Mockumentary — Eine Theorie

Oliver Fahle

1. Begriffs- und Problembestimmung

Das Mockumentary ist ein interessantes Format zur Exploration des Dokumen-
tarischen. Als Kofferwort (englisch (to) mock = >vortiuschens, sverspottenc (sich
mokieren) und documentary = >Dokumentarfilmq) siedelt es sich an der Grenze von
Dokumentarischem und Fiktion an. Es ist eher dem Spielfilm zuzuordnen, weil
die als dokumentarisch ausgegebenen Szenen von Schauspielern verkérpert und
in der jeweilig dokumentarisch anmutenden Form vollkommen inszeniert sind.
Oberflichlich mag es um das Verspotten gehen, also etwa darum, sich iber die
Absicht von Dokumentarfilmen, die meinten, die Welt sei tatsichlich dokumen-
tierbar, zu mokieren. Auf den zweiten Blick jedoch sind Mockumentaries Grenz-
ginger, welche die Trennung von Faktualem und Fiktionalem und die damit
einhergehenden notwendigen ontologischen, aber auch rezeptionsisthetischen
Bedingungen filmphilosophisch hinterfragen. Darauf weist das englische Verb >to
mock<hin, denn es heifdt zwar durchaus verspotten, aber eben auch >vortiuschens,
serprobens, >nachmachen< und >simulierens, sodass weitere relevante Kontexte in-
begriffen sind, die sich nicht nur auf das Verspotten beschranken.

Laut einer gingigen Definition ist ein Mockumentary »ein Filmgenre und
die Bezeichnung fir einen fiktionalen Dokumentarfilm, der einen echten Do-
kumentarfilm oder das ganze Genre parodiert. Dabei werden oft scheinbar rea-
le Vorginge inszeniert oder tatsichliche Dokumentarteile in einen fiktiven bzw.
erfundenen Zusammenhang gestellt. Es ist ein geliufiges filmisches Genremit-
tel fiir Parodie und Satire und setzt sich somit oft dafiir ein, ein stirkeres me-
dienkritisches Bewusstsein beim Publikum zu schaffen«.! Die umfassendste en-
glischsprachige Referenz stammt von Jane Roscoe und Craig Hight, die folgende
Definition anbieten: »Our definition of mock-documentary is specifically limited
to fictional texts; those which make a partial or concerted effort to appropriate

1 https://de.wikipedia.org/wiki/Mockumentary vom 13.02.2020. Vergleiche auch die dhnlich gela-
gerte Definition des Kieler Lexikon der Filmbegriffe: http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?ac
tion=lexikon&tag=det&id=5125 vom 13.02.2020.



https://de.wikipedia.org/wiki/Kofferwort
https://de.wikipedia.org/wiki/Englische_Sprache
https://de.wikipedia.org/wiki/Dokumentarfilm
https://de.wikipedia.org/wiki/Filmgenre
https://de.wikipedia.org/wiki/Parodie
https://de.wikipedia.org/wiki/Satire
https://de.wikipedia.org/wiki/Medienkritik
https://de.wikipedia.org/wiki/Medienkritik
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5125
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5125
https://doi.org/10.14361/9783839443101-005
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by-nc-nd/4.0/
https://de.wikipedia.org/wiki/Kofferwort
https://de.wikipedia.org/wiki/Englische_Sprache
https://de.wikipedia.org/wiki/Dokumentarfilm
https://de.wikipedia.org/wiki/Filmgenre
https://de.wikipedia.org/wiki/Parodie
https://de.wikipedia.org/wiki/Satire
https://de.wikipedia.org/wiki/Medienkritik
https://de.wikipedia.org/wiki/Medienkritik
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5125
http://filmlexikon.uni-kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=5125

84

Oliver Fahle

documentary codes and conventions in order to represent a fictional subject.«*
Dies wirft jedoch die Frage auf, warum Filme dies tun sollten. Warum sollten
sie dokumentarische Codes aufnehmen, um ein fiktionales Thema zu repriasen-
tieren? Einerseits geht es dem Mockumentary sicherlich darum, mit filmischen
Erzihlformen zu experimentieren, die durch hybride Medienformate hervorge-
bracht werden. Dennoch schwingt im Mockumentary, so meine ich, die Frage
nach der Wahrheitsfihigkeit des Dokumentarfilms mit. Er ist also ein Format,
dass die bei allen Dokumentationen im Raum stehenden Fragen nach ontologi-
schen und epistemischen Anteilen von Wissen sowie nach den Wahrnehmungen
und Annahmen, die diese konstituieren, behandelt. Dazu gibt es aktuell eine Rei-
he von Diskussionen. So verweist Andreas Sudmann darauf, dass Mockumenta-
ries zwar reprisentationskritisch auftreten, dies aber selten wirklich einlésen.?
Philipp Blum erinnert daran, dass ein Text »selbst nichts tiber seinen Status als
faktual oder fiktional mitteilen kann«*. Er beschreibt Mockumentaries als Teil
einer zunehmenden Verfliissigung zwischen dem Dokumentarischen und Fiktio-
nalen, zwischen Erzdhlen und Zeigen, zwischen Realem und Imaginiertem, die
er als >queer< einordnet. Im Mockumentary werden durch die Fragen nach dem
Verhiltnis von Dokumentation und Erzihlung, von Vorgefundenem und Hinzu-
gedachtem Wahrheitserwartungen und -ambitionen hervorgerufen, die diesen
nicht nur als reflexive Verarbeitung der Konventionen und Codes des Dokumen-
tarfilms, sondern auch als medienphilosophische Disposition in den Blick geraten
lassen. Schon der wohl erste Mockumentary der Filmgeschichte, Luis Bufiuels Las
HURDES. TIERRA SIN PAN (ES, 1933), lisst die Zweifel an der Aufrichtigkeit und
Authentizitit des Dokumentierten in eine prekire Frage nach den Moglichkeiten
der Wahrheit des Faktualen miinden.” Mockumentaries sind also Erzihlexperi-
mente an der Grenze von Dokumentieren und Fingieren, sie sind aber dabei auch
Experimente mit der Wahrheit und fithren in Grundlagendiskussionen zum Do-
kumentarischen.

Daher sollen zunichst grundlegende Hinweise zum Dokumentarischen er-
folgen, die vom Mockumentary verarbeitet werden. Danach sollen die Eigen-
schaften des Tiuschens und Dekonstruierens im Mittelpunkt stehen, deren Be-
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trachtung zu einer filmischen Positionierung zur Frage nach der Wahrheit fiihrt,
die wiederum im Verhiltnis des Dokumentierten zur Kamera thematisiert wird.
Schliefilich wird in einem letzten Schritt der Mockumentary als medienphiloso-
phische Operation der Wahrheit begriindet werden, die ihn als Tdtigkeit der De-
konstruktion begreift. Dazu wird es erforderlich sein, den Begriff im Anschluss
an Jacques Derrida dezidiert schirfer zu konturieren, als es filmwissenschaftli-
che Studien oftmals tun, die darin lediglich eine reflexive Auseinandersetzung
mit den Wahrheitsanspriichen des Dokumentarischen verbinden, ohne das da-
mit implizierte Wahrheitsprojekt genauer zu erkennen. Anhand der prominen-
ten Mockumentaries FORGOTTEN SILVER (Peter Jackson, Neuseeland 1995), CEST
ARRIVE PRES DE CHEZ VOUS (ENGL.: MAN BITES DOG, BENOIT POELVOORDE, REMY
BELVAUX, ANDRE BONZEL, B 1993) und FRAKTUS (Lars Jessen, D 2012) werden diese
Positionierungen im Folgenden entwickelt werden.

2. Mockumentaries als Parodie und Kritik des Dokumentarfilms?

Mockumentaries sind angesagt. Seit den 1980er Jahren sind zahlreiche interes-
sante Produktionen entstanden, die eine Tradition fortsetzen, die mit Orson
Welles< Radiofeature WAR OF THE WORLDS, Luis Bufiuel LAS HURDES (1933) oder
DAS MILLIONENSPIEL (ZDF 1970) bekannte Vorldufer aufweisen. In einer gewissen
Hiufung treten Mockumentaries jedoch erst in einer avancierten, postmoder-
nen Medienumgebung auf, in der die Verwechslungen zwischen dem Realen und
dem Fingierten anwachsend auch den gesellschaftlichen und wissenschaftlichen
Diskurs priagen. Filme wie ZELIG (WoODY ALLEN, USA 1993) THIS IS SPINAL TAP
(RoB REINER, USA 1984) oder eben C’EST ARRIVE PRES DE CHEZ VOUS sind daher
als Antworten auf die mediale Lage zu verstehen, die durch die anwachsende Ver-
breitung und Entfaltung dokumentarischen Materials seit spitestens den 1960er
Jahren charakterisiert ist. Die flexible Verfiigbarkeit von Kamera und Ton, die
seitdem in den entsprechenden, bis heute relevanten Ausprigungen des direct ci-
nema und des cinéma vérité aufgetreten ist und danach immer wieder gesteigert
und erweitert wurde, ist hier ebenso entscheidend wie die massenhafte Nutzung
des Dokumentierens in den Medien Fotografie, Fernsehen, Video sowie aktuell
in sozialen und mobilen Medien. Es wird stindig und iiberall in allen medialen
Formaten dokumentiert. Die zirkulierenden Aufzeichnungen sind allgegenwirtig
und verdndern das klassische, durch Autorititen wie ausgebildete Dokumentar-
filmer oder Institutionen abgesicherte Verstindnis des Dokumentarischen, was
als das Neodokumentarische bezeichnet werden kann. Dieser Begriff erscheint
mir deshalb passend, weil tatsichlich neue dokumentarische Formate und As-
thetiken entstehen, etwa in den Selbstdokumentationen und experimentellen
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Bildtechniken, die Hito Steyerl als Unschirferelation® bezeichnet. Letztendlich
fihren diese Ausweitungen der dokumentarischen Praktiken auch dazu, dass
sich der Spielfilm reflexiv mit diesen auseinandersetzt und das Dokumentari-
sche als inszenierte Form imitiert. Diese Imitation sorgt dafiir, dass die Grenze
zwischen dem Realen und dem, was der Film ausschlieflich fiir die Inszenierung
hinzugefiigt hat, neu verhandelt wird.

Doch bevor sich diese epistemologische Dimension erschliefit, stehen andere
Operationen im Zentrum der Analyse des Mockumentary. Was sich zu einer gro-
Ren Form erhebt, wie es beim Dokumentarfilm, einschliefRlich seiner Subformate,
seit einigen Jahrzehnten der Fall ist, und dabei auch eine gewisse Autoritit be-
ansprucht, sieht sich der Parodie und der Kritik ausgesetzt. Roscoe/Hight sehen
daher vor allem drei relevante Ebenen mockumentarischer Praxis, also der Aneig-
nung von Codes und Konventionen des Dokumentarischen durch den fiktionalen
Film: Parodie, Kritik und Dekonstruktion.

Parodie und Kritik sollen sicherlich ein aufmerksames und gegebenenfalls
medienkritisches Bewusstsein stirken und zugleich auf die Anschlussfihigkeit
dokumentarfilmischer Konventionen an den Spielfilm hinweisen. Dabei wird be-
sonders die zentrale Definition des Dokumentarfilms ins Visier genommen, die
vielleicht von Bill Nichols am prignantesten formuliert wurde:

Documentary films speaks about situations and events involving real people (so-
cial actors) who present themselves to us as themselves in stories that convey a
plausible proposal about, or perspective on, the lives, situations, and events por-
trayed. The distinct point of view of the filmmaker shapes this story into a way of
seeing the historical world directly rather than into a fictional allegory.”

In Abwandlung dieser zunichst plausiblen Begriffsbestimmung wiirde ich darii-
ber hinausgehend den spezifischen Anspruch des Dokumentarfilms so definieren,
dass der Dokumentarfilm von tatsichlichen aktuellen oder vergangenen Ereig-
nissen, echten Menschen und Dingen und realen Orten handelt und diese jeweils
auf eine Weise wiederzugeben beansprucht, bei der weder von Filschung noch
von (reiner) Fiktion gesprochen werden kann. Das kann natiirlich nicht heif3en,
dass Dokumentarfilme keine fiktionalen Anteile haben, die durch Aufnahmeap-
paratur, Auswahl und Arrangement von Bildausschnitten, Beleuchtungen, Per-
sonen, durch Montage und verschiedene Konstruktionsmechanismen des Films
ohnehin herbeigefithrt werden. Dennoch bleibt es ein unverzichtbarer Anspruch
des Dokumentarfilms, nicht zu filschen oder, um es mit Dirk Eitzen zu formu-

6 Steyerl, Hito: Die Farbe der Wahrheit. Dokumentarismen im Kunstfeld. Wien/Berlin: Turia&Kant
2008, S.7-17.

7 Nichols, Bill. Introduction to Documentary, Bloomington: Indiana University Press 2010, S. 14.
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lieren: nicht zu liigen.® Dies bedeutet: Das Dokumentierte muss der realen Welt
angehoren und die audiovisuelle Darstellung muss wiederum angemessen kom-
munizieren, dass dies der Fall ist.

Das medien- respektive dokumentarfilmkritische Bewusstsein der Mockumen-
taries gilt nun zuvorderst diesen Einschreibungen der realen Welt und stellt die
Verfahren, die bezeugen sollen, dass es sich wirklich um solche Einschreibungen
handeln wiirde, ins Zentrum der isthetischen Auseinandersetzung. Die reale
Welt kénnte so definiert werden, dass sie das ist, was auch auflerhalb des Doku-
mentarfilms Bestand hat oder hitte, das nahe an dem ist, was der Filmologe Eti-
enne Souriau schon in den 1950er Jahren als afilmische Wirklichkeit bezeichnet
hat.’ Diese wiederum kann im Film iiberhaupt nur in den Blick kommen als das
Profilmische, also als afilmische Wirklichkeit, die filmisch bearbeitet wird, eben
durch die bereits erwihnten Operationen von technischen, dsthetischen und film-
okonomischen Selektionen. Verkiirzt kann man sagen: Das Profilmische ist das
Afilmische, das durch den Film erblickt werden kann, oder im Anschluss an Frank
Kessler formuliert: Die dokumentarisierende Lektiire versucht, das Profilmische
zu rekonstruieren, was in der Folge meist dazu fithrt, dass man sich ein Urteil iiber
bestimmte Merkmale oder Ereignisse der afilmischen Wirklichkeit bilden kann.

Auf Basis dieser Definitionen ist es sinnvoll zu behaupten, dass die Qualitit des
Mockumentary, neben der Parodie, vor allem darin liegt, dass er den Dokumentar-
film als Konstruktion entlarven soll. Maren Sextro schreibt in ihrer Studie zum
Mockumentary:

Gerade in der behaupteten Referentialitit, d.h. der Ubereinstimmung des (Ab-)
Bilds mit dem Abgebildeten lag die Starke der dokumentarischen Bilder. Sie schie-
nen das dokumentarfilmtypische Versprechen eines »So ist es gewesen«zu enthal-
ten. Mockumentaries fithren diese Behauptung allerdings ad absurdum:sThey [die
Mockumentaries, Anmerkung der Verf] appropriate documentary aesthetics to
create a fictional world thereby severing the direct relationship between the image
and the referentc."

8 Eitzen; Dirk: »Wann ist ein Dokumentarfilm? Der Dokumentarfilm als Rezeptionsmodus, in:
montage a/v, 7/2 (1998), S. 13-44.
9 Souriau, Etienne: »Die Struktur des filmischen Universums und das Vokabular der Filmologiex, in:
montage a/v 6/2 (1997), S. 140-157.
10 Kessler, Frank (1998): »Fakt oder Fiktion. Zum pragmatischen Status dokumentarischer Bilder,
in: montage a/v7/2 (1998), S. 71.
11 Sextro zitiert Roscoe/Hight (20071) in: Sextro, Maren: Mockumentaries und die Dekonstruktion
des klassischen Dokumentarfilms. Berlin: Universitatsverlag der Technischen Universitat Berlin
2009, S.73.
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Obwohl es richtig ist, dass der Wahrheitsanspruch des Dokumentarfilms auch
auf Referentialitit griindet, so ist es doch nicht nur diese Dimension, die Glaub-
haftigkeit verkorpert. Die von Roger Odin benannte Unterscheidung zwischen
dokumentarisierender und fiktivisierender Lektiire™ — also das Wissen um den
abverlangten Rezeptionsmodus — wird nur in sehr seltenen Fillen wirklich durch-
einander gebracht. Vorinformationen, Vorspann, Kamerafithrung, Adressierung
der Kamera durch Protagonisten, Herstellung oder das Ausbleiben einer Narra-
tion oder Diegese sowie die institutionellen Rahmungen sorgen dafiir, dass Zu-
schauer im Normalfall schnell wissen, mit welcher Art von Film sie es zu tun ha-
ben. Selten gelingt es Mockumentaries, Referenzialitit vorzugeben, wo fiktionale
Reprisentativitit vorliegt. So haben viele Zuschauer offenbar Peter Jacksons Mo-
ckumentary FORGOTTEN SILVER als authentisch gesehen und waren anschliefdend
emport iiber die Tatsache, dass sich Jackson diese Geschichte iiber den Stumm-
filmregisseur Colin McKenzie, der so innovativ war, dass man die Filmgeschich-
te hitte umschreiben miissen, nur ausgedacht hatte. McKenzie hitte demnach
das erste Bewegungsbild auf dem Fahrrad aufgenommen, die Technisierung der
Entwicklung des Filmmaterials mithilfe des Einsatzes von Hithnereiweif3 voran-
getrieben, den ersten Tonfilm (aber ohne Erfolg, weil die Schauspieler nur Chine-
sisch sprachen) sowie den ersten Farbfilm gedreht, den ersten Flugzeugflug ein
halbes Jahr vor dem historisch verbiirgten ersten Flug gefilmt und, damit nicht
genug, den ersten Blockbuster inszeniert (mit dem Titel: SALOME).

Frank Kessler berichtet von einem anderen Fall des niederlindischen Regis-
seurs Lodewijk Crins, der in seinem Film (KuTzooi, NL 1995) drei Jungen folgt,
die die Schule schwinzen und sich aus Langeweile gefdhrlichen Spielen hingeben,
wobei einer bei einem Unfall beide Arme verliert. Der Film wurde vom Publikum
als Dokumentarfilm und als authentische Reportage gesehen, bis der Regisseur
nach der Vorstellung mit dem véllig unversehrten Unfallopfer auftrat.® Ohne
zusitzliche Informationen kénnen solche Filme durchaus als Dokumentarfilme
wahrgenommen werden, wobei sie interessanterweise einen hohen dokumenta-
rischen Wert haben [oder: behalten?], obwohl sie als Spielfilme >enttarnt« werden.
Denn die Reaktionen auf die Filme dokumentieren ja Erwartungshaltungen, Am-
bitionen, Enttiuschungen und Reaktionen, die als das Dokumentarische zweiter
Ordnung erfasst werden konnen.

Diese aufschlussreichen Experimente, mit denen etwa ein Jan B6hmermann
in seiner bis 2019 ausgestrahlten Fernsehsendung NEO MAGAZIN ROYALE spielte,
funktionieren nur ein einziges Mal, denn wenn die Tiuschung einmal aufgedeckt

12 Odin, Roger: »Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire«, in: Eva Hohenberger,
(Hg), Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumentarfilms, Berlin: Vorwerk 1998,
S.259-275.

13 F. Kessler: »Fakt oder Fiktion«. S. 73.
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ist, ist zumindest dieser Aspekt ausgeschopft. Und es sind eben seltene Fille, in
denen dies vollstindig gelingt. Dennoch sind diese Filme wichtig, und zwar we-
gen ihrer Doppelbédigkeit. Denn selbst wenn ihnen die vollstindige Tiuschung
nicht gelingt, nicht zuletzt deshalb, weil sie sie gar nicht anstreben, weisen diese
Beispiele darauf hin, dass der Mockumentary ein epistemisches Problem des Do-
kumentarischen behandelt. Meine These ist daher, dass es ihm gar nicht zuvor-
derst darum geht, die Zuschauer zu tiuschen, sondern vielmehr darum, sie auf-
zukliren und zwar tiber die Natur oder die Realitit des Dokumentarfilms und des
Dokumentarischen. Auch wenn Mockumentaries letztendlich Spielfilme sind, so
verfolgen ihre Inszenierungsweisen die Strategie, den Dokumentarfilm als phi-
losophisches, oder genauer, epistemologisches Problem zu verstehen. Um diese
Doppelbodigkeit des Mockumentary zu erfassen, sind Parodie und Kritik nur die
ersten, vor allem auf Unterhaltung abzielenden Schritte. Die von Roscoe/Hight
erwahnte Funktion der Dekonstruktion geht dariiber hinaus.

3. Das Mocku-Dokumentarische als Ordnungsverlust

Dekonstruktion wurde von Jacques Derrida als philosophische Methode in den
1960er Jahren entwickelt und als grofy angelegte Kritik an der abendlandischen
Philosophie, besonders an der Metaphysik und ihrem Logozentrismus, vorgetra-
gen. Die Konsequenzen der Dekonstruktion fiir die Philosophie und damit fir
das geisteswissenschaftliche Denken werden immer noch intensiv diskutiert.”
Aus medienwissenschaftlicher Sicht ist sie zunichst interessant, weil die Arbeit
der Dekonstruktion nicht die iibergeordneten Bedeutungen, sondern die Pro-
zesse der Signifikanten in den Blick nimmt und besonders mit der Stimme und
der Schrift auch explizit mediale Operationen. Zugleich ist Dekonstruktion aber
auch ein Modewort, das fiir alle Verfahren verwendet wird, die auf kritisch-refle-
xive Weise einen medial verfassten Gegenstand zerlegen. Jane Roscoe und Craigh
Hight sehen die Dekonstruktion, neben der Kritik und der Parodie, als dritte we-
sentliche Funktion des Mockumentary:

The mock-documentaries represent the >hostile< appropriation of documentary
codes and conventions, and can be said to bring to fruition the latent>reflexivity«
which we argue is inherent to mock-documentary’s parody of the documentary
project. Despite their apparent subject matter, these are texts where the docu-
mentary form itself is the actual subject. Here, the filmmakers are attempting to

14 Vgl. Seel, Martin: »Der Geist der Dekonstruktion. Vom Philosophieren nach Derridac, in: ders.:
Paradoxien der Erfiillung. Philosophie Essays. Frankfurta.M.: Suhrkamp 2006, S. 231-243.
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engage directly with factual discourse, and effectively to encourage viewers to
develop a critical awareness of the partial, constructed nature of documentary.”

Es wird deutlich, dass fiir Roscoe/Hight Parodie, Kritik und Dekonstruktion
Grade der Verschiebung und keine fest abgrenzbaren Kategorien darstellen.
Die Dekonstruktion schirft die in der Parodie nur latent vorhandene Reflexivi-
tit des Mockumentary und baut sie zu einer veritablen Kritik der dokumentari-
schen Form aus, die wiederum eine kritische Haltung des Zuschauers verstarke.
Die Arbeit der Dekonstruktion bezieht sich demnach auf das Versprechen des
Dokumentarfilms, eine objektive Beziehung zwischen Film und Referent oder
Wirklichkeit wiederzugeben. In einer Art >feindlichen Ubernahme« werden die
dokumentarischen Verfahren tibernommen, um ihre faktuale Ausrichtung zu
unterlaufen. Die Dekonstruktion setzt also, so méchte ich argumentieren, an der
schirfsten Trennlinie zwischen faktualen und fiktionalen Auflerungen an, wie
sie etwa im Journalismus gilt. Eines der meist diskutierten Beispiele der Film-
geschichte, auf das sich auch Roscoe/Hight beziehen, ist der bereits erwihnte
Film C’EST ARRIVE PRES DE CHEZ VOUS, einer der radikalsten und schwirzesten
Mockumentaries bis heute, der unter dem deutschen Titel MANN BEISST HUND
bekannt geworden ist. Die belgischen Regisseure und damaligen Filmhochschul-
studenten Rémy Belvaux, Benoit Poelvoorde und André Bonzel, die den Film ver-
antworten, spielen auch selbst die Hauptrollen.

MANN BEISST HUND handelt von dem Serienkiller Benoit, der wihrend sei-
ner >Titigkeit« von einem Filmteam begleitet wird. Zunichst bleibt das Filmteam
meist unsichtbar, wihrend Ben stindig die Kamera, den Zuschauer, aber auch
das Filmteam adressiert. Nach und nach tritt das Filmteam jedoch hervor und
wird Teil der Aktion. Man geht abends gemeinsam essen und trinken im Pub, im-
mer ofter sind die Filmemacher selbst im Bild zu sehen. Schliellich greifen sie
stirker ins Geschehen ein, kommen der Aufforderung Bens nach, ihm dabei zu
helfen, eine Leiche wegzuschaffen, bis sie sich schlieflich selbst an einem Mord
beteiligen und sich bereichern. Im Laufe des Drehs, der eigentlich keinen anderen
Zweck hatte, als den Alltag von Ben zu beobachten, der zwischen banalem Dasein
und Schwerkriminalitit changiert, bereichert durch vielseitige philosophische
und auch gesellschaftskritische Betrachtungen zum Leben allgemein, sterben
auch zwei Tontechniker (das Team ist zu dritt), die jeweils ersetzt werden.

Der Film nimmt auf das viel diskutierte Genre des Reality TV Bezug, das An-
fang der1990er Jahre im Zuge der Etablierung des Privatfernsehens in Europa auf
dem Vormarsch war und die Grenzen zwischen journalistischem und kollaborati-
vem Verhalten der Berichterstatter erodieren liefk. In Deutschland etwa stellte das
als »Geiseldrama von Gladbeck« bezeichnete Ereignis eine Zisur der Medienbe-

15 J. Roscoe/C. Hight: Fakingit, S.160.
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richterstattung dar, in dem zwei Entfithrer im August 1988 zwei Tage mit Geiseln
durch Deutschland fuhren, dabei Menschen erschossen, wihrend sich Journalis-
ten zwischendurch mit den Geiselnehmern unterhielten und die Arbeit der mit
dieser Situation iiberforderten Polizei behinderten.

Roscoe/Hight sehen das dekonstruktive Verfahren nun im zunehmenden Ver-
schwinden der Distanz zwischen Dokumentarfilmer und dem gefilmten Thema.
Die Filmleute werden von Beobachtern zunichst zu Zeugen und dann zu Teilneh-
mern und Tétern:

Remy starts to appear more consistently within shots and the crew seem to be mo-
ving from>outsiders<lookingin on the events tosinsiderscwho are partof the action.
The distance between camera (viewer) and object begins to diminish both meta-
phorically and literally, and the documentary look starts to be de-objectified.

Der Prozess der Dekonstruktion liegt also in der zunehmenden De-Objektivie-
rung des dokumentarischen Blicks, welche durch die Beteiligung der Filme-
macher am scheinbar objektiven Geschehen provoziert wird. In Anlehnung an
Bill Nichols kénnte man sagen, dass hier ein Ubergang vom observational mode
(also dem Modus reiner Beobachtung) zum participatory mode vorliegt (also dem
Modus der Beteiligung des Filmemachers am dokumentarischen Geschehen).”” In
gewisser Weise radikalisiert MANN BEISST HUND damit nur die Mechanismen,
die im direct cinema und im cinema vérité entwickelt worden sind.

Die Handkamera riickt, wie im direct cinema, so nahe ans Geschehen heran,
dass die Distanz zwischen diesem und der objektiven, distanzierten Beobachtung
reduziert wird. Das Filmteam wiederum partizipiert an den gefilmten Handlun-
gen, ahnlich wie im cinéma vérité, und bringt sie damit auch mit hervor. Da das
cinéma vérité jedoch von Beginn an die teilnehmende Konstruktion der Filme-
macher offenlegt, kann in MANN BEISST HUND kaum von einer Dekonstruktion
des cinéma vérité gesprochen werden. Die von Roscoe/Hight sogenannte De-ob-
jektivierung des dokumentarischen Blicks kann hier nur dem direct cinema und
auch darin nur einem speziellen, journalistisch geprigtem Reportagestil, der Ob-
jektivitat vorgibt, zugeschrieben werden.

Die Dekonstruktion im Sinne Derridas kann als Zerlegung eines Textes oder
einer Auferungsform in ihre materialen Bestandteile verstanden werden, wo-
durch eine andere (text-)immanente Logik oder weitere zu Grunde liegende
Strukturen zum Ausdruck kommen als die, die der Text oder die Auerungsform

16 ].Roscoe/C. Hight: Fakingit, S.173.

17 B. Nichols: Introduction to Documentary, S. 31-32.
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ohne eine solche Zerlegung vorgeben wiirde.'® Auf Basis dieser Definition ist Ro-
scoe/Hight insoweit zuzustimmen, dass MANN BEISST HUND mit dem de-objekti-
vierenden Zugang innere Widerspriiche des rein beobachtenden Blicks offenlegt.
Denn die Filmemacher werden keineswegs als per se sensationsliistern wie man
es etwa von einer billigen Mediensatire erwarten diirfte, dargestellt. Sie verhin-
dern zwar auch die Morde nicht, verstehen sich jedoch zunichst als radikale und
reine Beobachter des Geschehens, in das sie sich gar nicht einmischen wollen. Sie
lehnen es auch erst einmal ab, sich mit Benoit aufRerhalb der Dreharbeiten zu tref-
fen. Schleichend werden sie ins Geschehen hineingezogen, lassen sich von ihrem
Protagonisten verfithren und geraten, teilweise durchaus widerwillig, in den Lauf
der Dinge hinein. Es ist ihnen wichtig, stindig und alles soweit wie méglich auf-
zunehmen. Sie horen also einfach nicht auf zu filmen, die Reportage darf nicht
enden, auch wenn zwei Tonleute wihrend der Arbeit sterben. Ihr Begehren zielt
darauf ab, bis zum letzten Moment das Geschehen einzufangen. Dies fithrt zu
einer interessanten Konsequenz, die nicht nur MANN BEISST HUND auszeichnet,
sondern auch andere Mockumentaries. Diese Konsequenz ist der Angriff auf die
Filmenden oder die filmende Kamera.

In MANN BEISST HUND gibt es in den letzten Momenten einen Angriff auf die
Filmenden, die daraufhin alle sterben. Nicht aber die Kamera, diese dreht weiter,
auch nach dem Tod des Filmteams. Dies ist in weiteren Mockumentaries zu be-
obachten, etwa in dem schon erwihnten FORGOTTEN SILVER, aber auch in dem
deutschen Mockumentary FRAKTUS (Lars Jessen, D 2012), wenn der wild gewor-
dene Journalist seinen eigenen Kameramann und dessen Werkzeug angreift und
zu Boden schligt.

Interessant ist in allen drei Beispielen, dass die Aggression den menschlichen
Akteuren und den Kameras gilt, letztere aber weiter funktionieren. Menschen
werden getdtet oder mit einem Doner zu Boden geschlagen, doch die Apparate
bleiben jeweils intakt und filmen — am Boden liegend — einfach weiter. Die Ka-
meras wechseln also den Modus und gehen vom Dokumentieren ins sogenann-
te monitoring® iiber, das nicht mehr als beobachtend und schon gar nicht mehr
als partizipierend bezeichnet werden kann, sondern bestenfalls als registrierend.
Der Modus des monitoring benennt also gewissermafien einen Regimewechsel
der Kamera, die nun vom Format des Dokumentarfilms in das der Uberwachung

18 Sodefiniert es Jacques Derrida, allerdings selten in dieser — hier notwendigen — Kiirze. Verglei-
che auch: Fahle, Oliver: »Jacques Derrida, in: Uwe Sander, Friederike von Cross, Kai-Uwe Hug-
ger (Hg.), Handbuch Medienpadagogik, Wiesbaden: VS Verlag fiir Sozialwissenschaften 2008,
S.239-244.

19 Einvon Stanley Cavell einst eingefiithrter Begriff, der inzwischen zur Bezeichnung des Fernseh-
und Uberwachungsmodus etabliert. Cavell, Stanley: »Die Tatsache des Fernsehens, in: Ralf
Adelmann et al. (Hg), Grundlagentexte zur Fernsehwissenschaft, Konstanz: UVK 2001, S. 125-
164.
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iberwechselt, das seit den 1990er Jahren zu einem wichtigen Thema in Filmen ge-
worden ist. Es ist bemerkenswert, dass der Angriff auf die Kamera von den Mo-
ckumentaries so auffillig in Szene gesetzt wird. Damit setzen sich diese deut-
lich von den Verfahren des direct cinema und des cinéma vérité ab, die zwar die
Kameraprisenz deutlich machen und Akteure etwa durch Interviews ins doku-
mentarische Geschehen involvieren, doch die Kamera selbst — und ebenso die
Kameraleute — bleiben sakrosankt und sollen, etwa im direct cinema, gar nicht
adressiert werden.

Die direkte aggressive Konfrontation mit dem Aufnahmeapparat beschreibt
daher die Implosion des Dokumentarischen des Dokumentarfilms, nimlich die
Begegnung zwischen Filmendem und Gefilmtem, zwischen Bildwerdung und
Referent, die zu einem gewaltsamen Ende gebracht wird. Damit wird das Do-
kumentieren nicht nur seiner rein technischen Basis beraubt, sondern auch der
Grundlage, selbst iiberhaupt zu einem Dokumentarfilm werden zu kénnen. Denn
wie Philip Rosen schon 1993 bemerkt hat, entsteht das Dokument nicht durch ein
einfaches Abfilmen oder Aufzeichnen, also durch Hinterlassen einer indexikali-
schen Spur auf einem Filmstreifen, sondern erst als Konversion dieser Aktualitit
in einen referentiellen Rahmen, der auf bereits bestehenden Registern von Ob-
jektivitit und Wissenstransfer aufruht.?° Mockumentaries jedoch greifen in ihrer
radikalen Form jede Ordnung von Bild und Referent an, indem sie mit der Attacke
auf die Kamera den Ordnungsrahmen selbst aufler Kraft setzen. Der physische
Angriff auf die zentrale Aulerungsinstanz des Dokumentierens ist zwar auch
aus journalistischen Zusammenhingen bekannt, etwa wenn filmende Journalis-
ten attackiert werden, aber damit wird nur der Aufnahmeakt unterbrochen oder
beendet, nicht die grundlegende Frage nach der Wahrheit angegriffen.

4, Was >sind< Mockumentaries?

Der Angriff auf die Kamera wird in manchen Mockumentaries also wortlich ge-
nommen, nach Roscoe/Hight setzt damit der dekonstruktive Blick ein. Fiir die
beiden Autoren steht dieser vor allem fiir die Entbl63ung der Grundlagen des fil-
mischen Dokumentierens. Dariiber hinaus ist aber festzuhalten, dass Dekonst-
ruktion nicht nur die Zerlegung eines Textes oder einer Auflerungsform in seine
Bestandteile bezeichnet, um die in diesen liegenden Widerspriiche aufzudecken,
sondern sie versteht sich zugleich als ein prekires Wahrheitsprojekt, das sich mit
der Frage auseinandersetzt, wie Wissen nicht nur trotz, sondern gerade durch
die dekonstruktive Titigkeit weiter Bestand haben kann. Mockumentaries ver-

20 Rosen, Philipp: »Document and Documentary: On the persistence of Historical Conceptsc, in:
Michael Renov (Hg.), Theorizing Documentary, New York/London: Routledge 1993 [orig. 1982].
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treten (im doppelten Wortsinne), so die These, dieses unsichere Wahrheitsprojekt,
weil sie das Verhiltnis von Dokumentierendem und Dokumentiertem in den Blick
nehmen. Im Sinne der Dekonstruktion, wie sie Jacques Derrida verstanden hat,
stinde dann nicht mehr das Verhiltnis von Referent/Realitit und Bild, von Afil-
mischem und Profilmischem oder Dokument und Fiktion im Zentrum, sondern
das von Zeichen und Prisenz. Die dokumentarische Wahrheit kann jedenfalls
nicht in der Reproduktion eines einmaligen Ereignisses liegen, da sie als Zeichen-
operation kein Ereignis sein kann. »Ein Zeichen ist niemals ein Ereignis, wenn
Ereignis unersetzliche und unumkehrbare empirische Einmaligkeit bedeutet. Ein
Zeichen, das nur >einmalc« stattfinde, wire kein Zeichen.«** Dadurch wiirde eine
philosophische oder gar ontologische Lesart des Dokumentarischen in Frage ge-
stellt werden, die gegenwirtige Theorien des Dokumentarischen wiederum ger-
ne ad acta legen, da sie diese fiir nicht haltbar oder metaphysisch ausgeben und
sich eher auf Fragen nach dem Vertrag zwischen Filmemacher und Zuschauer,
wie etwa in der Semio-Pragmatik, oder auf semiotische und historische Beziige
stiitzen.? Trotz dieser berechtigten Kritik an der unhinterfragten Ansicht, dass
die Realitit im Dokumentarfilm »als solche< auf irgendeine Weise erkennbar sein
miisste, insistiert die Frage nach der Wahrheit des Dokumentarfilms, was nicht
heifdt, dass feste Kriterien zum Erkennen der Wahrheit gefunden werden milss-
ten, sondern genau das Gegenteil: Es miisste gezeigt werden, wie die Wahrheit als
sich stets entziehender Horizont ein entscheidendes Kriterium fiir das, was wir
als Dokumentarfilm bezeichnen, darstellt.

Betrachten wir also den Dokumentarfilm nicht mehr unter dem Blickwinkel
von Bild und Referent, sondern von Zeichen und Prisenz. Ich unterstelle dem Do-
kumentarfilm ein grundsitzliches Begehren nach einem unmittelbaren Bezug
zur auferfilmischen Wirklichkeit, ganz dhnlich wie es Bill Nichols, aber auch
Michael Renov definiert hat.?* Dokumentarfilme wollen bei der Sache selbst sein,
sie wollen etwas einfangen oder wiedergeben, wie es tatsichlich ist. Sie wollen,
wie Dirk Eitzen es ausdriickt, nicht liigen.?* Ganz unabhingig davon, wie sie das

21 Derrida, Jacques: Die Stimme und das Phdnomen. Einfithrung in das Problem des Zeichens in
der Phanomenologie Husserls, Frankfurt a.M.: Suhrkamp 2003, S. 69.

22 Nahezu unisono wird gegenwartig die Frage »Was ist ein Dokumentarfilm« zurtickgewiesen,
ontologische Bezugsrahmen fiirchtet die Dokumentarfilmtheorie wie der Teufel das Weihwas-
ser, istaber gleichermafRen immer wieder von ihr fasziniert. Eva Hohenberger etwa weist unter
Riickgriff auf Eitzen darauf hin, dass gegenwdrtig eher die Frage »Wann ist ein Dokumentar-
film« und nicht »Was ist ein Dokumentarfilm«im Zentrum steht. Vgl. Hohenberger, Eva: »Do-
kumentarfilmtheorie. Ein historischer Uberblick iiber Ansitze und Probleme, in: dies. (Hg.):
Bilder des Wirklichen, S. 25.

23 Nichols, Bill: Introduction to Documentary, S. 1-41. Und: Renov, Michael: »Toward a Poetics of
Documentarys, in: ders.: Theorizing Documentary, S. 12-36.

24 Vgl. Eitzen, Dirk: »Wann ist ein Dokumentarfilm.«
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tun, dieses Begehren bleibt bestehen. Doch der grofie Unterschied liegt in dem
Wortchen »ist«. Etwas einfangen, wie es ist, setzt eine statische Relation voraus,
in dem Sinne, dass es genau eine Wirklichkeit, eben das Ereignis, gibe und der
Film genau diese einfangen kénnte. Die Schwierigkeit liegt darin, dass es diese
Ist-Wirklichkeit nicht gibt bzw. diese nicht filmisch einzufangen ist. Das bedeu-
tet aber nicht die Verabschiedung vom Wirklichkeitsbezug und schon gar nicht
von der Wahrheit, die jedoch als beweglich, temporalisiert und als Werden in
den Blick gerit, dass das Vorrecht der Jetzt-Gegenwart® aufler Kraft setzt. Diese
schwierige Konstellation des Werdens des Dokumentarischen kann in den Do-
kumentarfilmen oft nicht in den Blick kommen. Es braucht eine Instanz der De-
konstruktion, als die ich den Mockumentary betrachte.

Machen wir also einen Umweg iiber den Begriff der Dekonstruktion, die eines
der wichtigsten philosophischen Wahrheitsprojekte der letzten Jahrzehnte dar-
stellt. Derrida war der Ansicht, dass er sich dazu zunichst tiber den Begriff der
Prisenz klarwerden musste, der ein philosophischer Schliisselbegriff ist, wenn
es um Erkenntnis oder auch Wahrheit geht. Wahrheit oder eben Prisenz stellt
sich dann ein, wenn etwas ganz bei sich selbst ist, die unmittelbare Gegeben-
heit einer Bedeutung oder einer Sache. Prisenz heifdt, man ist im irreversiblen,
unersetzlich Empirischen, im Hier und Jetzt, ohne dass es etwas anderes gibe,
das davon ablenken wiirde. Derrida beschiftigt sich mit diesem Begriff in seiner
Auseinandersetzung mit Edmund Husserl in dem bereits erwihnten frithen Buch
»Die Stimme und das Phinomen«.? Die medien- und filmwissenschaftliche Rele-
vanz Derridas liegt darin, dass er den Begriff der Prisenz an die Wahrnehmung
von Zeichen gebunden hat, da er, wie viele poststrukturalistischen Philosophen,
von der Linguistik Saussures geprigt war. Dieser Zugang iiber die Zeichentheo-
rie macht ihn besonders anschlussfihig an die medialen AuRerungsformen der
Populirkultur. Warum ist die Prisenz nun eigentlich so schwierig, fragt sich Der-
rida in seiner Studie zu Husserl und entfaltet dabei ein fiir die Philosophie der
Dekonstruktion und den Poststrukturalismus itberhaupt zentrales Argument.

Derrida geht davon aus, dass wir nur durch Zeichen und Zeichensysteme
iiberhaupt etwas tiber die Welt wissen. Altidgyptische Schrifttafeln, Buchstaben
eines Textes, eine Fotografie und auch Filme sind Zeichensysteme. Derrida hat
sich im Wesentlichen fir das Zeichensystem der Schrift interessiert, aber das
lasst sich erweitern, darauf hat er selbst verwiesen.” Er fragt sich weiter, wie

25 Derrida, Jacques: »Die Stimme und das Phanomen«. Vgl. S. 116 ff.

26 Derrida, Jacques (2003): »Die Stimme und das Phianomen«. Vgl. S. 116 ff., auch die Einfiihrung
von Jochen Horisch in dem Band sowie: Dreisholtkamp, Uwe: Jacques Derrida, Miinchen: Beck
1999.

27 »(..) all das, was Anlaf3 sein kann fiir Ein-schreibung tiberhaupt, sei sie nun alphabetisch oder
nicht, selbst wenn das von ihr in den Raum Ausgestrahlte nicht im Reich der Stimme liegt: Ki-
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transzendentale Erkenntnis, also Wissen tiber das So-Sein der Dinge denn iiber-
haupt zustande kommen kann, wenn doch alles Wissen von Zeichen abhingt, die
ihrerseits in einer konkreten historischen Situation entstanden sind. Jedes Wis-
sen, das eigentlich an den Ursprung der Dinge gelangen will, ist auf Vermittlung
durch Zeichen angewiesen. Das heifdt, der urspriingliche Sinn einer Sache, die
eigentliche Einschreibung, die doch frei von jeder historischen Bedeutung sein
milsste, lisst sich erst nachtriglich erschlielen, iiber das von ihr selbst abgelei-
tete Zeichen. Die Konsequenz ist, dass wir das So-Sein der Dinge — ihre Prisenz
— immer nur iiber die Ableitung der Prisenz, iiber das Sekundire, kennen, das vor
dem Ursprung, vor der Bedeutung, vor dem Ereignis und vor der Prisenz da ist.
Damit diese erkennbar ist, muss sich etwas von ihr unterscheiden — das Abgeleite-
te der Prisenz, also das Zeichen, das sie reproduziert. Dieses Zeichen macht aber
wiederum erst die Prisenz erkennbar, sodass die frei von allen Ableitungen vor-
kommende Prisenz eben nur als Ableitung der Ableitung erkannt werden kann.
Uwe Dreisholtkamp kommt daher zu dem Schluss: »Es gibt also eine Art der Ver-
spatung und Umkehrung, welche einen Ursprung erst aus dem folgen lisst, was
doch aus ihm folgen soll.«*

Daraus wird deutlich, dass die Prisenz immer von sich selbst getrennt ist,
denn sie ist ja nur erfahrbar tiber das von ihr Abgeleitete. Das ist die von Derrida
so bezeichnete, berithmte >urspriingliche Verspatung« oder Nachtriglichkeit. Die
Prisenz, die zuerst kommen miisste, kommt doch immer erst nach dem Zeichen,
nach der Reprisentation. Umgekehrt ist aber auch das Zeichen stets von sich
selbst getrennt, denn es ist streng genommen auf Wiederholbarkeit angewiesen.
Zeichen miissen mit sich selbst identisch sein, sonst kann man sie nicht verwen-
den. Nun ist jedes Zeichen aber immer in Nutzungszusammenhinge eingebun-
den und damit material und empirisch kontaminiert. Es gibt kein Zeichen, das
mit sich selbst identisch ist, obwohl es laut Definition so sein miisste. Daher sind
auch Zeichen immer von ihren idealen Bedeutungen getrennt und existieren nur
in Trennung von sich selbst.

Wenn also die Prisenz immer nur durch Zeichen itberhaupt erst erfahrbar
wird und sich durch diese iiberhaupt erst konstituiert, kann man dann nicht ein-
fach behaupten, dass es Prisenz gar nicht gibt? Die Dokumentarfilmtheorie ist
geneigt, genau das zu tun. Sie behauptet (nicht zu Unrecht), dass das Dokumen-
tierte immer von Fiktionen (Zeichenoperationen der Selektion, der Rahmung, der
Komposition etc.) durchsetzt ist. Doch wie zuletzt Hito Steyerl argumentierte:
Die reine Wahl zwischen Realismus (der Dokumentarfilm filmt die Realitit, die
prinzipiell abfilmbar und darstellbar ist — eine Position, die allerdings niemand

nematographie, Choreographie, aber auch >Schriftc« des Bildes, der Musik, der Skulptur usw.«
Derrida, Jaques (1974): Grammatologie, Frankfurta.M.: Suhrkamp 1974, S. 21.
28 U. Dreisholtkamp: Derrida, S. 42.
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jemals tatsachlich vertreten hat) und Konstruktivismus (Realitit gibt es gar nicht
als abfilmbare, daher ist »alles konstruiert greift zu kurz.?

Die Dekonstruktion zieht gerade hinsichtlich des Konstruktivismus eine an-
dere Konsequenz. Sie folgert nicht, dass man ideale Bedeutungen, den Sinn oder
die Suche nach dem So-Sein der Dinge, also nach der Prisenz, verabschieden
miisste, wie es zum Beispiel eine bestimmte Lesart der Postmoderne getan hat.
Diese geht davon aus, dass wir keinen Zugang zur Wirklichkeit haben, sondern
dass Wirklichkeit nur aus Zeichen besteht, die wiederum auf andere Zeichen ver-
weisen, dass Zeichenordnungen immer auf anderen beruhen; Positionen also, die
mit bestimmten Lesarten von Roland Barthes und Jean Baudrillard verkniipft
sind.*® Dies genau ist aber nicht Derridas Position und sie kann es auch nicht sein.
Denn die Bedingung von Zeichen ist, dass sie auf Prisenz verweisen, sonst wiirde
der Begriff keinen Sinn ergeben. Wenn es nur Zeichen gibe und keine Prisenz,
von der diese abgeleitet wiren, dann hitten wir es auch nicht mehr mit Zeichen
zu tun.

Die Prisenz wiederum ist nur durch Zeichen erfahrbar. Sie ist also immer von
sich selbst getrennt, sie ist aber auch unaufhebbar, weil die Zeichen sich tber-
haupt erst auf sie beziehen. Wenn es also stimmt, dass Prisenz immer durch
Zeichen aufgerufen werden kann und dass diese sich durch den Bezug zur Pri-
senz erst definieren, dann steht am Beginn des Wissens kein So-sein, das mit sich
identisch ist, sondern das von sich selbst abwesend ist, das sich urspriinglich als
Differenz konstituiert, als nicht aufhebbare Aufschiebung und Verspitung der
Begegnung von Prisenz und Zeichen, die aber dennoch - sei es auch durch Diffe-
renz — einen Ort haben muss. Mit anderen Worten: Weder die Prisenz noch das
Zeichen kénnen einfach verabschiedet werden, sondern sie umspielen sich gegen-
seitig, ohne sich jemals treffen oder miteinander vereinbaren zu konnen.

Ich behaupte nun, dass der Mockumentary ein solches Wahrheitskonzept, das
den Dokumentarfilm umtreibt, auf eine hohere Stufe der Reflexion gebracht hat.
Nehmen wir als Beispiel den Film FRAKTUS. Dort geht es um eine fiktive Band
aus den frithen 1980er Jahren, die mafRgeblichen Einfluss auf die Entstehung der
Neuen Deutschen Welle und des Techno gehabt haben soll, dann aber nach einem
Konzert plotzlich von der Bildfliche verschwand. Ein Journalist will die Band
nach vielen Jahren wieder zusammenbringen und dies zugleich als Reportage ver-
arbeiten. Besonders interessant sind die ersten 10-15 Minuten des Films, in denen
zahlreiche GréfRen der Pop- und Technomusik itber den Einfluss der Band Frak-

29 H.Steyerl: Farbe der Wahrheit, S. 11.

30 Bestimmte Lesarten deshalb, weil die Schriften dieser beiden Autoren durch eine grofde Sehn-
sucht nach Rettung einer unverfiigbaren, aber doch onto-semiotischen Fundierung der Wirk-
lichkeit gepragtsind.
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tus® berichten, als hitte es diese tatsichlich gegeben. Mockumentaries wie FRAK-
TUS und FORGOTTEN SILVER behaupten demnach ein Ereignis (die Existenz und
der Einfluss der Band Fraktus oder des Regisseurs Colin McKenzie auf kulturhis-
torische Entwicklungen); auf der Suche nach diesem Ereignis werden Kontexte
freigesetzt, die — und das ist entscheidend - den Verweis auf andere Prisen-
zen enthalten. Diese Prisenzen sind zum Beispiel die Neue Deutsche Welle, die
Entstehung der Technobewegung, iiberhaupt der Musikszene der Gegenwart in
FRAKTUS, wobei der gesamte Bedeutungshorizont der elektronischen Populir-
musik umschrieben wird. In FORGOTTEN SILVER steht die Entstehung und die
Verfassung von Filmgeschichte, ihre Nationalisierung und Zurichtung von Doku-
menten und Archivmaterial im Zentrum, indem behauptet wird, dass durch die
Entdeckung des Filmwerks von Colin McKenzie mindestens die neuseelindische,
wenn nicht die gesamte Filmgeschichte umgeschrieben werden miisste. Zeitpfeile
werden dabei geschickt umgedreht. Nicht Hooker, Waxman und Trio sind die mu-
sikalischen Originale, der Ursprung, sondern sie sind plétzlich selbst sekundire
Ableitungen von vorher situierten Prisenzen, nimlich Fraktus. Da Fraktus aber
eine Erfindung ist, wird die gesamte Konstruktion der historischen Ableitungen,
behaupteten Originale und Teleologien der Geschichtsschreibung briichig. Frak-
tus ist sicher nicht der Ursprung der Technomusik, aber nicht deshalb, weil die
Band eine Erfindung des Films FRAKTUS ist, sondern weil dieser die Willkiir von
Ursprungsbildungen zu erkennen gibt. Ein Dokumentarfilm tiber die Techno-
musik witrde aber genau dies behaupten, also Kausalititen konstruieren, indem
er zum Beispiel die Neue Deutsche Welle als wesentlichen Einfluss auszumacht.
Dieser Prisenzbehauptung oder auch -suche tritt der Mockumentary entgegen.
Es geht also im Kern gar nicht darum, ob es die Band Fraktus oder den Regisseur
Colin McKenzie wirklich gab, sondern es geht darum, jede vermeintliche Prisenz
— also zum Beispiel Trio, Hooker und andere oder scheinbar unverriickbare Bilder
von Musik- und Filmgeschichte — als Ableitungen zu verstehen, die sich tiberhaupt
erst dem Begehren nach Prasenz und Wahrheit verdanken. Was ware, wenn nicht
David Wark Griffith die ersten Monumentalfilme gedreht hitte, sondern ein an-
derer, etwa ein Colin McKenzie (oder ein bislang Unentdeckter oder ein von der
Filmgeschichte vernachlissigter Regisseur oder eine Regisseurin)? Tatsichlich
wird durch FORGOTTEN SILVER nicht in Frage gestellt, ob David W. Griffith die
ersten Monumentalfilme gedreht hat, durch FRAKTUS wird nicht bestritten, dass
Trio oder andere die Neue Deutsche Welle verantwortet haben. Es wird vielmehr
die Frage nach dieser Frage in Frage gestellt, weil sie unwiederbringlich auf das
So-Sein der Dinge, auf die Prisenz abzielt, welche sich doch nur durch die Zei-
chen, also durch scheinbare Originalaufnahmen, zuriickblickende Zeitzeugen

31 Fraktus (in Kapitélchen) bezeichnet nur den Film, zusatzlich kursiv meint die in dem Film er-
wéahnte Band.
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oder andere Formen des reenactment iiberhaupt erst rekonstruieren lisst. Die
Filmgeschichte und die Neue Deutsche Welle gibt es nicht, zumindest nicht auf3er-
halb der Differenzen, die auf ein Abwesendes verweisen — also auf Colin McKenzie
oder die Band Fraktus —, die an ihrem Werden gewissermafien mitschreiben. Jede
Behauptung von Wahrheit ist ein Akt der gewaltvollen Aneignung, den die Dekons-
truktion zu entbléf3en versucht. Im Mockumentary geht es also nicht um richtig
oder falsch, sondern um den Sinn der Frage nach der Wahrheit, die notwendig in
die Differenz von Prisenz und Zeichen tappt, ohne auf eine Identitit verweisen zu
koénnen.

Als Fazit lisst sich festhalten, dass der Mockumentary sich nicht nur in Paro-
die und Kritik erschépft, nicht nur Codes und Konventionen des Dokumentarfilms
imitiert, sondern Primissen befragt, die jedem Wissen, das auf Prisenz und Ob-
jektivitit setzt, inhirent sind. Der Mockumentary stellt das Wahrheitsprojekt in
gleicher Weise in Frage, wie er darauf insistiert, dass auf die Frage nach der Wahr-
heit im Dokumentarfilm nicht verzichtet werden kann.
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