beispielsweise die selbstgestellte Herausforderung, jemanden mit einem
Messer zu toten. Jede der Herausforderungen ist dabei durch einen kurzen Slogan beti-
telt, der als Witz intendiert ist. Er integriert zudem das Bild eines Cat-Girls in ein anderes
Dokument im Datensatz, einer topischen weiblichen Anime-Hybridfigur aus menschli-
cher Frau und Katze, deren anthropomorphe Erscheinung in verschiedenen Formen von
Mangas und Anime auftritt. Konfigurationen des Cat-Girls werden in der Forschung als
besondere Projektionsfliche fir die Bildung eines breiten Spektrums parasozialer Be-
ziehungen (Galbraith 2020) positioniert. Mitunter werden sie auch zu Objekten der Fe-
tischisierung: »[...] the nekomimi [JW: cat girl] clothes fetish objects in the carb of in-
nocence.« (Noonan 2010: 46) Auch Stephan B. partizipiert an dieser medialen Trope, in-
dem er in eines der Dokumente im Datensatz das Bild der beliebten Figur Yukino Yukino-
shita mit Katzenohren und einem spitzen Zahn inkludiert. Das Bild zeigt die weibliche
Figur als anthropomorphes Wesen zwischen Schulmidchen und Katze in einer knap-
pen Schuluniform in einem Pappkarton sitzend. Der Karton trigt die Aufschrift »Stra-
tegic Cat-Girl Supplies«. Neben dem Bild hat B. einen Text vermerkt: »Become a Tech-
no-Barbarian TODAY and get a FREE® Cat-Girl«. Der Stern hinter »Free« verweist auf
einen weiteren sehr viel kleineren Text darunter, der an die Bedingungen und Bestim-
mungen erinnert, die normalerweise im Kontext von Werbeanzeigen inkludiert werden
miissen. Dort steht: »*Disclaimer: You need to kill at least one jew to qualify. Alterna-
tives include Fox-Girls and normal Waifus. She will always be loyal, so treat her good.«®

4 Ich nutze hier sehr bewusst den englischen und aus der Gaming-Kultur entlehnten Begriff des
»Achievements«, der sich auf die ludische Erledigung bestimmter, von der Spielemechanik gestell-
ter Aufgaben und Herausforderungen bezieht, um auch die sprachlichen Verwicklungen zwischen
dem Terroranschlag und popularkulturellen Unterhaltungsformen zu beriicksichtigen.

5 Bei Fox-Girls handelt es sich um eine weitere Form der Anthropomorphisierung, Waifu bezeichnet
eine nicht-anthropomorphe weibliche Anime- oder Manga-Figur: »Der Fan hat sich in diesen Cha-
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Die Asthetisierung dieser Seite als Werbeanzeige kleidet diese Form der radikalen Ge-
waltverherrlichung nicht nur in einen zynischen Humor, sie objektifiziert und kommo-
difiziert zudem die weibliche Figur auf misogyne Weise als willenlosen Preis der Gewalt.
Hier zeigt sich implizit auch die Verwicklung verschiedener ideologischer Versatzstii-
cke im Zusammenhang von Antisemitismus und Antifeminismus. So hat Rolf Pohl in
Bezug auf Stephan B.s Tat und seine Selbstdarstellung darauf hingewiesen, dass »[d]as
verbindende Element [...] das Ziel einer Sanierung oder gar >Heilung« einer aus den Fu-
gen geratenen, feministisch durchseuchten Geschlechterordnung durch die Wiederher-
stellung der minnlichen Vorherrschaft, Souverinitit und Integritit« (Pohl/Brinkmann
2022:136) ist. Der Anschluss an die transmediale Kultur um Manga- und Animefiguren
verwickelt diesen Teil eines von einem Terroristen veréffentlichten Datensatzes damit
zutiefst mit postdigitalen Strukturen populirer Fanbewegungen und eignet sich damit
Imaginationen parasozialer Beziehungen an, um diese innerhalb menschenverachten-
der Einstellungen zu instrumentalisieren.

Drittens gilt es, in diesem Zusammenhang eine weitere Bedeutungsebene des Pos-
tings von Stephan B. zu adressieren. Nicht nur der in seinem werbenden Slogan ver-
sprochene Eintritt in den Status eines »Techno-Barbarian« durch Gewaltanwendung,
auch die Art der Verbreitung des Terroranschlags deuten eine implizite Kritik B.s an ei-
ner Gentrifizierung des Internets an, die sich rechtsextreme sozialmediale Milieus aus
Open-Culture-Diskursen angeeignet haben (Tuters 2019: 39). Es handelt sich bei dem
Begriff des »Techno-Barbarian« wie so oft um einen Ausdruck, dessen spezifische Be-
deutung und die hier von B. intendierte Auslegung sich nur durch andauernde mediale
Teilhabe vollstindig verstehen lassen, weshalb ich beziiglich seiner Definition ein Pos-
ting von Nutzer:in Illier1 aus der Forumsseite »40kLore« von Reddit heranziehen méch-
te. Die Seite dreht sich thematisch um folkloristische Hintergriinde zum Tabletop-Spiel
Warhammer 40.000. Ein/-e Nutzer:in 6ffnet die Diskussion dieser Seite mit der Frage,
was Techno-Barbaren im narrativen und ludischen Universum von Warhammer 40.000
seien, woraufhin Illier1 entgegnet:

Combine Conan the Barbarian, Fremen from Dune, a nice dose of Mad Max, and then
inject it with a good dose of Testosterone.

Really they could be literally anything. Fierce nomads, ruthless raiders, deranged mu-
tants, evil sorcerers. (Reddit 2021)

Das Zitat zeigt Folgendes: In einem Unterforum, das sich einem spezifischen Spiel wid-
met, wird die Fassbarkeit einer Figurentrope transmedial iiber Referenzen zu anderen
popkulturellen Inhalten generiert. Die Referenzen beinhalten zahlreiche Konnota-
tionen: Es geht bei dem Begriff offenkundig unter anderem um die Performanz von
Hypermaskulinitit und um gewaltvollen Widerstand; es geht zudem in der Selbstbe-
schreibung als barbarisch um einen abwertenden Sammelbegriff fiir unzivilisierte,
gewaltbereite Personen, den Stephan B. hier fiir sich selbst affirmativ reklamiert.

rakter verliebt und betrachtet die Beziehung als >echt¢, auch wenn den Fans normalerweise klar
ist, dass es sich bei der Waifu nicht um eine richtige Person handelt.« (Maciej 2024)
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Die Gleichzeitigkeit der Reklamation und Aneignung popkultureller Inhalte und
Asthetiken sowie die Ausnutzung infrastruktureller Affordanzen sozialmedialer Mi-
lieus materialisieren sich hier nicht nur durch das Navigieren postdigitaler Sphiren. Sie
transportieren zudem eine kritische und destruktive Haltung gegentiber dem plattform-
zentrierten Kapitalismus, dessen medienkulturelle Moglichkeitsriume fiir progressive
und pluralistische Gesellschaftsentwicklungen neben dem kapitalistischen soziodko-
nomischen Strukturwandel des Digitalen von rechtsextremen Akteur:innen abgelehnt
werden. Zumindest auf der Ebene einer Kritik der Kommerzialisierung des Digitalen,
die spitestens durch die Plattformen der Big-Tech-Unternehmen stark beschleunigt
worden ist, und an der auch Vertreter:innen der Open-Culture ansetzen, zeigen sich
hier Schnittstellen zwischen Argumenten Rechtsextremer und massenkompatiblen
Digitaldebatten. Das bedingt auch die flieRende Anschlussfihigkeit und Aneignung von
transmedialer Fanfiction, die Stephan B. anhand der Figur Yukino Yukinoshita betreibt
und um eine rechtsextreme politische Botschaft anreichert.

Anders als andere rechtsextreme Akteur:innen, die der Gentrifizierung des Digita-
len durch die Schaffung eigener technischer Infrastrukturen begegnen, indem sie »new
and stabilized tools« schaffen und »popular features from corporate platforms that have
blocked extremist users and advertisers« (Albrecht/Fielitz/Thurston 2019: 15) nachbilden
und soziotechnisch festigen, sind es im Fall von Stephan B. die digitalen Moglichkeits-
rdume der Interoperabilitit von Plattformen und die soziotechnische Natur des Live-
streamings, die dieser als fiir sein Vorhaben vulnerabel ausgemacht und ausgenutzt hat.
Auf diese Strategie der dsthetischen und infrastrukturellen Verortung von Terror in der
Motivik des Spielens ist sowohl im 6ffentlichen Diskurs als auch in der Forschung zu
politischem Extremismus verschiedentlich reagiert worden. Eine dabei immer wieder
erneuerte Zuschreibung ist die der >Gamifizierung« des Terrors, auf die ich in Bezug auf
die Relationalitit postdigitaler Verwicklungen noch schlaglichtartig eingehen méchte.
Grundlegend beschreibt der Begriff die Ubertragung von Spieledynamiken auf »non-
game scenarios« (Fizek/Dippel 2020: 78); evoziert dabei also eine breite und zunichst
undefinierte Masse an Verwicklungen eigentlich kategorial getrennter medialer Umge-
bungen. So schreiben beispielsweise Baeck und Speit tiber Stephan B. im Zusammen-
hang mit Gamifizierung:

Er verbreitet das Video tber eine Plattform, auf der hauptsichlich Mitschnitte von
Computerspielen zu sehen sind. Wenn er dabei seine Aktionen kommentiert, ver-
wendet er Floskeln der Gamer. Vor allem aber formulierte [..] [B.] eine Liste an
Kampferfolgen in seinen Dokumenten, die er vor der Tat online verbreitete und die ei-
ner Aufzdhlung gleicht, wie sie bei Computerspielen die zu erzielenden sBonuserfolge«
markiert: Es ist die >Gamification des Terrors¢, bei der ein spielerisches Punktesystem
zur Referenz im realen Leben pervertiert wird. (Baeck/Speit 2020: 9)

Die Gamifizierung wird im Fall von B. nicht nur innerhalb der von ihm verdffentlichten
Dokumente lokalisiert (Sieber 2020: 47), die Zuschreibung generiert sich zudem auch
aus der Nutzung einer Helm- sowie einer Kérperkamera, die méglicherweise als identi-
fikatorisch wahrgenommene Kameraperspektiven evozieren und schon im Diskurs um
fiktionale Gewaltspiele problematisiert worden sind.
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Der Begriff dient dabei auch innerhalb vieler jingerer Forschungsbeitrige dazu, die
Vorstellung von isoliert zu betrachtenden Einzelfillen rechten Terrors zu decouvrieren,
indem die Gamifizierung als homogenisierende Verbindung positioniert wird, die die
Gewalttat Stephan B.s in einen Zusammenhang zu anderen medialisierten Terroran-
schligen der jiingeren Vergangenheit stellt (Baeck/Speit 2020: 1f.). Gamifizierung wird
in diesen Kontexten verwendet, um die Provokation zu beschreiben, die aus der Aneig-
nung einer Spieleisthetik fir die Konstruktion der doppelten Intentionalitit der Gewalt
nutzbar gemacht wird, ist dabeijedoch auch als verkiirzt kritisiert worden. So weist Hen-
drik Puls darauf hin, dass Gamifizierung originir als »Mittel der Verhaltenslenkung zu
begreifen« (Puls 2023: 277) sei, indem ludische Elemente in andere Kontexte integriert
werden, um gesteigerte Formen der Beschiftigung mit medialen Inhalten herzustellen.
Im Kontext des Livestreams, den B. wihrend seiner Tat aufnahm, ist es viel mehr so,
dass »[d]ie Zuschauer*innen [...] keinen Einfluss auf das von ihnen beobachtete Gesche-
hen nehmen [kdnnen], eine game-ihnliche Erfahrung entsteht also auch fiir sie nicht«
(Puls 2023: 280).

Diese zu Unschirfen und Generalisierungen tendierende Nutzung des Begriffs der
Gamifizierung leuchtet vor dem Hintergrund der Feststellung ein, dass der Begriff im 6f-
fentlichen Diskurs die Kritik an Videospielen insgesamt abgelost hat (Fizek/Dippel 2020:
78). Er reiht sich in seinen diskursiven Konfigurationen damit in die Nachfolge der vor
allem in den 2000er Jahren gefithrten >Killerspielc-Debatte ein, zu der Jochen Venus be-
merkt: »Seit der Kinoreformbewegung der 1910er und 1920er ist wohl keine medienkri-
tische Debatte mit so hohen rhetorischen und politischen Einsitzen gefithrt worden wie
die Debatte um die so genannten Killerspiele.« (2007: 68) Den Hauptdiskussionspunkt
stellte die Frage dar, »ob und in welchem Ausmafl Computerspiele, in denen Tétungs-
handlungen simuliert werden, zur sozialen Desorientierung junger Menschen beitra-
genc« (ebd.). Uber Analogien zur Debatte um Mediensuchtgefahren haben Medienkriti-
ker:innen Spiele, die Gewalt ludisch und &sthetisch enthalten, unter dem Kompositum
Killerspiele verdinglicht und in einer fiir Medienumbruchsphasen typischen »hysteri-
sche[n] Erstreaktion« (Venus 2007: 80) ihre Medienwirkungspotenziale pathologisiert
(Orben 2020). Venus weist jedoch darauf hin, dass

eine wirksamere Kritik der Killerspiele [...] vor allem die Banalitit der Schockasthetik
zu desavouieren [hatte] und die morphologischen Potenziale der digitalen Lebenssi-
mulationen so auf den Begriff [...] bringen [miisste], dass dem 6ffentlichen Diskurs die
begrifflichen Mittel zur Verfiigung stiinden, qualitative Urteile iiber konkrete Produk-
te zu kommunizieren und zur Diskussion zu stellen. (Venus 2007: 80)

Es gilt aus meiner Sicht deshalb, eine inflationire Zuschreibung der Gamifizierung ety-
mologisch zu differenzieren und insbesondere auch, die Nutzung von Spieledsthetiken
und ihren technischen Infrastrukturen im Fall von Bildern, die absichtsvolle Tétungen
darstellen, nicht in einen Kausalzusammenhang mit der medienhistorischen Killerspiel-
Debatte zu stellen. Mit anderen Worten: Tatverlauf und Medialisierung des Terroran-
schlagsvon Halle stehen offenkundig in starken Verwicklungen zur Spielekultur, die vom
Titer forciert worden sind. Die Asthetik des Videos und der Sprachduktus des Titers stel-
len aber keine als »beweishaft< zu verstehende Bestitigung medienkritischer Stimmen
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der Killerspiel-Debatte dar, sondern bilden vielmehr ein bewusstes Wissen von Atten-
titer:innen wie Stephan B. um medienpathologische Diskurse ab. Die Bedienung dort
artikulierter Mediendngste durch Titer ist kalkulierter Teil der Provokation, der doppel-
ten Intentionalitit solcher Taten.

Das verweist auch auf eine mindestens doppelte Form der »Asymmetrie des Wis-
sens«, zwischen Opfer und Titer« (Schattka 2020: 54)°, die Terroranschlige durch den
Wissensvorsprung der Titer:innen im Besonderen auszeichne. Stephan B. hatte nicht
nur in Bezug auf die von ihm geplante Tat Wissensvorspriinge gegeniiber den anvisier-
ten Patientia der Gewalt, vielmehr zeigt das insbesondere medialisierte Vorgehen auch
weitreichende implizite Wissensbestinde iiber sozialmediale Milieus des Postdigitalen
und verweist damit auf die zweite Ebene der Verwicklung in Form von Ephemeralitit,
medialer Teilhabe und Wissen, auf die ich im Folgenden eingehen will.

Ephemeralitat, mediale Teilhabe und Wissen

Nicht zuletzt die Tatankiindigung auf meguca positioniert das Livestreaming inmitten
der Prozessualitit medialer Teilhabe. Ich konnte auf3erdem bereits zeigen, dass sprachli-
che und isthetische Referenzen verdeutlichen, dass Stephan B. selbst an sozialmedialen
Milieus teilhatte, in denen rechtsextreme Perspektiven ausgetauscht wurden. Uber die-
se beweist er in den von ihm veréftentlichten Dokumenten Kontextwissen. Dieses Kon-
textwissen markiert nicht nur B.s Zugehorigkeit zu sozialmedialen Milieus wie megu-
ca, die Demonstration eines solchen Wissens dient auch dazu, Zugehoérigkeit zum sozi-
almedialen Milieu zu regulieren, da die zugrundeliegende »Sprachkultur [...] erst nach
lingerer Auseinandersetzung zu verstehen ist« (Schattka 2024: 66). Dariiber hinaus ge-
riert sich auch memetisches Wissen als kulturelles Kapital, das zum Erlangen privilegier-
ter Positionen und Zugehdrigkeiten in spezifischen sozialmedialen Milieus wie diesem
dient (Nissenbaum/Shifman 2017: 484). Nicht zuletzt Stephan B.s wiederholtes Ausla-
chen der Vorsitzenden wihrend des Strafprozesses zum Terroranschlag, als sie ihn zu
spezifischen Dynamiken seiner dem Terroranschlag vorangegangenen digitalen Aktivi-
titen befragte, zeigt diese kulturellen Auf- und Abwertungsbewegungen.

Wihrend ich im Folgenden auf spezifische Wissensunterschiede und -vorspriinge
anhand des Strafprozesses noch detaillierter eingehen werde, sollen fir den Moment
zwei Beobachtungen im Vordergrund stehen: Sowohl die Art der Verdffentlichung des
Livestreams als auch B.s intendierte, dann aber tatsichlich anders verlaufene Perfor-
manz der Gewalt wurden durch die Ephemeralitit des Livestreamings medientechnisch
erst ermdglicht. Die spezifische Form des Livestreams forcierte zweitens dann Formen
direkter Adressierung, die nicht nur andere am Anschlag medial haben teilhaben las-
sen, die Medialisierung der Tat hatte tiberdies starken Anteil an ihrem Verlauf. Jiingst hat
Chris Schattka aus mikrosoziologischer Perspektive auf die Rolle »abwesender Dritter«
(Schattka 2024: 61) in Bezug auf den Verlauf der von B. ausgeiibten Gewalt hingewiesen.
Ich werde diese Argumentation im Folgenden durch eine Analyse der Kameraperspek-
tiven des Livestreamings sowie B.s wechselndem Sprachduktus erweitern. Daran lisst

6 Schattka zitiert hier Sofksy 1997.
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sich aufzeigen, inwieweit es B.s Intention war, den Livestream selbst als einen Prozess
medialer Teilhabe vermeintlich Gleichgesinnter zu gestalten. Im Gegensatz zu den von
Stephan B. im Stream intendierten Formen medialer Teilhabe verfolgte er im Laufe des
Strafprozesses eine Strategie der Abgrenzung, durch die eklatante Wissensriickstinde
der Ermittlungsbehérden und Justiz gegeniiber den postdigitalen rechtsextremen Ver-
wicklungen offenbar wurden, wie zuletzt zu zeigen sein wird.

Zur Rolle der Kamera im Livestream

Wie auch jiingere Forschung zu rechtsextremem Terror insgesamt und dem Attentat
von Halle im Besonderen hat meine bisherige Argumentation gezeigt, dass Stephan B.
sich durch die Art seiner Tatankiindigung als Teil spezifischer sozialmedialer Milieus in-
szeniert hat, die sich insbesondere auf Imageboard-Foren wie meguca, 4chan und Kohl-
chan situieren. Die Feststellung fihrt im Umkehrschluss zur Beobachtung, dass er wih-
rend des Livestreams vornehmlich auch eben diese sozialmedialen Milieus als sein Publi-
kum adressiert und mehrfach sprachlich markiert, die doppelt intentionale Gewalt fiir
Gleichgesinnte zu inszenieren. Es geht dabei nicht nur darum, Teil eines sozialmedialen
Milieus zu sein, dass sich stindig untereinander der Verwaltung impliziter Wissensbe-
stinde widmet, vielmehr ging es Stephan B. bereits im Rahmen seiner Tatankiindigung
darum, Wissensbestinde zu erweitern. Uber den Kontextwissen erfordernden meme-
tischen Humor und all die innerhalb der sozialmedialen Milieus gingigen sprachlichen
Referenzen hinaus war es B.s Absicht, Gleichgesinnte durch den Beweis der Funktions-
fahigkeit selbstgebauter Waffen zu radikalisieren und anderen Anleitungen fiir den Bau
eben dieser bereit zu stellen. In dieser Hinsicht hat Schattka darauf hingewiesen, dass
B.s medialisierte Tat »nicht als einsames Gewalthandeln, sondern als soziale Interaktion
unter Abwesenden« (Schattka 2020: 46) verstanden werden muss. Die mediale Form des
Livestreams rekurriert auf diese Idee, indem sie auf geteilte Vorstellungen der Gleich-
zeitigkeit und Sozialitit zuriickgreift, weil die Konstruktion medialer Teilhabe an einem
Livestream darauf angewiesen ist, dass diejenigen, die rezipieren, dies in dem Moment
tun, in dem die Inhalte auch produziert werden. Im Falle einer Speicherung von Streams
ist technisch offenkundig auch eine nachtrigliche Rezeption méglich, sie ist meines Er-
achtens wirkungsasthetisch jedoch anders zu verstehen.

So impliziert die gleichzeitige Teilhabe am Livestream die wirkungsisthetische Evo-
kation von Gefiihlen der Verbundenheit, Moglichkeiten der medialen Teilhabe und Effek-
ten des Dabei-Seins (Van Es 2017: 1249f.). Diese Dynamiken forciert auch Stephan B. im-
mer wieder innerhalb absichtsvoller Momente der Performanz wihrend des Streams. Er
agiert in diesen Momenten fiir sein intendiertes Publikum und adressiert dieses direkt
- sokann argumentiert werden, dass dessen von B. imaginierte Erwartungshaltung »fir
den situativen Verlauf« (Schattka 2024: 60) des Terroranschlags mafigeblich gewesen ist.
Im Folgenden will ich verdeutlichen, inwiefern dies auch durch die heterogene Positio-
nierung der Kamera wihrend des Livestreams sowie durch den Sprachduktus Stephan
B.s ersichtlich wird.

Zundichst ldsst sich grundlegend festhalten, dass die Erfiillung von Stephan B.s Zie-
len, in die Synagoge in Halle an der Saale einzudringen und die dort anldsslich von Jom
Kippur versammelten Gliubigen zu téten, damit die Funktionalitit selbstgebauter Waf-
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fen zu beweisen und durch einen Massenmord in der Synagoge medialisierten Terror
zu verbreiten, gescheitert ist. Die tatpragmatischen Hauptgriinde dafiir sind sicherlich
das wiederholte Fehlziinden verschiedener Waffen und B.s gescheiterter Versuch, sich
Zugang zur Synagoge zu verschaffen. So ist die »Entscheidung des Taters, nach den ge-
scheiterten Versuchen, die Synagoge zu betreten, seinen Plan aufzugeben und sich neue
Opfer zu suchen« (Schattka 2020: 68) als »Wendepunkt« des Tathergangs bezeichnet
worden, der mit dem eigenen Anspruch B.s gegeniiber der Performanz seiner Gewalt
zusammenhingt, in der das »gesteigerte Interesse der Titer an ihrer Wirkung auf das
von ihnen adressierte Publikum auch den Tatverlauf selbst zu beeinflussen vermag«
(Schattka 2024: 47). Trotz der gescheiterten Umsetzung von Stephan B.s Tatplan hat
er am 9. Oktober Menschen getétet, korperlich verletzt und psychisch traumatisiert.
Das Sprechen von einer gescheiterten Performanz der Gewalt soll dies in keiner Weise
delegitimierten, vielmehr dient das Argument eines gescheiterten Tatplans dazu, eben
diese Performanz dekonstruieren zu kénnen und damit die Ebene der Medialisierung
der Tat besser zu verstehen.

So zeigen sich bei genauerer Aufmerksambkeit auf die Nutzung der Kamera drei sche-
matische Perspektiven: B. zeigt sich erstens selbst durch eine Perspektive, die ich als
>haptische Kamera« fassen werde. Er transportiert die Gewalthandlungen zweitens zu-
dem tiber eine Perspektive einer Kamera auf einem von ihm getragenen Helm. Drittens,
und diese Kameraperspektive ist in der Forschung bisher stark unterreprisentiert, ob-
wohl sie Beginn und Ende des Streams markiert und auch in dessen Verlauf immer wie-
der auftaucht, zeigt der Stream auch Bilder, die in Anlehnung an Shane Densons For-
schung als diskorreliert begriffen werden kénnen. Die Diagnose der Diskorrelation stellt
Denson fiir heutige postkinematische Bilder auf, sie giltjedoch in Bezug auf die hier the-
matisierten Bilder in dhnlicher Weise. Denson beschreibt solche Bilder als

[..] mediated in ways that subtly [..] undermine the distance of perspective, that is,
the spatial or quasi-spatial distance and relation between phenomenological subjects
and the objects of their perception. At the center of these transformations is a set
of strangely volatile mediators: post-cinema’s screens and cameras, above all, which
serve not as mere >intermediaries< that would relay images neutrally between rela-
tively fixed subjects and objects but which act instead as transformative, transductive
>mediators< of the subject-object relation itself. In other words, digital [..] media
technologies do not just produce a new type of image; they establish entirely new
configurations and parameters of perception and agency, placing spectators in an
unprecedented relation to images and the infrastructure of their mediation. (Denson
2020: 21)

Denson beschreibt heterogene Ausformungen solch diskorrelierter Bilder auf einem
Spektrum, auf dem sich Bilder, auch bedingt durch ihre medialen Umgebungen,
menschlicher Handlungsmacht und Absicht auf verschiedene Arten entziehen. Eine
Form solcher Diskorrelation zeigt auch der Livestream von Halle bereits zu Beginn.
Die Kamera, das ist zunichst auch beziiglich der infrastrukturellen Ebene postdigitaler
sozialmedialer Milieus festzuhalten, ist die eines Samsung S8 Smartphones, das B. an
einem Helm befestigt. Das mobile Endgerit bildet dabei einen Teil einer technischen
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Umgebung, in dem die Aufnahme der Kamera »unter dem Einsatz softwaretechnischer
Prozesse« (Linseisen/Strohmaier 2024: 7) geschieht und durch die Funktion des Smart-
phones als »networked device« (Moskatova 2021: 9) nur einen Teilbereich dessen bildet,
wozu das Gerit fihig ist und wozu es tatsichlich genutzt wird. Der Einsatz der Kamera
dient der spiteren Konstruktion einer an Ego-Shooter-Spiele angelehnten Asthetik
des Geschehens aus seiner Perspektive, die im Besonderen als Provokation gegeniiber
medienpathologischen Angsten gegeniiber einer méglicherweise identifikatorischen
Perspektivnahme fungiert.

Vor der Einnahme dieser Kameraperspektive sind die Bilder der ersten Minuten des
Streams jedoch als diskorreliert zu bezeichnen. B. sitzt in dem von ihm fiir den Anschlag
angemieteten Wagen, der auf einem Parkplatz unweit der Synagoge steht. In den ers-
ten vierzig Sekunden des Streams hat B. das bereits aufnehmende Smartphone in der
Hand, um es an der Halterung des Helms zu befestigen. Sichtbar werden dabei fir die
Kamera lediglich die Innenseiten seiner Lederhandschuhe, die durch die Berithrung des
Handymikrofons kratzende Gerdusche verursachen. Sobald das Smartphone im Helm
eingefasst ist, legt B. den Helm auf die Ablage vor der Windschutzscheibe, sodass die
Kamera die Lederoberfliche der Konsole und einige dort befindliche Staubpartikel auf-
nimmt. Nach einigen Sekunden nimmt er den Helm wieder herunter und legt ihn auf die
Mittelkonsole. Nun nimmt die Kamera in einem Close-Up einige auf der Mittelkonsole
befindliche Tasten und den Spalt zum Beifahrersitz auf. Aus dem Offist das Klicken einer
Maustaste horbar. Der Helm liegt nicht vollkommen stabil auf der Mittelkonsole, sodass
die Kamera sich langsam leicht neigt. Die Nahaufnahme wird dadurch immer unschir-
fer, das Bild zeigt daraufhin immer wieder automatisierte Versuche der Handykamera,
durch Autofokus wieder scharf zu stellen. B. fithrt wihrenddessen im Off Selbstgespri-
che und zeigt sich dabei bereits frustriert und aufbrausend dariiber, dass die technische
Infrastruktur seines Streams nicht sofort funktioniert. So vergehen die ersten dreiein-
halb Minuten des Streams, die doppelt diskorreliert wirken: Erstens nimmt die Kame-
ra eine gegeniiber medial einstudierten Sehgewohnheiten vollkommen ungewdhnliche
Perspektive ein, zweitens evozieren sowohl die Perspektive als auch die Selbstgespriche
eine Rezeptionssituation, die Unsicherheit dariiber aufbaut, ob B. sich iiberhaupt dar-
tiber im Klaren ist, dass er bereits rezipiert wird. So erscheinen die ersten Minuten einer
Inszenierung bewusster Performanz gegenliufig, da die Bilder die Wirkung einer vom
Produzierenden unbeabsichtigten Offnung zur medialen Teilhabe transportieren. Das
manifestiert sich auch in B.s wechselnder Nutzung deutscher und englischer Sprache
wihrend des gesamten Tatverlaufs. Fiir den Beginn des Streams lisst sich schematisch
argumentieren, dass B. Deutsch spricht, wenn er mit sich selbst spricht und beginnt,
Englisch zu sprechen, als er sich dariiber bewusst wird, dass der Stream lauft, und dar-
authin die sich im Stream befindlichen Personen direkt adressiert.

Seine Nutzung des Englischen ist als wichtiger Indikator fir die Internationalisie-
rung rechtsextremen Terrors verstanden worden’ und sie markiert dariiber hinaus ei-

7 Interessanterweise steht die Vorstellung eines durch technische Infrastrukturen global und in-
ternational werdenden Rechtsextremismus in gewisser Weise im Gegensatz zu der konstitutiven
Vorstellung nationaler Identitét, was auch die wiederkehrenden rassistischen Referenzen Rechts-
extremer auf Vorstellungen von Hierarchisierungen aufgrund anderer Identititsmarker erklart.
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nen Wechsel der Kameraperspektive, die mit Robert Dérre nun als »haptische Kamera«
(Dérre 2022: 91f.) bezeichnet werden kann. Dérre positioniert die haptische Kamera als
»Sinnbild gegenwirtiger Digitalkultur« (Dorre 2022:92), die sich durch die typische Pose
des ausgestreckten Arms charakterisiert, der die Kamera hilt, die auf Gesicht und Ober-
korper der aufnehmenden Person zielt. Dérre schreibt:

Gleich dem Fluchtpunkt eines Bildes erlangt die in der Hand des ausgestreckten Arms
befindliche Kamera eine gewisse visuelle Sogwirkung, wenngleich sie nicht abgebil-
detist, sondern vielmehr erst aus dem Bild heraus extrapoliert werden muss. Sie wird
dabei zum inversen Fluchtpunkt, erscheint [..] als dessen Kontrapunkt und ruft den
Apparat sowie dessen Materialitit ins Bewusstsein der Rezipient_innen. (Dérre 2022:
92)

Hier zeigen sich auffillige Interferenzen und Widerspriiche: Die Aufnahme des Selbst
durch die haptische Kamera transportiert einen kurzen Monolog B.s, der ideologische
Versatzstiicke der extremen Rechten und Verschworungstheorien enthilt. Das direkte
Sprechen in die Kamera und der gewihlte Bildausschnitt erinnern dabei stark an die
Form individualisierter Selbstdarstellung, die fiir gegenwirtig als gentrifiziert wahrge-
nommene sozialmediale Milieus typisch ist, die von groflen Teilen Rechtsextremer abge-
lehnt werden (Tuters 2019: 40). Diesen Widerspruch verkdrpert B., der sein Gesicht hier
qua der Performanz eines souverdnen Idealbilds des Techno-Barbarismus in die Kame-
ra hilt, sich jedoch selbst als »Anon«® vorstellt, um seine Zugehdrigkeit zu einer anony-
men rechtsextremen und postdigitalen Kollektivitit zu markieren. Gleichzeitig authen-
tifiziert die haptische Kamera: Der sie haltende Arm fungiert als direkte und verkorper-
te Verbindungslinie zwischen Kamera, Dargestelltem und der soziotechnisch hervorge-
brachten Unmittelbarkeit medialer Teilhabe im Livestream und erhilt damit ihre Bedeu-
tung aus dem raumzeitlichen Kontext, aus dem heraus sie aufnimmt (Straub 2021b: 123).

Nach einem kurzen Monolog setzt B. die Helmkamera auf und markiert damit die
Einnahme einer Kameraperspektive, die provokativ Reminiszenzen an die Asthetik von
gewaltvollen Spielen evozieren soll (Andrews 2024) und die den Ablauf der Geschehnisse
insgesamt dynamisiert, da B. sich nun mit dem PKW zur Synagoge bewegt und mehr-
mals versucht, durch eine Holztiir in den Innenhof des Gelindes einzudringen. Im Ver-
lauf des Versuchs, auf das Gelinde der Synagoge vorzudringen, erschief3t Stephan B.
die Passantin Jana Lange. Sie hatte beabsichtigt, den Biirgersteig vor der Synagoge zu
passieren, als B. einen Sprengsatz iiber die Mauer wirft. Jana Lange hatte die Situation
vermutlich noch nicht eingeordnet, als sie B. fragte, ob das sein miisse, wenn sie dort
langginge, woraufhin er ihr mehrmals in den Riicken schief, als sie im Begrift ist weg-
zulaufen, nachdem er auf sie zielt. In diesem Zuge zerschief3t B. versehentlich auch ei-
nen der Reifen seines Mietwagens. Der Mord an Jana Lange zeigt eine Dynamik der In-
teraktion, die sich im Tatverlauf mehrmals wiederholt und die erneut auf Sofskys Per-
spektivierung von einer Terroranschligen inhirenten Wissensasymmetrie verweist. B.s

Erweiternd sei hierauch nochmal aufdie Disparitat gegenwirtiger Heimatdiskurse verwiesen (Ah-
rens 2020).

8 Mit doppelten Anfithrungszeichen ohne Belegstellen werde ich im Folgenden B.s eigene Auferun-
gen aus dem Video markieren.
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Wissensvorsprung in Bezug auf seinen Tatplan fithrt so auch zu einer wiederholten Ver-
wicklung von Gewalt und Alltdglichkeit, in denen Personen, die am 9. Oktober 2019 in
Halle ihrem Alltag nachgingen, im Video sichtbar zunichst keinen Referenzrahmen fir
B.s Agieren zu haben scheinen und die von ihm ausgehende Gefahr augenblicklich nicht
zu erkennen scheinen. So beschreibt beispielsweise der spiter Betroffene Bernd H. in
seiner Zeug:innenaussage, er habe »[aJuch als er den Attentiter gesehen habe, [...] nur
gedacht, dass da jemand Halloween vorgezogen habe« (Wigard 2021c: 352).

Nach einigen weiteren Versuchen des Eindringens in die Synagoge gibt B. sein Vor-
haben schliefilich auf und verldsst den ersten Tatort — eine Handlungsentscheidung, die
als direkte Konsequenz der Medialisierung seiner Tat interpretiert worden ist:

Der Moment, in dem Stephan B. seinen urspringlichen Plan aufgibt und sich von der
Synagoge entfernt, markiert offenkundig eine Zasur im Geschehen oder, um es mit
Andrew Abbott zu sagen, einen Wendepunkt, der das Geschehen in eine neue Rich-
tung lenkt. Spatestens jetzt ist ihm klar, dass er nicht nur mit seinem konkreten Vor-
haben gescheitert ist, sondern auch mit seinem Versuch, sich mit seiner Tat die An-
erkennung und einen Platz im kollektiven Gedachtnis der von ihm imaginierten peer
group zu sichern. [..] Er kann die von ihm selbst geschaffene Situation permanenter
Beobachtung und Evaluierung durch das per Livestream zugeschaltete Publikum nicht
ohne Gesichtsverlust verlassen. Das Wissen darum, dass er die Verbreitung der selbst
produzierten Bilder auch nach der Erfahrung des Scheiterns nicht mehr [6schen und
ungeschehen machen, sondern nur noch abbrechen oder fortsetzen kann, setzt nun,
so mochte ich behaupten, eine neue Dynamik der Gewalt in Gang. (Schattka 2020: 57;
Herv.i. Orig.)

So kann nicht nur die Ermordung Jana Langes als Reaktion auf einen in B.s Selbstbild
drohenden Gesichtsverlust eingeordnet werden, auch die von ihm selbst forcierte Be-
obachtungssituation gegeniiber der Gewaltperformanz durch die abwesenden Dritten
im Livestream forciert weitere Taten, da er sich durch die Medialisierung der Tat in ei-
ne echtzeitliche Verwicklung mit deren vermeintlicher Erwartungshaltung begeben hat.
Hier zeigt sich auch die Ebene von Liveness, die als Spannung verstanden werden kann:
Dessen soziotechnische Konstruktion hingt von zahlreichen heterogenen Akteur:innen
ab, zu denen auch die Rezipierenden gehdren (Van Es 2016: 21); deren imaginierte oder
auch artikulierte Erwartungshaltungen kénnen somit den Verlauf der jeweils mediali-
sierten Ereignisse durch mediale Teilhabe beeinflussen.

Diese Ebene der Erwartungshaltung spiegelt Stephan B. selbst auch wiederholt
durch Selbstgespriche auf Deutsch wider, in denen er sich selbst degradiert und
Schimpfwérter ruft. Die Verortung von B.s Auferungen als Selbstgesprich hat da-
bei eine spezifische Relevanz. Sprachwechsel zwischen Englisch und Deutsch und
Verinderungen in Intonation und Lautstirke legen die Zuschreibung nahe, dass B.
zwischen der Adressierung der im Stream anwesenden Mitglieder des sozialmedialen
Milieus und Formen der Selbstadressierung immer wieder wechselt, er selbst lehnt
diese Kategorisierungen jedoch ab. Er sagte so wihrend des Strafprozesses aus, sich
nicht zwangslidufig an Gleichgesinnte gerichtet zu haben, sondern »er kommentiere
eben das, was er tue, er richte sich an jeden, der das Video sehe, das miissten keine
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Gleichgesinnten sein« (Wigard 2021a: 113). Dariiber hinaus leugnete er wihrend des
Prozesses zudem, Selbstgespriche gefithrt zu haben:

Anschliefiend weist Rechtsanwalt Siebenhiiner darauf hin, dass im Tatvideo zu sehen
ist, wie er mit sich selbst spricht und fragt, ob er bereits vor der Tat Selbstgespriache
gefiihrt habe. Der Angeklagte verneint, auch wahrend der Tat habe er keine Selbstge-
sprache gefiihrt, er sei immerhin gefilmt worden und habe sich dementsprechend an
die Zuschauer gerichtet. (Pook 2021a: 121)

Beide Aussagen B.s lassen Zweifel zu. So hat Rolf Pohl darauf hingewiesen, dass B.

im Grunde das gleiche [will], was auch Breivik in seinem Prozess 2012 zum Ausdruck
gebracht hat: um keinen Preis irgendwie in die Ndhe von Geisteskrankheit geriickt zu
werden. Seine Tat sollte als befreiender und energischer Notwehrakt eines>politischen
Aktivisten<anerkanntwerden und um diesen Eindruck zu erzeugen, muss er unbedingt
fir rational und damit fir zurechnungsfihig erklart werden. (Pohl/Brinkmann 2022:
140)

Auch Stephan B.s Behauptung, kein bestimmtes Publikum adressiert zu haben, ist be-
zweifelt worden. So hat die Sachverstindige Karolin Schwarz im Prozess ausgesagt, dass
die Aussage B.s, »100 % Fail haben wir selten hier, als er mehrmals erfolglos versucht,
in die Synagoge einzudringen, darauf hindeute, dass er auf dem Imageboard Kohlchan
aktiv gewesen sei, auf dem das Video der Tat im Nachhinein auch verbreitet worden sei.
Die Rede von »100 % Fail« »wiirden die User im Thread ihrem Board Kohlchan zuordnen.
Dieser Satz wiirde dort schlieRlich genutzt werden, weshalb vermutet werden wiirde,
dass er >einer von ihnenc« sei« (Roth 2021: 591). Nicht zuletzt aufgrund seiner wiederhol-
ten Nutzung von Begriffen, deren instantanes Verstindnis Kontextwissen erfordert, das
sich nur durch fortlaufende mediale Teilhabe an bestimmten sozialmedialen Milieus er-
werben ldsst, lisst sich durchaus eine Adressierung Gleichgesinnter unterstellen. Dies
zeigt sich auch, als er den ersten Tatort vor der Synagoge schliefllich im Mietwagen ver-
lasst, wieder ins Englische wechselt und die abwesenden Dritten im Livestream direkt
adressiert: »Good. Sorry, guys. I'm a fucking neet, I can't shit. I kill some, or I try to kill
some mutts and then I die. Like the loser I am. Fuck.« Hier transportiert B. nicht nur
seine Gefithle in Bezug auf den Tatverlauf, er nutzt auch fir das sozialmediale Milieu
spezifische Begriffe wie »neet« oder »mutt, die hierarchisierende und rassistische Ka-
tegorisierungen fir spezifische Personengruppen darstellen.

Diese Dynamik aus Eigen- und imaginierter Fremderwartung fithrt zu einem zu-
nehmenden Kontrollverlust iber den Tatverlauf, der auch durch die Dynamik der drei
zuvor etablierten Kameraperspektiven verdeutlicht wird. Ich verstehe sowohl die hapti-
sche Kamera als auch die Helmkamera als Teil von B.s absichtsvoller Inszenierung der
doppelten Intentionalitit, und die diskorrelierte Perspektive als notwendigen, jedoch
nicht intendierten Teil der technischen Infrastruktur — dementsprechend kann auch ar-
gumentiert werden, dass es urspriinglich B.s Absicht war, den Anteil der ersten beiden
Kameraperspektiven im Dienste der Inszenierung des eigenen Idealbilds als Techno-
Barbar zu maximieren und in diesem Zuge das Tatgeschehen und seine Prisentation
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kontinuierlich zu kontrollieren. Tatsichlich fithrt der ihm entgleitende Tatverlaufjedoch
auch zu einer Verschiebung in seiner Inszenierung: Nicht nur gewinnt die diskorrelierte
Kameraperspektive mehr Raum, auch die Kameraperspektive der Helmkamera entzieht
sich im Tatverlauf immer stirker Stephan B.s Kontrolle und fungiert in ihrem techni-
schen Eigensinn: Sie nimmt auf, egal was passiert.

So kehrt B. nach dem ersten Eindringen in den »Kiezd6ner« zu seinem Mietwagen
auf der Strafle zuriick und legt seinen Helm auf den Fahrer:innensitz. Die Kamera des
Smartphones nimmt das Geschehen vom Sitz aus nun kopfiiber auf und zeigt vorbeifah-
rende PKWs auf dem dahinterliegenden Straflenausschnitt. Es ist horbar, wie B. die hin-
tere Tiir auf der Fahrer:innenseite des Autos 6ffnet und etwas herausholt. Als er sie fest
zuschligt, wackelt die Kamera kurz. Er tritt vor die Fahrer:innentiir, sichtbar werden sei-
ne Knie, als er sich einen weiteren Giirtel umschnallt. Das Geschehen wird dynamisiert,
als er den Helm wieder aufnimmt und aufsetzt, um sich auf den Fahrer:innensitz zu be-
geben. Auch hier dominiert eine verbale Mischung aus Selbstdegradierung in Form von
deutschsprachigem Selbstgesprich und englischsprachiger Inkludierung seines inten-
dierten Publikums, als B. sagt: »You may laugh, you can, because I'm fucking atrocious.«
Nachdem er seinen Anschlag auf den »Kiezd6ner« daraufhin fortsetzt und im Restau-
rant den Gast Kevin Schwarze tétet, liefert er sich auf der Strafde einen Schusswechsel
mit der nun eintreffenden Polizei, in der sich die eben anhand des abgesetzten Helms
beschriebene Dynamik noch einmal zuspitzt, als B. von einem Schuss der Polizist:innen
getroffen wird und kurz ohnméchtig wird. Die Kamera hilt fest, wie B. neben der offenen
Fahrer:innentiir plotzlich in das Auto stilrzt, festgehalten durch ein desorientierendes
Wackeln der Bilder, das wieder in einer starren Nahaufnahme miindet, die einen Teil von
B.s Kleidung und eine nicht weiter identifizierbare Oberfliche des PKWs zeigt. Wieder
versucht die Kamera mehrmals, durch Autofokus scharf zu stellen. Die Einstellung hilt
ungefihr 15 Sekunden an, bis sich das Geschehen in einer desorientieren Weise erneut
dynamisiert. Die Kamera wackelt stark; durch das Zusammenspiel aus Gerduschen und
der nun entstehenden Kameraperspektive, die das Innere des Wagens von der Mittel-
konsole heraus hin zum Beifahrer:innenfenster festhilt, lisst sich rekonstruieren, dass
B. wieder zu Bewusstsein gekommen ist und den Helm abgesetzt hat. Die Ziindung des
Wagens und der Motor sind zu héren, die Sicht aus dem Beifahrer:innenfenster offen-
bart, dass sich der Wagen in Bewegung setzt.

Dies markiert den Moment, in dem sich die Perspektive der Helmkamera B.s In-
tentionalitit vollkommen entzieht. Er leitet nun die Flucht im Auto ein, die die Kamera
durch Bilder aus dem Beifahrer:innenfenster und der Windschutzscheibe transportiert.
Sichtbar werden die Hiuserfronten der Altbauten in Halle, der Scheibenwischer liuft,
obwohl es nicht regnet und hérbar wird ein Warnsignal des Wagens, das vermutlich den
platten Hinterreifen anzeigen soll. Nach einigen Minuten bewegt B. die Kamera, erneut
ist nur ein dunkles Stiick Stoff in Nahaufnahme sichtbar. Anders als wihrend der voran-
gegangenen 20 Minuten fithrt B. seit seiner Ohnmacht keine Selbstgespriche mehr. Sein
Versuch, Aftax Ibrahim anzufahren, wird dementsprechend im Video auch nur durch
zeitliches Kontextwissen des Anschlagsverlaufs, ein kurzes Ruckeln der Kamera vor dem
dunklen Stoft sowie ein dumpfes Geridusch rekonstruierbar. Kurz darauf kippt die Ka-
mera erneut um und zeigt nun in unscharfen Bildern ein weiteres dunkles Gewebe. B.
unternimmt einen kurzen Versuch der Adressierung, als er mit einem »Sorry guys« an-
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setzt, daraufhin aber wieder verstummt. Die Kamera schwenkt nun wild hin und her, es
ist jedoch nicht erkennbar, ob dies durch B.s Fahrweise oder einen Versuch, die Kame-
ra wihrend der Fahrt anders zu positionieren, bedingt ist. Immer wieder wird das Bild
komplett schwarz oder zeigt Nahaufnahmen von Gegenstinden im Inneren des Wagens.
B. fliistert nun »Fuck, man«und legt die Kamera auf die Ablage vor der Windschutzschei-
be. Sie filmt nach oben, der Himmel und die Scheibenwischer werden sichtbar. Er briillt
nun »Alle Waffen haben versagt, man!« Minutenlang wechseln so, auch durch B.s Fahr-
weise ausgeldst, die diskorrelierten Kameraperspektiven auf seiner Flucht. Im Laufe der
Zeit schaltet B. auch das Autoradio ein, das nun neben der Musik, die wihrend des ge-
samten Tatverlaufs im Auto iiber einen Lautsprecher gespielt wird (Wigard 2021a: 92),
das auditive Geschehen begleitet.

Kurz vor dem Ende des Streams verdndert B. dann die Kameraperspektive ein letz-
tes Mal absichtsvoll. Er setzt erneut mit der englischsprachigen Adressierung »Guys, 'm
trying...«, an und versucht erfolglos die Kamera zu bewegen, sodass sie nun die Umge-
bung des Schaltknaufs des Wagens aufnimmt. Er versucht mehrmals, sich noch einmal
selbst zu filmen, legt den Helm dann jedoch wieder auf den Beifahrer:innensitz und sagt
nun in einer Mischung aus beiden Sprachen »so guys, das wars. Erst nochmal action.
I'm a complete loser. I will discard. I will discard the smartphonec, bevor er das Handy
aus dem Fenster wirft. Die Kamera zeigt nun noch tiber eine Dauer von sieben Minu-
ten eine Perspektive vom Straflenboden: Zunichst liegt sie offenbar auf dem Boden und
bildet dabei ein schwarzes, korniges Bild ab. Zu horen sind in nichster Nihe vorbeifah-
rende Autos und Passant:innen, die miteinander sprechen. Durch in aller nichster Nihe
vorbeifahrende Wagen bewegt sich die Kamera immer wieder leicht, die dadurch sekun-
denweise weif aufblendet, bis sie durch einen vorbeifahrenden PKW auf die Riickseite
gedreht wird und fur die letzte Minute immer wieder einen blauen Himmel zeigt, der
fiir kurze Augenblicke von den Unterbdden der dariiber auf der Strafie fahrenden Autos
verdeckt wird.

Beginn und Ende des Streams entziehen sich damit nicht nur der Titerintentionali-
tit, sondern jeglicher menschlichen Absicht. Sie sind in einer soziotechnischen medialen
Umgebung positioniert, die in bestimmten Konstellationen gar nicht mehr auf mensch-
liche Einwirkung angewiesen ist, um sich selbst zu produzieren und zu distribuieren.
So konnte nicht nur der Livestream iiber seinen Verlauf von 35 Minuten und 53 Sekun-
den ungehindertlaufen, Twitch hat zudem in einer Reihe von Stellungnahmen auf Twitter
(heute X) am 9. Oktober 2019 unter anderem geteilt, dass ein von der Plattform automa-
tisch aus dem Stream generierter Mitschnitt daraufhin noch bis ungefihr 17:50 Uhr on-
line war, bevor er durch Content-Moderation als problematisch eingestuft und entfernt
wurde (Twitch 2019). Gleichzeitig konnte ich iiber B.s Sprachduktus und die Dynamik
der im Livestream transportierten Kameraperspektiven zeigen, dass die von B. forcier-
ten Formen der medialen Teilhabe den Tatverlauf mafigeblich beeinflusst haben. Sowohl
die mediale Asthetisierung des Terroranschlags als auch B.s Sprache verweisen dabei auf
einen dem adressierten sozialmedialen Milieu inhirenten Wissensbestand, auf den kol-
lektiv zuriickgegriffen wird und der dariiber hinaus auch geschiitzt wird, um Auflenste-
hende abzugrenzen.

Dies zeigt sich sowohl an B.s Verhalten wihrend des Strafprozesses zur Tat, der von
Juli bis Dezember 2020 andauerte, als auch an Vorgehen und Ermittlungs(mis-)erfolgen
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der Behorden in Bezug auf die spezifisch medialisierte Ebene der Tat und deren postdigi-
taler Verwicklungen. Aus dem Umgang zwischen der prozessvorsitzenden Richterin Ur-
sula Mertens, der Anwaltschaft und B. sowie den Befragungen von Mitarbeiter:innen des
Bundeskriminalamts wihrend des Prozesses lassen sich eklatante Wissensvorspriinge
B.sin Bezug auf die medialen Umgebungen ableiten, in denen B. den Anschlag per Live-
stream distribuierte. In den im Prozess sichtbaren Versuchen des Verstehens durch die
Behorden ist zudem erkennbar, dass B. die wihrend der Tatvorbereitung und -durchfih-
rung etablierten Formen memetischen Humors nun nutzbar macht, um sich gegeniiber
den Behorden hierarchisch abzugrenzen. Stephan B. macht sich hier die alltagsevidente
Ebene der Hierarchie zwischen Verstehen und Nicht-Verstehen von spezifischem Hu-
mor zunutze, indem er sich entweder weigert, das dem Humor zugrundeliegende Kon-
textwissen preiszugeben oder sich iiber Versuche der Anwesenden amiisiert, menschen-
verachtende Witze ohne den Gebrauch menschenverachtenden Vokabulars zu erkliren,
wie ich im Folgenden zeigen werde.

Wissen und Humor im Strafprozess zum Terroranschlag

Der von Wolfgang Sofsky attestierte Wissensvorsprung von Titer:innen in der Durch-
fithrung von Terroranschligen, der auf dem Element der Uberraschung und Unvorberei-
tetheit gegeniiber der Gewalt basiert, schreibt sich in der Aufgabe ihrer ermittlerischen
und juristischen Aufarbeitung fort. Dementsprechend bestand eine der Kernaufgaben
im Strafprozess um B.s Anschlag vom 9. Oktober in der Entwirrung der zahllosen Ver-
wicklungen, in denen die Tat stand. B. wurde im Kontext dieses Strafprozesses am 21.
Dezember 2020

wegen zweifachen Mords, einer davon tateinheitlich mit vierfachem versuchten
Mord, versuchten Mords in 51 tateinheitlich zusammentreffenden Fillen, versuchten
Mords in funf tateinheitlich zusammentreffenden Fillen, versuchten Mords in zwei
tateinheitlich zusammentreffenden Fillen, versuchten Mords in zwei Fillen, versuch-
ten Mords in zwei weiteren Fillen, jeweils in Tateinheit mit versuchter rauberischer
Erpressung mit Todesfolge und gefdhrlicher Korperverletzung, besonders schwerer
rauberischer Erpressung, fahrlassiger Korperverletzung in Tateinheit mit vorsatzli-
cher Gefahrdung des StrafRenverkehrs und verbotenem Kraftfahrzeugrennen sowie
Volksverhetzung in zwei tateinheitlich zusammentreffenden Fillen zu einer lebens-
langen Freiheitsstrafe verurteilt. In den (ibrigen Punkten erfolge ein Freispruch. Es
werde die besondere Schwere der Schuld festgestellt und die Sicherheitsverwahrung
angeordnet. (Pook/Wigard 2021: 863f.)

Was die Urteilsfindung in diesem Fall ebenso wenig wie der Prozessverlauf vollkommen
zu greifen vermochte, ist die Ebene der doppelten Intentionalitit, die sich in der Media-
lisierung der Tat manifestiert. Sie wird im Rahmen der Instrumente, die dem Rechts-
system zur Verfiigung stehen, als moralischer Skandal behandelt, sie selbst jedoch ist
nichtjustiziabel. Terror als »Akt und seine Wirkung, den Schrecken und die Angst, die in
der Bevolkerung vor allem durch die Verbreitung von dramatischen Bildern erzielt wer-
den sollen« (Klonk 2017: 18) sowie die Bilder der Tat, fiir Betroffene »[..] cast, as shame,
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into a future deferred« (Schneider 2009: 264), vermag der Urteilsspruch weder voll zu
erfassen noch gar itberhaupt zu benennen, obwohl B. selbst im Prozess mehrfach aus-
sagte, dass die Darstellung der Tat im Livestream wichtiger fiir ihn war, als die Tat selbst
(Stanjek 2021a: 76). Der Mitschnitt des Livestreams findet als Beweismittel am zweiten
Verhandlungstag seine Form im Prozess (Wigard 2021a: 90f.). Er wird dort rezipiert, um
aus ihm heraus einen besseren Eindruck iiber den Tatverlauf und B.s Einstellungen zu
gewinnen. Seine Form, mediale Umgebungen und Asthetisierung werden nicht kritisch
hinterfragt.

Dass zahllose Ebenen der postdigital medialisierten Bedeutung des Videos als in-
trinsische Teilaspekte der Tat im Prozessverlauf nicht verstanden worden sind, lisst sich
unter anderem an AuRerungen der Prozessvorsitzenden Ursula Mertens sowie an Befra-
gungen von Mitarbeiter:innen des Bundeskriminalamts zeigen, die insbesondere mit
der Ermittlung zu so genannten elektronischen Reservaten, Stephan B.s Aktivititen im
Digitalen sowie moglichen Akteur:innen, mit denen er online in Verbindung gestanden
haben kénnte, betraut waren. Im Rahmen der Befragung verschiedener Ermittler:innen
des Bundeskriminalamts stellt Mertens wiederholt Verstindnisfragen, beispielsweise
nach der Bedeutung des N-Worts (Pook 2021b: 231) und nach der Bedeutung von Anime
(Pook 2021b: 235); bei einer Befragung eines Mitarbeiters des Bundeskriminalamts zu
Imageboards und Memes ereignet sich zwischen ihm und der Vorsitzenden folgender
Austausch:

Auf die Frage der Vorsitzenden Richterin, ob man da [JW: Imageboards] einfach rein-
komme, und ob diese entsprechend nichts mit dem Darknet zu tun haben wiirden, er-
klart der Zeuge, dass es unendlich viele Imageboards geben wiirde. Manche befinden
sich im Darknet, im Deep Web, es gebe aber auch bekannte Boards, die 6ffentlich sei-
en. Bei einigen, wie bei Reddit, bewege man sich auch nicht anonym, sondern miisse
ein Benutzerkonto erstellen.

Die Vorsitzende fragt nochmals, was Memes seien. Darius D. erlautert, dass es sich da-
bei um ein Internetphdnomen handele. Zeichnungen, Videos oder Bilder mit einem
humoristischen Hintergrund. Es wiirden etwa Situationen dargestellt, die jeder ken-
ne. Teils hitten sie aber auch einen politischen Hintergrund. (Pook 2021b: 248)

Hier sind aus meiner Perspektive zwei Funktionen der Fragestellung zu unterscheiden:
Erstens werden diese Fragen gestellt und ihre Antworten im Prozess der Beweisfithrung
und -sicherung protokolliert, um einen gemeinsamen Wissenshorizont im Rahmen der
juristischen Betrachtung der Tat zu schaffen. Zweitens, und hier liegt die Notwendig-
keit zur Problematisierung, dient die Fragestellung der Wissensaneignung zur Entschei-
dungsfindung eines Urteils iiber die Tat. Hier zeigt sich nicht nur, wie Hartmut Winkler
feststellt, dass »Medien [...] immer und grundsitzlich mit impliziten Wissensbestinden
[arbeiten]« (2008: 262), sondern dariiber hinaus auch dasjenige, was vor allem an der
Schnittstelle von implizitem Wissen iiber Medien und Humor verloren geht, sobald man
implizites Wissen zu explizieren versucht. So schreibt Christoph Ernst: »[...] implizites
Wissen [tritt] nur im Horizont des Problems der Explikation [..] iiberhaupt als eigen-
stindiges Phinomen in Erscheinung [...]. Um positive Merkmale des impliziten Wissens
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zu bestimmen, forscht man infolgedessen nach Momenten und Griinden der Nichtex-
plizierbarkeit von Wissen.« (Ernst 2017: 9)

Diese kurze Interaktion im Prozessverlauf zeigt, dass ein umfingliches Verstind-
nis der Funktions- und Gebrauchsweisen von Imageboards und Memes nicht iber kur-
ze Definitionen explizierbar wird, sondern dass sich Wissen iiber sie nur in Prozessen
medialer Teilhabe wirklich angeeignet werden kann (Ernst 2017: 8). Deshalb, und das ist
fiir diesen Kontext besonders zentral, ist jedem Bemithen, postdigitale Phinomene wie
Imageboards oder Memes in sprachlich explizierten Versuchen der Wissensaneignung
zu erkliren, ein automatisches Moment des Selbstausschlusses inhirent, das nicht iiber-
wunden werden kann. Mit anderen Worten: Wenn im Rahmen dieser Seiten durch mich
oder durch einen Ermittler des BKA im Rahmen des Prozesses der Versuch unternom-
men wird, Memes als Phinomen oder den Bedeutungshorizont bestimmter Memes in
Kategorien akademischer Wissensproduktion oder kriminaltechnischer Ermittlungsar-
beit konzise zu erkliren, verlieren wir immer sein Kernelement: den Humor. Dadurch
ereignet sich eine automatische Selbstabgrenzung als Gegenteil von (medialer) Teilhabe,
weil die Prozesse der Wissensaneignung kategorisch unterschiedlich sind. Durch die in-
hirente Auflenposition beziiglich der Prozesshaftigkeit medialer Teilhabe ist dieser Dy-
namik immer auch eine Hierarchie eingeschrieben: Der sprachliche Versuch der Erkli-
rung kann nie voll das prozesshafte Wissen beschreiben, das diejenigen, die medial teil-
hatten, ohnehin schon haben. Fiir eine angemessene Urteilsfindung ergibt sich daraus
zunichst die dringende Forderung nach Weiterbildungsmafinahmen in Medienbildung
in Polizeien, Gerichten, Behérden und Amtern (Schwarz 2020:193) und dem Ausbau rou-
tinemiRiger medialer Teilhabe als Teil des Berufsalltags.

Denn der Wissensabstand ermittelnder Behorden in Bezug auf postdigitale Verwick-
lungen und Digitalphinomene im Allgemeinen zeigt sich im Prozessverlauf zum Terror-
anschlag von Halle nicht nur wiederkehrend, er fithrt auch zu eklatanten Aufklirungslii-
cken in Bezug auf die sozialmedialen Milieus, in denen B. sich bewegte. Deutlich ist im
Prozess beispielsweise geworden, dass die Existenz einer Spende in Form von Bitcoin
an Stephan B., fir die er sich im Kontext der von ihm verdffentlichten Dokumente na-
mentlich bei einer Person namens Mark bedankt hatte, weder be- noch widerlegt werden
konnte (Pook 2021b: 247). Genauso wenig konnten weder Nutzer:innen ermittelt wer-
den, mit denen B. Onlinespiele gespielt hatte (Pook 2021b: 252), noch Kontakte ermittelt
werden, die Stephan B. auf Imageboards hatte (Wigard 2021a: 107) oder die Speicher-
medien auf B.s Computer komplett entschliisselt werden (Pook 2021b: 236). Im Ergebnis
sind dabei nicht nur unzihlige mediale Dimensionen der Tat nach wie vor unaufgeklirt,
B.s Wissensvorsprung in Bezug auf postdigitale Verwicklungen erlaubte es ihm dariiber
hinaus, sich im Prozessverlauf weiterhin selbst darzustellen.

Wiederholt lachte dieser wihrend Befragungen die ihn befragenden Personen aus
oder amiisierte sich iiber die dem Prozess inhirenten Versuche, implizites Wissen zu
explizieren (Wigard 2021a: 94; Pook 2021a: 123-132; Pook 2021b: 251). Im Verlauf des Pro-
zesses konfrontierte ihn ein Anwalt mit diesem Verhalten:

Rechtsanwalt Ozata spricht ihn auf eine weitere Aussage zu seiner Vernehmung an, in
der er behauptet, dass er Gefiihle nur ungern zeigen wiirde. Wieder bestétigt der An-
geklagte.>Warum dann das standige Grinsen?¢, will der Rechtsanwalt wissen [...]. »War-
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um lachen Sie bei lhren eigenen Witzen, die hier niemand versteht?< Der Angeklagte
wiederholt, dass die Witze nicht fiir die Anwesenden gedacht seien. (Pook 2021a: 131)

Die Aussage unterstreicht erneut die in- und exkludierenden Dynamiken von Humor,
die B. im Prozessverlauf fiir sich instrumentalisierte. Er weigerte sich wiederholt, wich-
tiges Kontextwissen zu teilen und machte sich iiber die Anwesenden lustig. Der Versuch
des Zusammenbringens dieser kategorisch unterschiedlichen Formen der Wissens-
aneignung im Kontext eines Strafprozesses zeigt damit sehr deutlich die spezifischen
Affordanzen des Digitalen und des Analogen innerhalb postdigitaler Verwicklungen.
Die Behorden verfolgen den Zweck der Aufklirung des Geschehens mit spezifischen,
ihnen zur Verfiigung stehenden Instrumenten, die in Bezug auf die Strafverfolgung von
Verbrechen, die die Affordanzen des Digitalen ausnutzen, nur begrenzt funktionieren.
So bemerkt auch Mueller: »There is a fundamental misalignment between a unified
cyberspace and the far more fragmented legal and institutional mechanisms devised
to govern themselves.« (2017: 12) Die spezifisch postdigitale Verwicklung der Tatbilder
ergibt sich also daraus, dass sie als digitale Objekte in analoge Lebenswelten eingreifen,
die institutionelle Reaktion auf diese Verwicklung jedoch keine Instrumente besitzt,
um angemessen darauf zu reagieren. Die postdigitale Uberschreitung von Rahmen
durch die von B. produzierten Bilder bewegt sich also lediglich in eine Richtung und
offenbart damit die fehlenden Instrumente der Ermittlung und des Umgangs mit
Gewaltverbrechen, in denen deren Medialisierung eine konstitutive Rolle spielt.

Rahmen und ihre Uberschreitung durch Bilder

In der vorangestellten begrifflichen Reflexion zu postdigitalen Verwicklungen habe ich
zwei Formen postdigitaler Rahmungen eingefiihrt, die einerseits Orientierung stiften,
andererseits phinomenal von ihrer routinemifigen Uberschreitung mitkonstituiert
werden. Ich habe zudem darauf hingewiesen, inwieweit digitale Bilder durch ihre inha-
rente Zirkularitit Rahmungen storen und iberschreiten. Im Folgenden will ich anhand
der beiden Ebenen der soziotechnischen Natur sozialmedialer Milieus, also dem So-
zialen und dem Technischen, verdeutlichen, welche durch sie induzierten Rahmungen
durch die Bildhaftigkeit des Anschlags von Halle tiberschritten worden sind.

Ich bin bereits in Bezug auf die Relationalitit postdigitaler Verwicklung auf Teil-
aspekte von B.s Nutzung von Twitch als Einfallstor zu medialen Offentlichkeiten einge-
gangen und habe dabei aufgezeigt, wie B. die Funktionsweise der Plattform und deren
Mechanismen, problematische Inhalte zu regulieren, ausgenutzt hat. Dabei blieb noch
nicht geniigend beleuchtet, inwiefern B.s spezifische Nutzung der Plattform auch in Re-
lation zu einem iiberschrittenen technischen Rahmen steht, der gleichzeitig auch eine
soziale Ebene beinhaltet. Denn: B.s Aneignung der technischen Infrastruktur von Twitch
eignet sich das der Plattform eigentlich inhdrente Nutzungsspektrum der echtzeitlichen
und datenbasierten Ubertragung von Unterhaltungsformaten an. Er nutzte die platt-
formspezifische Dynamik einer niedrigschwelligen Méglichkeit zur echtzeitlichen Uber-
tragung von Inhalten, um die doppelte Intentionalitit seiner Gewalttat sichtbar zu ma-
chen. Die iberschrittene Rahmung besteht dabei darin, dass B. als Streamer kein aktiver
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Teil des sozialmedialen Milieus Twitch gewesen war, sondern die technische Konfigura-
tion der Plattform ausnutzte und dabei Mitglieder anderer sozialmedialer Milieus wie
meguca, 4chan und Kohlchan durch die Tatankiindigung auf Twitch zog und sich damit
im Livestream ein seiner extremistischen Ideologie gegeniiber sympathisierendes Pu-
blikum schaffte.

Auch wenn bemerkt werden muss, dass die plattformspezifischen Affordanzen der
echtzeitlichen Ubertragung von Inhalten in den letzten Jahren insgesamt zu einer an-
haltenden Prisenz rechtsextremer Nutzer:innen und Streamer:innen auf Twitch gefithrt
haben (O’Connor 2021), konstituiert sich die Mehrheit der auf Twitch produzierten In-
halte aus einer »variety of practices and subcultures within given channels« (Taylor 2018:
15), die sich um Unterhaltung auf dem thematischen Spektrum digitaler Popkultur und
Gaming drehen. Eine analytische Differenzierung einzelner Kanile auf Twitch anhand
des Begriffs der sozialmedialen Milieus wire sicherlich hilfreich, iibersteigt jedoch den
Rahmen dieses Arguments. Vielmehr will ich festhalten, dass hier sowohl eine Makro-
als auch Mikroperspektivierung moglich erscheint. Betrachtet man Twitch als gesam-
te Plattform, die sich der echtzeitlichen Ubertragung popkultureller Unterhaltungsfor-
mate widmet, {iberschritt Stephan B. so ihre Grenze durch eine Verlinkung zwischen
Twitch und meguca, dessen Nutzer:innen es dadurch ermdéglicht wurde, auf Twitch die
von ihm ausagierte Gewalt zu rezipieren. So sahen die Tat drei Personen live (Twitch
2019).° Da B.s Kanal wihrend des Livestreams laut Twitch iiber die algorithmische Emp-
fehlungsstruktur der Plattform nicht zusitzlich sichtbar gemacht wurde (Twitch 2019),
legte Twitch im Rahmen eines 6ffentlichen Statements nach dem Anschlag nahe, dass al-
le Rezipient:innen auf den Stream iiber den urspriinglichen Link bei meguca oder seine
Verbreitung iiber weitere Kanile zugriffen (Twitch 2019).

Die technische Anlage seines Livestreams erlaubte es Stephan B. dabei nicht, wie fir
populire Formen des Livestreams auf Twitch tiblich, Chatkommentare zu lesen. Die Re-
aktionen der im Livestream Anwesenden waren ihm also wihrend der Tat nicht prisent,
retrospektivlassen sich jedoch auf der Meadhall-Unterseite von meguca, auf der B. die Tat
ankiindigte, Kommentarreaktionen von Nutzer:innen lesen, die dem Stream zur Tatzeit
beiwohnten. In der Thematisierung solcher »Rezeptionsartefakte« (Dorre 2022: 45), die
Riickschliisse auf »dominante[.] Lektiireweisen« (ebd.) jeweiliger sozialmedialer Milieus
zulassen, zeigt sich auch eine Besonderheit und gleichzeitige Begrenztheit eines medi-
enokologisch informierten Untersuchens von Verwicklungen: Da seit der Tat fast funf
Jahre vergangen sind, ist die Untersuchung der medialen Umgebung der Tatumstinde
durch eine Nachtraglichkeit geprigt, die der situativen Emergenz der sich hier ergebe-
nen postdigitalen Verwicklungen kaum vollumfinglich gerecht werden kann. Dies lisst
nicht nur die Wichtigkeit einer unmittelbaren Datensicherung durch Forschende und
Ermittlungsbehérden in den Vordergrund treten, vielmehr muss damit insbesondere
auch in Bezug auf Ermittlungsbehérden die Forderung eines verbesserten, flichende-
ckenderen und fachkundigeren Datenmanagements einhergehen. Mein Dank, und die-
ser soll bewusst nicht randstindig in einer Fufinote positioniert werden, gilt hierbei der

9 Zunachst veroffentlichte Twitch iiber die Stellungnahme auf Twitter, dass fiinf Personen das Video
live gesehen hitten, es handelte sich dabei jedoch um zwei Dopplungen von IP-Adressen.
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wichtigen Archivarbeit des Antifaschistischen Pressearchivs und Bildungszentrum Ber-
lin eV. fiir die Bereitstellung des vom Titer ver6ffentlichten Datensatzes sowie an Chris
Schattka, der mir unter anderem Zugriff zu den Daten des meguca-Unterforums gewihrt
hat, auf dem B. seine Tat ankiindigte. Ohne die Datensicherungsaktivititen Forschender
und Organisationen, die sich in Deutschland gegen Rechtsextremismus stark machen,
wire diese retrospektive Forschung so nicht moglich.

Als Rezeptionsartefakte zeigen die Kommentare auf meguca so eine gegeniiber den
Gewaltabsichten des Titers Stephan B. sympathisierende Haltung, die sich zudem auch
darin duflert, dass keine der im Livestream wihrend der Tatzeit anwesenden Personen
den Stream meldete — der Aspekt einer sich selbst regulierenden Schwarmintelligenz
der Nutzer:innen von Twitch als Teil der Strategie der Content-Moderation der Plattform
schlug hier also fehl. Daran lisst sich sehr deutlich die soziotechnische Verwicklung
illustrieren, deren Schwachstellen in der Medialisierung des Anschlags ausgenutzt wer-
den: User:innengenerierte Inhalte stellen die »Leitwidhrung« (Rothéhler 2018: 85) von
Plattformen wie Twitch dar, deren Moderation aus medienokonomischer Sicht den Kern
solcher Plattformen bilde, wie Rothéhler schreibt (2018: 86). Die Inhalte, die User:innen
im Kontext solcher Plattformen generieren und konsumieren, sind dabei einerseits die
»currency which keeps users engaged as consumers and producers« (Roberts 2018),
andererseits stellen sie fiir Plattformen wie Twitch auch »a great liability« (Roberts 2018)
dar, die ein Spannungsfeld eréffnet, dessen Ausformungen stets dem Ziel gewidmet
sind, die zeitliche Beschiftigung der Nutzer:innen mit den »werbebkonomisch ra-
tionalisiert[en]« (Rothéhler 2018: 85) Oberflichen der Plattformen auszudehnen und
gleichzeitig eventuell entstehende »Haftungsrisiken zu minimieren« (Rothéhler 2018:
85). Zu diesem Zweck ziehen Plattformen wie Twitch Grenzen dessen ein, was zeigbar ist
und festigen diese soziotechnisch. Die Forschung der letzten Jahre hat gezeigt, dass sich
die Bilderkennung von Grenziiberschreitungen auf Plattformen, deren Leitwihrung
user:innengenerierte Inhalte darstellen, trotz der rapide fortschreitenden Entwicklung
KI-gestiitzter Bilderkennungsmethoden vor allem auf die Kompetenzen menschlicher
Akteur:innen stiitzt(e).” Sie hat zudem zeigen kénnen, dass plattformseitig eine In-
transparenz iiber die Vorgehensweisen der dahinterstehenden Unternehmen sowie
iiber die Gewichtung menschlicher und technischer Anteile der Moderation von Inhal-
ten forciert wird. Dariiber hinaus lisst sich festhalten, dass aus dieser Intransparenz
eine tendenzielle Uberbetonung der algorithmisch gestiitzten Formen der Content-
Moderation resultiert, die letztlich dem Markenschutz der Plattformen dient (Roberts
2018). Die Strategien der Konstruktion von Undurchsichtigkeit seien dabei ein »act of
depoliticization« (Roberts 2018), der versucht zu verschleiern, dass »[..] die flichen-
deckend beobachtbare Industrialisierung der Content-Moderation gerade kein rein
algorithmisch-informationstechnischer Vorgang ist, sondern de facto auf kleinteilige
Prozesse menschlicher Dateninterpretation angewiesen bleibt [...J« (Rothohler 2018:

10 Nicht zuletzt aufgrund der seit Ende 2023 rapiden Entwicklungen im Bereich der Kl-gestiitzten
Technologien und deren plattformtechnischer Implementierung zu verschiedensten Zwecken be-
ziehe ich mich in meinen Argumenten vor allem auf den Zeitraum um Oktober 2019, da zeitlich
allgemeingiiltige Aussagen in Bezug auf diesen Phanomenbereich wenig Giiltigkeit beanspruchen
konnen.
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88). Die Konstruktion einer solchen Undurchsichtigkeit lisst sich auch anhand eines
weiteren Versuchs des Livestreamings eines Terroranschlags auf Twitch zeigen, der sich
in Buffalo im Jahr 2022 ereignete. Anders als 2019 vermochte Twitch es in diesem Fall,
den Livestream innerhalb von zwei Minuten abzuschalten. In einem Interview mit der
Washington Post duflerte das Unternehmen sich dazu folgendermafien:

Though spokespeople for Twitch were hesitant to offer exact details on its movements
behind the scenes for fear of giving away secrets to those who might follow in the Buf-
falo shooter’s footsteps, it has provided an outline. »As a global live-streaming service,
we have robust mechanisms established for detecting, escalating and removing high-
harm content on a 24/7 basis,« Twitch VP of trust and safety Angela Hession told The
Washington Post in a statement after the shooting. >We combine proactive detection
and a robust user reporting system with urgent escalation flows led by skilled human
specialists to address incidents swiftly and accurately.<

In an interview conducted a week before the shooting, Hession and Twitch global VP
of safety ops Rob Lewington provided additional insight into how the platform turned
a corner after a bumpy handful of years —and where it still needs to improve. (Twitch
is owned by Amazon, whose founder, Jeff Bezos, owns The Washington Post.) First and
foremost, Hession and Lewington stressed that Twitch’s approach to content moder-
ation centers human beings; while modern platforms like Twitch, YouTube and Face-
book use a mixture of automation and human teams to sift through millions of uploads
per day, Lewington said Twitch never relies solely on automated decision-making.
>While we use technology, like any other service, to help tell us proactively what’s going
on in our service, we always keep a human in the loop of all our decisions,< said Lew-
ington, noting that in the past two years, Twitch has quadrupled the number of people
it has on hand to respond to user reports. (Grayson 2022)

Unternehmensvertreter:innen sprechen hier von einer Kombination aus »proactive de-
tection and a robust user reporting system with urgent escalation flows« (ebd.), lassen
dabei die Anteile menschlicher und technischer Einflussnahme aus strategischen Griin-
den im Unklaren. Laut eigener Aussage besteht die dahinterliegende Strategie vor al-
lem auch in der Verhinderung moglicher weiterer Anschlagsstreamings. Unausgespro-
chen bleibt die mindestens fiir den Distributionskontext des Videos von Halle 2019 zen-
trale Stellung der Unterscheidung von Bildverarbeitung und Bilderkennung, die auf die
technische Unfihigkeit der Erkennung von bestimmten audiovisuellen Grenzverletzun-
gen hinweist. Algorithmen waren zum Zeitpunkt der Verbreitung des Videos von Halle
in der Lage, datenbasierte Fingerabdriicke von bereits vorhandenen Bildinformationen
zu erstellen, nicht jedoch zu einer dsthetischen und vor allem nicht instantanen Form
der Bilderkennung bisher unbekannter Bilder (Gschwind/Rosenthaler/Holl 2021: 105f.;
Rothohler 2020: 27). Es ist insofern immer wieder darauf hingewiesen worden, dass die
»Maschinenlesbarkeit des Bildes [...] begrenzt [ist]« (Rothohler 2018: 89)" und Plattfor-
men wie Twifch sich insofern vornehmlich auf 6konomisch prekarisierende Formen des

1 Siehe auch Miiller-Helle 2021 fir Bilder im Kunstkontext und Roberts 2018 zur technischen Regu-
lation von Bildern im Kontext von Fotojournalismus.
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Crowdwork (Gillespie 2018: 114ff.) und der nutzer:innenseitigen Praktik des Meldens an-
stoRiger Inhalte verlassen.

In Bezug auf die echtzeitlich generierten und sich teilweise iiberlagernden Bilder der
Streams auf Twitch ist die Komplexitit der Anforderungen an Erkennung von audiovisu-
ellen und hochgradig kontextabhingigen Bildern evident. In diesem Sinne ist das An-
schlagsvideo von Halle innerhalb seiner ersten Verbreitung in Form des Livestreams in
seiner technischen Nicht-Erkennbarkeit als »boundary image« zu verstehen, weil sei-
ne Asthetisierung ohne ein visuell geprigtes und kontextuales Verstindnis maschinell
auch als Spiel eingeordnet werden konnte und es so im Sinne der von Star und Griese-
mer postulierten Idee von »boundary objects« die »informational requirements« (Star/
Griesemer 1989:393) von Twitch auf der Ebene algorithmischer Wahrnehmbarkeit erfullt.
Erst die menschliche Einstufung der Bilder als problematisch und die darauffolgende Er-
stellung eines datenbasierten Fingerabdrucks ermoglichten es, algorithmisch gestiitzte
Technologien zur Erkennung und Loschung der gleichen Daten an anderen Orten zu er-
moglichen.”” Was B., wie andere Terroristen auch, hier also auf perfide Weise ausnutzte,
ist die Generierung von Stabilitit eines »boundary image« iiber seine Wiedererkennbar-
keit (Star/Griesemer 1989: 393); hier also iiber die Ego-Shooter-Asthetik, die als fiktionale
Spieledsthetik bereits provokatives Potenzial beherbergt, weil sie, anders als andere For-
men fiktionaler Gewaltdarstellung, als potenziell gefdhrlich wahrgenommen wird (Preu-
Rer 2018b). B. eignete sich damit, wie bereits angesprochen, diesen ohnehin schon pola-
risierten Diskurs dsthetisch an, indem er die Sorge, dass die fiktionale Asthetik von Ego-
Shooter-Spielen aus fiktionaler Gewalt in reale Gewalt umschlagen kénnte, absichtsvoll
in einer dsthetischen und infrastrukturellen Nihe einl6ste, die algorithmische Verfahren
gar nicht erkennen konnten.

Durch seine Zirkularitit besitzt das Anschlagsvideo als »boundary image« zudem die
»capacity to be used or interacted with by disparate groups« (Devries et al. 2023: 7), was
zweierlei Riickschliisse zulisst. Erstens zeigt sich durch das Anschlagsvideo exempla-
risch ein — auch medienhistorisch — wiederkehrendes Attribut von Gewaltvideos, die
doppelte Intentionalitit transportieren: Die Referenz auf bereits bestehende Medien-
asthetiken und ihre infrastrukturelle Instrumentalisierung zeigt sich hier in einer Si-
tuierung von Terror im Kontext von Gaming. Terror als phinomenaler Teilbereich des
hier betrachteten Gegenstands steht dabei insgesamt in einer untrennbaren Verbindung
zur Mediengeschichte und visuellen Kultur, insofern diese »as a symbiotic partner in the
transmission of attacks« (Baden 2021:10) ausgenutzt wird. Grenzziehungen bestehender
Medienisthetiken und sozialmedialer Milieus werden dabei immer wieder, wie anhand
des Anschlags von Halle sichtbar, gestért und unterlaufen.

Zweitens rekurriert diese Lesart des »boundary image« auch auf die Heterogenitit
derjenigen, die medial an solchen Bildern teilhaben. Die den Bildern inhirente Zirkula-
ritdt ist nicht nur Ergebnis eines Zusammenspiels sozialer Praktiken menschlicher Ak-
teur:innen und technisch-infrastruktureller Affordanzen von Bildern und ihren Umge-

12 So betont auch Twitch, dass Teil der Reaktion des Unternehmens auf den Anschlag gewesen sei,
einen »Hash, also eine datenbasierte Form eines digitalen Fingerabdrucks des Videos innerhalb
der Mitgliedsunternehmen des GICT zu teilen und die weitere Verbreitung des Videos so zu unter-
binden (Twitch 2019).

273



274

Julia Willms: Téten zeigen

bungen; Zirkularitit stellt im Kontext von Bildern, die absichtsvoll die Tétung anderer
darstellen, fiir einige ein ausschdpfbares Potenzial, fiir andere eine einzudimmende Ge-
fahr dar. Nach dem unmittelbaren Vordringen solcher Bilder in mediale Offentlichkeiten
ist die Frage der Zirkularitit und deren soziotechnischer Verfasstheit insofern ein um-
kimpftes Spannungsfeld, auf dem heterogene Akteur:innen unterschiedlich agieren. Im
Kontext der von mir erarbeiteten postdigitalen Zirkularitit besteht die Zielsetzung einer
Eindimmung der Verbreitung solcher Bilder dabei unter anderem in der Begrenzung
von deren lebenswirklichen analogen Auswirkungen. Verhindert werden soll damit vor
allem die zusitzliche Affizierung Betroffener durch die Bilder oder eine mogliche Radi-
kalisierung einer der transportierten Ideologie Gleichgesinnter. Die Regulation der Bil-
der steht dabei in diesem Kontext vor der besonderen Herausforderung eines Ausmafles
der medialen Umgebung, die ein riesiges »digitale[s] Globalbilddatenvolumen« (Rothoh-
ler 2020: 24) konstituiert. Dieses ist in einem Zusammenhang mit der Zirkularitit, die
sich als Funktionsiiberschuss technisch in die Bilder einschreibt, zu betrachten. Bilder
werden so augenblicklich dazu befihigt »[...] [to] traverse great distances, geographic
and political spaces, but also different symbolic contexts, media environments, and insti-
tutions« (Moskatova 2021: 7). Dies fithrt zu einer »re-organization of power hierarchies
within media industries« (Moskatova 2021: 8), in der »[d]as Verhiltnis von Zirkulation
und Regulierung aktuell nicht statisch [ist], sondern [...] in Formen der Aneignung, in
der Meme-Kultur oder mit listigen Tricks immer wieder in Bewegung gebracht [wird]«
(Miiller-Helle 2021: 254).

Im Fall der Zirkularitit des Videos von Halle zeigt sich die Reziprozitit von Zirkula-
ritit und Regulierung sehr anschaulich: Wihrend Twitch im Rahmen seiner unterneh-
mensiibergreifenden Kollaboration im Global Internet Forum to Counter Terrorism einen
digitalen Fingerabdruck des Videos zur algorithmischen Erkennbarkeit und Regulie-
rung des Videos auf anderen Plattformen bereitstellte, diente meguca rechtsextremen
Akteur:innen

als Multiplikator, da es dazu da sei, das Video herunter- und wieder hochzuladen [...].
Dabei wiirde das Video kopiert, nachbearbeitet und wieder hochgeladen, weil es auto-
matische Erkennungen gebe, [..] beispielsweise durch so genanntes Video-Fingerprin-
ting. (Roth 2021: 592)

So lisst sich diese Reziprozitit von Zirkularitit und Regulierung anhand der Beobach-
tungs- und Auswertungsarbeit von Forschenden unmittelbar nach dem Anschlag im Fall
von Halle illustrieren. Sebastian Erb schreibt iiber die Distribution des Videos, dass B.s
Beitrag auf meguca tagelang nicht geldscht worden war (2020: 36), dass in diesem Fall
jedoch

auffallig [ist], dass es ziemlich lange dauert, bis sich die Dokumente und das Video des
Attentdtersim Netz verbreiten; es geschieht keineswegs so rasant, wie manche Medien
schreiben. Nach allem, was man rekonstruieren kann, passiert in den ersten Stunden
nach dem Attentat nicht viel, aufder dass sich einige wenige Leute das gespeicherte
Video auf Twitch anschauen. (ebd.)
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Gleichzeitig lisst sich durch die auf die Tatankiindigung folgenden Kommentare auf
meguca rekonstruieren, dass die Datensicherung des Streams fiir Mitglieder des sozi-
almedialen Milieus sofort eine dringende Prioritit darstellte. So schreibt ein/-e User:in
noch wihrend der Tat: »Godspeed anon, I'll stay with you if this is it. Quick, how do I
save a broadcast in progress? I fired up OBS because I couldn't figure it out in time but
thats clunky af.« Die Person wiinscht B. zunichst viel Erfolg und fragt dann nach einem
schnellen Weg, den Stream zu speichern, da ein Programm zur Aufzeichnung und Uber-
tragung von Bildschirminhalten zu langsam sei.

Am frithen Abend des 9. Oktobers sei dann ein Link zum Livestream auf dem deutlich
stirker frequentierten Imageboard 4chan veréffentlicht worden:

Das Video wird daraufhin haufiger angeklickt und auch gemeldet. Etwa eine halbe
Stunde spater, gegen 17.50 Uhr, wird es offline genommen. Zu diesem Zeitpunkt war
es aber langst von Zuschauern abgespeichert worden. Laut dem Betreiber Twitch, der
zum Amazon-Konzern gehort, wurde das Original-Video bis dahin von rund 2500 Men-
schen gesehen. (Erb 2020: 36)

Zeitgleich habe sich der Link auch auf Kohlchan, einem weiteren Imageboard, verbrei-
tet, wie die Sachverstindige Extremismusforscherin Karolin Schwarz im Prozessverlauf
aussagte:

Gegen 17 oder18 Uhr hitten sie [JW: Karolin Schwarz und ihr Kollege Felix Huesmann]
dann den Streamlink auf Kohlchan gefunden, damals habe man ihn auch noch 6ffnen
konnen, und sie, die Zeugin, habe angefangen, den Stream zu sichern. [...] sDann war
der Stream nicht mehr da, aber ich habe ihn auf Telegram gefunden«. (Roth 2021: 588)

Kurz vor 18 Uhr zirkulierten sowohl eine Verlinkung zum Livestream auf Twitch als auch
zwei Versionen des Videos auf verschiedenen internationalen Telegram-Kanilen, wobei
es sich um einen Mitschnitt des Streams und eine nur einige Sekunden andauernde
Kurzfassung handelte. Die Zuschauer:innenschaft des Livestreams, die Twitch vor der
Sperrung des Streams mit ca. 2500 Zugriffen beziffert, vergrofiert sich laut der Extre-
mismusforscherin Megan Squire tiber diese Verbreitungsform auf Telegram innerhalb
von 30 Minuten auf iiber 15000 (Squire 2019). Erb schreibt ferner zur Verbreitung:

In Deutschland taucht das Video wohl kurz nach 18 Uhr in einem Telegram-Channel
auf, der>Deutsche Patriotenc<heifdt, weitergeleitet aus einer US-Gruppe. So hat es Miro
Dittrich von der Amadeu Antonio Stiftung festgestellt, der rechtsextreme Channels
und Chatgruppen beobachtet und auswertet. Dann wird es in den Channels Info Kanal
und Unzensiert gepostet. Und so geht es auch an den kommenden Tagen weiter. Drei
der PDF-Dateien aus der Dokumentensammlung veréffentlicht um 21.40 Uhr deut-
scher Zeit ein Nutzer namens >fagotc auf der Seite Kiwi Farms, auf der unter anderem
rechtsextreme Inhalte ausgetauscht werden. Wenig spdter, kurz nach 22 Uhr, tauchen
die Dateien laut Megan Squire zum ersten Mal in einem Telegram-Channel auf [..].
Dass sich die komplette Dokumentensammlung entgegen dem Ziel des Attentiters
im Grunde gar nicht weiterverbreitete, hatte wohl einen simplen Grund: Die Datei mit
den Dokumenten war zu groR, um sie schnell runter- und woanders wieder hochzula-
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den. Und von der Seite des Filehosters wurde die Zip-Datei mit den Bauplanen, Fotos
und Konstruktionsdateien relativ schnell wieder entfernt. (2020: 37; Herv. i. Orig.)

Es sind in Bezug auf die Zirkularitit der Streaming-Bilder sowie der Tatdokumente da-
bei zwei Faktoren zu unterscheiden, die darauf verweisen, inwieweit eine Perspektivie-
rung der Bilder als »boundary images« eine soziotechnische Verwicklung eréffnet, in de-
nen »both computational networked infrastructure[s] and meaning« (Devries et al. 2023:
4) leitend fiir ein gemeinsames Verstindnis der Situierung von Bildern sind.

Erstens schreibt sich technisch betrachtet in den Vorgang der Datenspeicherung ein
transformativer Prozess ein, denn »[d]as Versprechen digitaler Streambilder bezieht
sich zunichst auf ihre aufwandlose und unverziigliche Mobilisierbarkeit« (Rothéhler
2021: 66), in dem »Streaming [..] zunichst einmal [..] ein die Speicherkapazititen
schonendes Datenverteilungsverfahren« (ebd.) darstellt. Die Speicherung solcher Daten
ist damit auch in Fragen ihrer Kompression verhaftet, die wiederum leitend fir die
Zirkularitit der Bilder ist, wie Moskatova schreibt:

Although digital images are often regarded as dematerialized, which is supposed to in-
crease the speed and effortlessness of their circulation, we are not dealing with weight-
lessness, but rather with a transformation of measurement: instead of being scaled
in kilograms or pounds, digital images are measured in file sizes that indicate a vir-
tual kind of weight. [..] Given that storage and bandwidth resources are limited and
expensive, an efficient dissemination of (audio-)visual material becomes important.
Compression is based on the elimination of data that are considered redundant. It re-
duces the amount of information, while increasing its spreadability. (Moskatova 2021:
16f)

Soverweist vor allem die vergleichsweise geringe und fragmentierte Verbreitung von B.s
Datensatz auf das technische Hindernis der Kompression von Daten.

Zweitens schreibt sich in die Zirkularitat der Bilder auch eine Ebene sozialer Bewer-
tung innerhalb der von B. adressierten sozialmedialen Milieus ein. Karolin Schwarz kate-
gorisierte die von ihr vor allem auf Telegram beobachteten Reaktionen folgendermafien:

Die Zeugin [JW: Schwarz] sagt, da seien der Versuch der Glorifizierung, der Spott, der
Versuch des Selbstschutzes, indem man sage, frithere Posts seien nicht so gemeint ge-
wesen, um Boards zu schiitzen, dann die Umdeutung, beispielsweise zu behaupten, es
sei ein islamistischer Anschlag und das zu verbreiten wie auch die Fachsimpelei iber
andere Anschldge und Waffen. Der Versuch der Clorifizierung habe dabei mehr Raum
eingenommen. (Roth 2021: 597)

Im Fall von B. sind diese unmittelbaren Versuche einer Glorifizierung seiner Tat rela-
tiv schnell in Hime umgeschlagen, die sich wiederum in Form memetischen Humors
und einer, insbesondere im Vergleich zu den Tatbildern von Christchurch geringeren
Zirkularitit der Bilder des Anschlags (Schwarz 2022: 68) zeigt. Unter Mitgliedern der mit
B.sideologischen Uberzeugungen sympathisierenden sozialmedialen Milieus gilt dieser
hiufig als »[...] »Versager« [...] weil er — ihrer Ansicht nach — nicht geniigend Menschen
getdtet hat« (ebd.). Immer wieder wird dabei der Vergleich zum Attentiter Brenton T.
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gezogen, der im Mirz 2019 einen Terroranschlag auf zwei Moscheen in Christchurch,
Neuseeland, live streamte und dabei 51 Menschen tétete und weitere 50 teils schwer ver-
letzte. T. wird in eben solchen sozialmedialen Milieus als >Heiliger< bezeichnet, wihrend
B. herabgesetzt wird. Viele der iiber ihn verfassten Memes machen sich iiber seine Unfi-
higkeit lustig, die Holztiir zu 6ffnen, um in den Innenhof des Gelindes der Synagoge zu
gelangen und nutzen ableistischen Humor, um den ihrer Ansicht nach fehlgeschlagenen
Terroranschlag zu verspotten.”

Evident wird also, dass Zirkularitit hier nicht nur eine den Bildern eingeschriebene
Affordanz in Form eines Funktionsiiberschusses darstellt, die sich anhand verschiede-
ner Parameter ausagiert und von technischen und menschlichen Akteur:innen und At-
tributen bedingt wird. Vielmehr ist die grenziiberschreitende Zirkularitit digitaler Bil-
der auch ein sozialer Aushandlungsprozess, in dessen Kontext die Aktivititen auf sozial-
medialen Milieus wie den thematisierten Imageboards nur einen Teilbereich darstellen.
So bemerken Pfeifer, Dérre und Giinther zum 6ffentlichen Umgang mit Gewaltbildern
sowie deren journalistischer und wissenschaftlicher Reflexion ein fehlendes itbergrei-
fendes Bewusstsein fiir die Verwicklungen, in denen sich diese Bilder situieren: »[...] far
fewer contributions critically questioned the different forms of political violence in which
theseimages are embedded.« (2021:128) Esistin diesem Sinne wichtig, die unregulierten
Sagbarkeiten menschenverachtender Botschaften auf Imageboards vielschichtig als Teil
des Problems zu adressieren. Wichtig erscheint mir jedoch auch zu bemerken, dass die
Sag- und Zeigbarkeiten im Kontext der Plattformen »hegemoniale[r] Big-Data-Unter-
nehmen« (Rothohler 2021: 65) vornehmlich vor dem Hintergrund der Monetarisierung
von Daten und Werbeflichen reguliert werden. Es gehért(e) dabei zum Kalkiil von Ti-
ter:innen wie Stephan B., die Affordanzen und inhirenten Logiken beider Formen sozio-
technischer Umgebungen auszunutzen, indem er sie miteinander verwickelte und dabei
die Funktionslogik einer Plattform wie Twitch, in der die Produktion von Aufregung Teil
der Okonomisierungsstrategie ist, perfide aneignete und damit ins Absurde zog.

Fazit

Ich habe in diesem Kapitel Verwicklung als das strukturgebende Paradigma fiir Bilder
absichtsvoller Tétungen nach der Digitalisierung erarbeitet. Ich habe dieses Paradigma
anhand eines Livestreams gezeigt — einer medialen Form, die keinen nachtriglichen Di-
gitalisierungsprozess durchlaufen hat, sondern aus digitalen Medienumgebungen her-
aus produziert wurde. Um diese Verwicklungen zu konfrontieren, habe ich drei ana-
lytische Ebenen identifiziert. Erstens stellt Relationalitit eine intrinsische Qualitit der
Verwicklung in diesem Kontext dar, zweitens definiert sie sich itber ein Zusammenspiel
von Ephemeralitit, medialer Teilhabe und Wissensbestinden sowie drittens iiber ihre

13 Ich beziehe mich hieraufeinen Datensatz, der mir freundlicherweise von Chris Schattka zur Verfu-
gung gestellt worden ist und der archivierte Diskussionen tiber den Anschlag auf 4chan und 16chan
zeigt. Zur Rezeption der Tat innerhalb solcher sozialmedialer Milieus siehe aufRerdem Roth 2021:
591f.
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intrinsische Bildhaftigkeit und eine damit einhergehende Fihigkeit, sowohl soziale als
auch technische Rahmungen zu iiberschreiten.

In direkter analytischer Ubertragung auf den Mitschnitt des Livestreams von Hal-
le konnte ich so zeigen, dass B.s Nutzung der infrastrukturellen Affordanzen von Twitch
die engen Referenzialititen des Digitalen aufzeigt: Durch Verlinkungen zwischen Twitch
und den Imageboards, die sein sozialmediales Milieu konstituierten, konnte Stephan B.
die Medialisierung seiner Tat nicht nur fiir Mitglieder seines sozialmedialen Milieus er-
moglichen, dariiber hinaus konnte der Mitschnitt des Livestreams von Twitch wechsel-
seitig wieder in sein sozialmediales Milieu zuriick distribuiert werden.

Ich habe zudem illustriert, inwiefern die gemeinsame Nutzung humoristischer Re-
ferenzen als Vehikel einer Kritik gegeniiber einer als gentrifiziert figurierten Digitalitit
dient, indem bestehende Formen des Humors referenziell in zynischen und menschen-
verachtenden Formen tiberspitzt werden. Der dsthetische und formale Anschluss des
Terroranschlags an Gaming-Diskurse muss in diesem Sinne auch als Provokation ver-
standen werden, weil er an eine ohnehin medienpathologische Debatte anschlief3t und
bestehende Angste iiber Medien auf perfide Weise bestirke.

Inwiefern auch die mediale Umgebung und ihre sich instantan selbst distribuieren-
den Bilder diese spezifische Figuration von Bildern absichtsvoller Tétungen ermdéglicht
haben, war ebenfalls Thema dieser Analyse. Zudem habe ich anhand der Kamerafithrung
im Stream und B.s Sprachduktus gezeigt, dass die mediale Teilhabe eines mit B. sympa-
thisierenden sozialmedialen Milieus Einfluss auf den Anschlagsverlauf hatte. Bereits in
dieser Analyse zeigte sich die Existenz von im sozialmedialen Milieu geteilten Wissens-
bestinden, die gemeinschaftsbildend wirken. Anhand des Strafprozesses zum Anschlag
konnte ich so weitergehend zeigen, dass dieses Wissen auch exkludierend wirkt: Auf Sei-
ten der ermittelnden Behdrden zeigten sich dort vor allem beziiglich der medialisierten
Dimension der Tat eklatante Wissensriickstinde, die darin resultierten, dass weder B.s
Aktivititen vor der Tat liickenlos aufgeklirt werden konnten, noch Kontakte im Digita-
len ermittelt werden konnten. Dariiber hinaus wurde deutlich, dass der Umstand, dass
Stephan B. tétete und dies in Bildern zeigte, in der Urteilsfindung nicht beriicksichtigt
wurde.

Letztlich habe ich darauf hingewiesen, dass der Stream fiir die technischen Zensur-
instrumente von Twitch nicht als missbriauchlich zu erkennen war, weil er sich an einer
bestehenden Asthetik orientierte, deren Interpretation sowohl Kontextwissen als auch
eine Fahigkeit zur Erkennung ikonisch geformter Bedeutung erfordert. Diese Dynamik
zeigt exemplarisch eine wiederkehrende Tendenz von Bildern absichtsvoller Tétungen,
denn diese orientieren sich — medienhistorisch betrachtet — dsthetisch und formal wie-
derholt an den bestehenden Konventionen derjenigen Medienumgebungen, aus denen
heraus sie distribuiert werden. Zudem habe ich die Abhingigkeit von Plattformen wie
Twitchvon der Schwarmintelligenz ihrer Nutzer:innen aufgezeigt, die im Sinne des Fou-
cault’'schen »Panoptismus« (Foucault 1993/2024) Inhalte durch die gegenseitige Beobach-
tung unentgeltlich regulieren, indem sie missbriuchliche Medienartefakte melden. Weil
B.s eigenes sozialmediales Milieu in diesem Fall den Kreis der Rezipient:innen konstitu-
ierte, griff diese Logik nicht — denn ich konnte zeigen, dass die Rezipierenden kein Inter-
esse daran hatten, die Tat und ihre Medialisierung zu stoppen, was wiederum Leerstellen
dieses Abhingigkeitsverhiltnisses der Content-Moderation aufzeigt.



Kapitel 4: »Painfully entangled, implicated, caught up.« - Halle (2019)

Uber die einzelnen Bedeutungseben hinaus, die ich im Verlauf des Kapitels sowohl
konzeptionell erarbeitet als auch analytisch illustriert habe, scheint mir eine Beobach-
tung fir das Gesamtinteresse des Projekts zentral zu sein: Verwicklungen mit Bildern
absichtsvoller Totungen ereignen sich bewusst, unabsichtlich und ungewollt. Das impli-
ziert wiederum das Erfordernis, sich zu ihnen zu verhalten: In jedem Fall erfordert es das
Eingestindnis einer gegebenenfalls auch ungewollten Nihe oder des ungewollten Kon-
takts. Die grofRere Implikation fir das Projekt besteht damit in einem von mir auf diesen
Seiten immer wieder explizierten Argument: Bilder absichtsvoller Tétungen situieren
sich inmitten von Medienkulturen. Ihre Produktion und Rezeption zu pathologisieren,
fithrt in der Suche nach einem Umgang mit ihnen nicht weiter, weil sie filschlicherwei-
se die zahlreichen Verwicklungen negiert, in denen wir alle mit den Bildern stehen.
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Ich habe mich in diesem Projekt dem Phinomen der Medialisierung absichtsvoller T6-
tungen iiber den durch Begriffe geprigten Zugang der Kulturanalyse genihert. Der An-
spruch des Projekts bestand darin, mich mit dem Phinomenbereich in direkter Ausein-
andersetzung mit seinen Gegenstinden zu beschiftigen.

Der hier thematisierte Phinomenbereich konstituiert sich dabei insbesondere durch
eine doppelte Intentionalitit, die ich in der Begriffsreflexion zur Geste erarbeitet habe
und die bezeichnet, dass sich die Tétungen in Form physischer Gewaltausiibung und de-
ren bildhafter Medialisierung nicht nur gegenseitig bedingen, sondern vielmehr poten-
zieren und damit in eine untrennbare Verhiltnismifigkeit eintreten. Die doppelte In-
tentionalitit wirft damit gesellschaftlich betrachtet nicht nur die Notwendigkeit eines
Umgangs mit der gewaltvollen Tétung anderer auf, sondern verweist zudem auch auf
die Unmoglichkeit eines vermeintlich >richtigen< und vor allem homogenen Umgangs
mit der anhaltenden bildlichen Prasenz der Taten in Form ihrer Medialisierungen. Ent-
gegen der vermeintlichen Wirkkraft kollektiver Abgrenzungen gegeniiber solchen Bil-
dern — am stirksten vertreten in ihrer Pathologisierung — habe ich im Rahmen dieses
Projekts gezeigt, wie unmittelbar die Medienlogiken, in denen Bilder absichtsvoller T6-
tungen sich situieren, auch die insgesamten Funktionsweisen medialer Offentlichkeiten
offenlegen und mitunter medial an ihnen teilhaben.

Ich habe im Sinne einer kulturanalytischen Beschiftigung die Begriffe der Geste, des
Paratexts, der Anschlusskommunikation und der Verwicklung sowohl konzeptionell als
auch analytisch diskutiert, um diese Dynamiken zu beleuchten. Die im Verlauf dieser
Seiten thematisierten Konzepte resultierten dabei aus einer Konfrontation mit den Me-
dienlogiken einzelner Medienartefakte, deren Auswahl moglichst treffend die Hetero-
genitit des Phinomens sowie den Konstruktionscharakter der ihm entgegen gebrach-
ten Wahrnehmungsweisen aufzeigen sollten. Die Konzepte der Geste, des Paratexts, der
Anschlusskommunikation und der Verwicklung sind zudem medienékologisch und in
Teilen auch medienarchiologisch theoretisch informiert, um zu zeigen, wie sich Bilder
absichtsvoller Tétungen im 20. und 21. Jahrhundert inmitten medialer Offentlichkeiten
situieren. Dariiber hinaus zeigen sich anhand einer solchen Perspektivierung innerhalb
offentlicher Diskurse sowohl Versuche der Abgrenzung von solchen Darstellungen als
auch Bemithungen, die Bilder 6konomisch oder kulturell nutzbar zu machen. Anhand
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der Beobachtungen solcher Spannungsverhiltnisse konnte ich zeigen, dass der initiale
Moment der Distribution fiir solche Bilder besondere Relevanz besitzt, weil sie sich nach
ihrer ersten Sichtbarmachung innerhalb soziotechnischer Dynamiken situieren, die den
Bildern Handlungsmacht verleihen, gerade weil kein/-e Einzelne:r mehr allein iiber ihre
Situierung entscheiden kann.

Im Rahmen des ersten Kapitels habe ich mich dezidiert mit der Ebene der Korper-
lichkeit auseinandergesetzt, die das Phinomen der Darstellung absichtsvoller Tétungen
grundlegend ausmacht. Dariiber hinaus, dass hier immer Gewalt von Kérpern an Kor-
pern ausgeiibt wird, schreibt sich die Ebene der Korperlichkeit in die Rezeption der
Bilder ein, weil deren direkte dokumentarische Adressierungsweisen auf die synisthe-
tische Involvierung der Rezipierenden abzielen. Mit anderen Worten: Ein unbeteiligtes
Rezipieren ist in diesem Kontext nicht méglich. Die im ersten Kapitel thematisierte T6-
tung von Tieren impliziert dabei auch eine Form der historisierenden Lektiire, weil sie
im Jahr 1907 produziert wurde und sich sowohl dsthetisch als auch paratextuell als etwas
zeitlich Differentes geriert. Dies zeigt sehr anschaulich auch kollektiv geteilte Wahr-
nehmungsweisen, die auf spezifischen kategorialen Leitunterscheidungen dariiber
beruhen, wer innerhalb spezifischer historischer und geographischer Konstellationen
schutzbediirftig ist und wer nicht. Dariiber hinaus eréffnet sich hier eine Fragedimen-
sion, in der problematisiert werden kann, ob die in den Bildern dargestellte Gewalt
als »vergangen« und damit abgeschlossen eingeordnet werden kann, oder ob Formen
gestischer Adressierung die Zeit nicht vielmehr iberdauern, weil sie sich in jeder neuer-
lichen Form der Rezeption wieder aktualisieren, womit auch die Forderung nach einer
andauernden Verantwortung fiir die Bilder, ihre Gewalt und die durch sie vermittelten
Botschaften einhergeht. Damit wird auch die Produktion einer vermeintlich >sicherenc
oder >versicherten« Rezeptionssituation kritisch figuriert, die die Einnahme einer histo-
risierenden Lektiire zu versprechen scheint; womit wechselseitig auch historisierende
Rahmungen, die hier Sichtbarkeiten versprechen, kritisch hinterfragt werden miissen.

Im zweiten Kapitel habe ich verdeutlicht, inwiefern Paratexten und ihren rah-
menden Potenzialen in Bezug auf Bilder absichtsvoller Totungen zentrale Relevanz
zukommt, weil sie oftmals grundlegend dafiir sorgen, dass eine Einordnung des Darge-
stellten iiberhaupt méglich wird. Denn: Die hier betrachteten Medienartefakte zeichnen
sich hiufig durch die Produktion von Verunsicherung gegeniiber ihrer zeitlichen und
rdumlichen Verortung, gegeniiber dem Status der Beteiligten und gegeniiber dem Grad
aus, bis zu welchem ihren Wahrheitsbehauptungen iiberhaupt vertraut werden kann.
In ihnen werden immer wieder bildisthetische Konventionen erkennbar, iiber die sie
sich selbst wirkungsisthetisch zu authentifizieren versuchen, um ihre Behauptungen
zu beglaubigen. Paratexte konnen diese Beglaubigungen stiitzen, indem sie sich an
der Konstruktion einer authentischen Wirkung beteiligen, oder diese Behauptungen
wechselseitig auch unterlaufen. Ich habe diese Dynamiken anhand des Amateurfilms
des Wehrmachtssoldaten Reinhard Wiener aus dem Jahr 1941 illustriert, der die 6ffent-
liche Erschiefung jiidischer Zivilist:innen im Zweiten Weltkrieg zeigt. Die analytische
Besonderheit liegt hier darin, dass die Interpretation des Films und Wieners Rolle
als Kameramann aufgrund der historischen Quellenlage vornehmlich von Paratexten
abhingt, die von Wiener selbst produziert wurden. Dort wird seine Rolle als unbetei-
ligter und zufilliger Zuschauer der Gewalt figuriert, was erstens Auswirkungen auf
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die Einordnung des Films hat. In der Analyse des Films konnte ich so demonstrieren,
inwiefern sich Paratexte legitimierend auf die Rezeption der Bilder auswirken kénnen,
weil tiber sie in diesem Fall die fiir das Phinomen konstitutive Ebene der doppelten
Intentionalitit gerade bestritten wurde — was sich im Gegensatz dazu aus einer rein
bild4sthetischen Untersuchung nicht ableiten liefRe. Zweitens aber, und das ist der viel
zentralere Punkt, konnte ich hier aufzeigen, wie stark sowohl die Moglichkeit einer In-
terpretation des Geschehens als auch die Wahrheitsbehauptungen der hier verhandelten
Bilder in Abhingigkeit zu rahmenden Paratexten stehen.

Anhand des Begriffs der Anschlusskommunikation habe ich im dritten Kapitel ver-
deutlicht, wie spezifische Medienumgebungen Kommunikation tiber Bilder absichtsvol-
ler Tétungen forcieren und damit zu einer Dynamik beitragen, in der sich diese Kommu-
nikation durch ihre zahlreichen Referenzverhiltnisse selbst fortsetzt und erhilt; unge-
achtet dessen, ob dasjenige, woriiber kommuniziert wird, beispielsweise weitreichend
geteilte Normen des moralisch Akzeptablen verletzt. Der bereits zuvor etablierte Fokus
auf Rezeptionspraktiken schreibt sich hier durch eine Erweiterung in das Soziotechnische
fort, weil der Begriff der Anschlusskommunikation dazu befihigt, den Einfluss media-
ler Eigenlogiken in der andauernden und wiederholten Prisenz von Bildern absichts-
voller Tétungen zu beriicksichtigen. Diese Dynamik habe ich anhand eines plakativen
Medienartefakts gezeigt, weil die televisuelle Sichtbarmachung der diskutierten Live-
Aufnahme eines Suizids aus dem Jahr 1974 so hochgradig ephemer war, dass es auffil-
lig ist, dass nunmebhr seit 50 Jahren weiterhin iber die Aufnahme kommuniziert wird,
obwohl sie seitdem nicht mehr 6ffentlich zuginglich und damit nicht rezipierbar ist. An-
hand von Printmedien und filmischer sowie postdigitaler Anschlusskommunikation ha-
be ich in Bezug auf den medialisierten Suizidversuch so zeigen kénnen, dass die Pro-
duktion von Bildern absichtsvoller Tétungen kontingente Medienereignisse erzeugt, die
verunsichernd auf mediale Offentlichkeiten wirken. Durch eine Akzentuierung der Rol-
le von Empfindungen, die Anschlusskommunikation mitkonstituieren und antreiben,
konnte ich so aufzeigen, inwiefern spezifische Formen der Kommunikation die entstan-
dene Kontingenz durch Plausibilisierungs- und Isolierungsnarrative entweder einzuhe-
gen versuchen oder die Verunsicherung aktiv befeuern, was wiederum zur Generierung
weiterer Anschlusskommunikation fithrt.

Ich habe bereits einleitend angesprochen, dass sich alle hier thematisierten Medien-
artefakte innerhalb einer medienkulturellen Lage nach der flichendeckenden Digitali-
sierung befinden. Dies hat Auswirkungen auf alle hier besprochenen Bilder, egal wie sie
urspriinglich oder zuvor medienhistorisch und materiell situiert waren. Ich habe dies
anhand einzelner Forschungsperspektiven auf den Begriff der Postdigitalitit hergelei-
tet, dessen Struktur ich im Rahmen dieses Projekts iiber den Begrift der Verwicklung
fasse, wie ich im vierten Kapitel erarbeitet habe. Die strukturgebende Verwicklung spitzt
dabei eine Beobachtung zu, die dieses Projekt von Anfang an geprigt und immer wieder
durchzogen hat und auch noch einmal das medienokologisch geprigte Erkenntnisinter-
esse unterstreicht: Bilder absichtsvoller Tétungen situieren sich in und durch Relationali-
titen, die uns alle etwas angehen. Diese These wird nicht zuletzt auch durch die spiirba-
re Aktualitit des im vierten Kapitel diskutierten Medienartefakts unterstiitzt. Uber den
Livestream des Terroranschlags von Halle generiert sich hier nicht nur ein Anschluss an
tagesaktuelle Debatten; vielmehr aktualisiert sich durch ihn auch die dringende Forde-
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rung nach politischen und behérdlichen Verbesserungen im Umgang mit medialisier-
ter Gewalt. Die von mir herausgestellten Ebenen der Verwicklung zeigen nimlich, dass
sich Wissensbestinde innerhalb von postdigitalen Medienkulturen itber mediale Teilha-
be generieren, die wie im Fall von Halle mitunter auch auf perfide Weise genutzt werden.
Nicht zuletzt aufgrund der durch digitale Technologien noch einmal anderen Quali-
tit der Teil- und Distribuierbarkeit von Bildern gewinnt diese Forschung so zentrale Re-
levanz, weil ich in Auseinandersetzung mit den Bildern zeigen konnte, welche allumfas-
senden Anschliisse sie an alltigliche Mediennutzungspraktiken generieren. Es gilt des-
halb nicht, ihre Existenz zu ignorieren oder zu pathologisieren, sondern diese Forschung
zukiinftig durch weitere, dringend notwendige Auseinandersetzungen zu erweitern.
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