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1. Einleitung

1.1. Erkenntnis und Forschungsinteresse

In seinem Artikel Wirklichkeit als Kunst konstatiert Jost Hermand, dass es innerhalb der letz-
ten beiden Jahrhunderte der Literaturgeschichte ein ,,dialektisches Wechselspiel von norma-
tiv-beharrenden Epochen und stdndigen Einbriichen eines zlgellosen Realismus* gegeben
hat.* Die Tendenz zu einem Schreiben, das sich nicht mehr ausschlieBlich auf die Schilderung
einer fiktionalen Welt beschrénkt, sondern stérker die Nahe zur faktischen Wirklichkeit sucht
(indem es Elemente dieser Realitat aufgreift und in die eigene Textproduktion integriert), sei,
so Hermand bereits in der Literatur der Aufklarung und des Sturm und Drang zu finden. Hier
ist es noch eine ,,fiktive Empirie”, wie sie Hermand ,,im erfundenen Dokument des Briefes*
verortet?, doch zunehmend tritt die Wirklichkeit selbst in Erscheinung. So zeigt sich bereits
im burgerlichen Realismus, der sich von den Idealen der Klassik und Romantik abwendet, ein
verstarktes Interesse an den sozialen Problemen der gegenwaértigen Zeit und ein Bemuhen
diese in “wirklichkeitsnahen” Schilderungen poetisch aufzuarbeiten. Im Naturalismus und der
Neuen Sachlichkeit nimmt die Auseinandersetzung mit der gesellschaftlich-sozialen Realitat
fir die Literatinnen einen noch zentraleren Stellenwert ein. Besonders die Vertreterinnen der
Neuen Sachlichkeit sind bestrebt, die “objektive” Wirklichkeit méglichst sachlich genau zu
erfassen und zu beschreiben. Am konsequentesten aber sieht Hermand die Tendenz zu einem
“realistischen” Schreiben im dokumentarischen Theater der 60er Jahre realisiert.?

Das wichtigste konstitutive Strukturelement dieser dokumentarischen Dramatik stellt, wie
Brian Barton in seinen Ausfiihrungen zum Dokumentartheater feststellt, die Montage dar.*
Das dokumentarische Verfahren integriert einzelne historisch belegte Fakten in die eigene
Textproduktion. Bei dem Quellenmaterial bzw. dem in den dramatischen Texten zitierten
Dokumenten handelt es sich beispielsweise um Reportagen, Protokolle, Berichte, Interviews
u.d. Mittels Schnitttechnik, bei der sich Dokument und Kommentar wechselweise (berlagern
und erganzen sollen, werden die préasentierten Wirklichkeitspartikel in einen neuen themati-
schen Zusammenhang gebracht. Dieses Verfahren, das faktische Elemente mittels Auswabhl

und Montage neu kontextualisiert, soll andere Sichtweisen und Zugange hinsichtlich der be-

! Hermand, Jost: Wirklichkeit als Kunst. Pop, Dokumentation und Reportage. In: Grimm, Reinhold und Jost
Hermand (Hg.): Basis. Jahrbuch fiir deutsche Gegenwartsliteratur. Bd. 2. Frankfurt am Main: Athendum 1971.
S.33-52.S. 34.

“ebd. S. 34.

vgl. ebd. S. 34-41.

*vgl. Barton, Brian: Das Dokumentartheater. Stuttgart: Metzler 1987. S. 4.



handelten Thematik erschliefen und den Impetus zu einer kritischen Auseinandersetzung mit
dem jeweiligen Zeitgeschehen liefern. Den Dramatikern des dokumentarischen Theaters geht
es dabei keineswegs um eine neutrale Berichterstattung bzw. einen neutralen Standpunkt im
Hinblick auf die behandelten Stoffe. Der Autor nimmt vielmehr die ,,Stellung des Beobach-

“> wie es Peter

tenden und Analysierenden* ein, nicht objektiv, sondern dezidiert ,,parteilich
Weiss in seinen Notizen zum dokumentarischen Theater beschreibt.

Neben der Aufarbeitung der jingsten politischen und sozialen Vergangenheit und der Ge-
genwart sieht Weiss die wohl wichtigste Aufgabe des dokumentarischen Theaters in einer
riicksichtslosen Kritik an der ,,Verschleierung” und ,,Wirklichkeitsverfalschung®, wie sie in
den Massenmedien betrieben wird.® Auch Brigitte Marschall verweist in ihrer Vorlesung zum
Theater nach dem Holocaust auf den inneren Zusammenhang zwischen der Entstehung des
Dokumentartheaters der 60er Jahre und den ,,veranderten medialen Wahrnehmungsbedin-
gungen“ jener Zeit.” So war es in den 60ern vor allem das Leitmedium Fernsehen, ,,dem als
dokumentarisches Medium Authentizitat und unmittelbarer Wirklichkeitsgehalt zugeschrie-
ben wurde“.® Film und Fernsehen haben seitdem wesentliche Einfliisse auf die Gesellschaft
ausgeubt. Die via Fernsehen weltweit ausgestrahlten Bilder von Ereignissen wie der Mond-
landung oder dem Vietnamkrieg fuhrten zum ,,Einbruch der Realitat ins Wohnzimmer und
brannten sich durch televisionare Aufarbeitung ins kollektive Gedachtnis ein.“® Hinsichtlich
der von den Medien zunehmend determinierten Wahrnehmungsgewohnheiten kommt es, so
Marschall, nun zu einer ,,Befragung des Faktischen, des Materials, dessen Wahrheitsgehalt

«10" \ird.

mehr und mehr in Frage gestellt
Wie werden die in den Medien prasentierten Bilder der Wirklichkeit ausgewahlt? Nach wel-
chen Gesichtspunkten werden sie préasentiert und welche Absicht steht hinter dieser Présenta-
tion? Wie wird das Versprechen des Dokumentarischen, das ja nach wie vor in unserem Ver-
standnis mit der unmittelbaren ,,Abbildung von Realitat“** verkniipft zu sein scheint, einge-
16st? Mit dem wachsenden Bewusstsein dafir, dass es sich bei den medial vorgefiihrten Bil-
dern der Wirklichkeit auch durchaus um Konstruktionen handelt, die keineswegs eine unab-
héngige Realitat wiedergeben, stellt sich vermehrt die Frage danach wo Realitat aufhort und

Fiktion anfangt.

® Weiss, Peter: Notizen zum dokumentarischen Theater. In: Deutsche Dramaturgie der Sechziger Jahre. Tiibin-
gen: Max Niemeyer 1974. S. 57-65. S. 60.

®vgl. ebd. S. 58-59.

" Marschall, Brigitte: Theater nach dem Holocaust. Dokumentartheater, Popasthetik und Happening.
https://webct.univie.ac.at/webct/cobaltMainFrame.dowebct (13.12.2006). S. 8.

ebd. S. 7.

%ebd. S. 8.

ebd. S. 8.

"ebd. S. 2.
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Die Terroranschldge vom 11. September 2001 auf das New Yorker World Trade Center ha-
ben ,,das Verhaltnis von Bild und Realitat [zusétzlich] radikalisiert”,** wie Jean Baudrillard in
seinem Essay Der Geist des Terrorismus feststellt. In diesem Zusammenhang gibt es die
Theorie, ,,dal} der Einsturz des ersten Towers “der Einbruch des Realen” (in eine zuvor vor-
nehmlich nur noch virtuell wahrgenommene Welt) gewesen sei, der Einsturz des zweiten
Towers aber (da er zeitlich spéter stattfand und daher von den Fernsehkameras weltweit live
(ibertragen werden konnte) der “Ausbruch der Kunst™.“*3

Hier scheinen nicht nur die ,,Kategorien zwischen Real- und Kunstperformance“ durcheinan-
der zu geraten™*, wie der Dramaturg Joachim Lux vermerkt, sondern auch ,,Simulation und
Wirklichkeit“ scheinen in der gegenwéartigen Wahrnehmung zunehmend zu verschwimmen.*
Dass Wirklichkeit und Simulation mittlerweile nahezu indifferent geworden sind, erldutert
Lux am Beispiel der Kriegsberichterstattung wahrend des Irakkrieges. Der Irakkrieg war der
erste Krieg der live tbertragen wurde und den die Zuschauerlnnen via CNN in ,,Echtzeit*
mitverfolgen konnten — dies beschreibt Lux treffend mit dem Begriff ,wartainment®: ,,der
Soldat starb exakt in dem Augenblick, wo der Zuschauer ihn, Erdnisse vor dem Fernsehgerat
knabbernd, fallen sah; es war der erste Krieg, wo sich mediale und militérische Taktiken di-
rekt ineinander verschrénkten, wo Kameras sogar an niedergehenden Bomben befestigt wa-
ren [...].“*® Das Kriegsgeschehen wurde von den Medien ,,nach den klassischen Gesetzen der
Film-, Theater- oder Fernsehdramaturgie® inszeniert und dementsprechend vom fernsehenden
Publikum auch quasi als ,,Real-live-Soap“ rezipiert.!’

An realen Ereignissen in Echtzeit zu partizipieren (und dies nicht mehr unmittelbar sondern
via audiovisuellem Medium), scheint ein Trend zu sein, der boomt, betrachtet man die Milli-
onen Webcasts, die im Internet zu finden sind. Hier werden aber keine spektakuldren Ereig-
nisse aufgezeichnet, die einem “wartainment” vergleichbar wéren. Neben Webcasts unterrich-

tender oder wissenschaftlicher Natur finden sich auch solche, in denen ,,Menschen mit der

12 Baudrillard, Jean: Der Geist des Terrorismus. Herausforderungen des Systems durch die symbolische Gabe
des Todes. In: Engelmann, Peter (Hg.): Der Geist des Terrorismus. Wien: Passagen Verlag 2002. S. 11-35. S.
29.

3 Lux, Joachim: Zu ,,Bambiland“. In: Elfriede Jelinek: Bambiland. Programmheft Burgtheater. Nr. 86, Spielsai-
son 2003/2004. S. 4-7. S. 5. Lux bezieht sich hier auf Karlheinz Stockhausens "Interpretation” von 9/11. Dieser
bezeichnet die Anschlage auf die Twin Towers als ,,das gréRte Kunstwerk, das es iberhaupt gibt [...]. Da sind
also Leute, die sind so konzentriert auf eine Auffiihrung, und dann werden 5000 Leute in die Auferstehung
gejagt, in einem Moment. Das konnte ich nicht. Dagegen sind wir gar nichts als Komponisten.“ In: Elfriede
Jelinek: Babel. Programmheft Burgtheater. Nr. 113, Spielsaison 2004/2005. o. S.

¥ Lux, Joachim: Ja, ich 6ffne Ihnen jetzt die Augen. Durchs Dickicht von ,,Babel*. In: Elfriede Jelinek: Babel.
Programmheft Burgtheater. Nr. 113, Spielsaison 2004/2005. ohne Seitenangaben. o. S.

> _ux, Joachim: Zu ,,Bambiland*“. S. 6.

ebd. S. 6.

"ebd. S. 6.



Videokamera ihren Tagesablauf* filmen, vom Z&hneputzen bis zum Schlafengehen — ,,Jeder
produziert seine eigene Reality-Show.“!®

Einen dementsprechenden "Hype™ erleben auch Fernsehformate, die dem/der Zuschauerin
vordergriindig eine N&he zur (Alltags-)Wirklichkeit garantieren. VVon den vielen Reality-
Shows, Doku-Soaps und Big Brother-Formaten sei hier exemplarisch die Reihe The Real
World auf MTV angeflhrt. The Real World wurde zum ersten Mal 1992 ausgestrahlt und
erfreut sich noch immer grofRer Beliebtheit. In jeder Staffel werden sieben einander unbe-
kannte Teilnehmerlnnen “gecastet’, die dann zusammen in einer anderen Stadt eine WG be-
ziehen. Wie sich das Zusammenleben innerhalb dieser WG gestaltet, konnen die Zuschaue-
rinnen dann via Bildschirm mitverfolgen. In ihrem Artikel Inszenierungsstrategien von deut-
schen Daily Soaps kénnen Udo Géttlich und Jérg-Uwe Nieland aber nachweisen, dass es hier
nicht darum geht, ,,zu einer authentischen Darstellung des Alltags Jugendlicher zu gelangen®,
was das Format ja vordergriindig suggeriert, sondern mittels ,,soaptypischer Inszenierungs-
strategien“ eine ,,Dramatisierung des Alltagslebens“ zu erreichen.’® Das Dokumentarische
fungiert hier als Beleg, der ,,der fiktionalen Erzéhlung den Schein von Alltag” und Authenti-

zitat vermitteln soll.?°

Der Einsatz dokumentarischer Versatzstiicke zielt nicht auf ,,eine In-
szenierung von Authentizitat der Lebenswelt, sondern auf eine Authentizitatssteigerung der
Warenwelt“.** Das dokumentarische Verfahren wird hinsichtlich der ,,Steigerung der Glaub-
wirdigkeit der dargestellten Lebensstile und der mit ihnen verbundenen Trend-, Musik- und
Markenprasentationen® eingesetzt.?* Die so entstandene Indifferenz von Realitat und Fiktion
ist nach Goéttlich und Nieland kein zufélliger Effekt, sondern bewusste Strategie, die darauf
baut, diese zwei Ebenen miteinander zu verschmelzen.® Hinsichtlich des zunehmenden Zu-
sammenfalls von Simulation und Wirklichkeit, von Realitat und Fiktion spricht Andrea Zapp
in ihrem Aufsatz Live — A User’s Manual vom 21. Jahrhundert als dem ,,Zeitalter der totalen

Fusion und Simulation physischer und medialer Realitat in bestem Baudrillardschen Sinne*:

Im postmodernen 21. Jahrhundert stellt das Original — im Sinne verbriefter Echtheit und
Glaubwirdigkeit des Dokumentierten anhand von genuinem Ausgangsmaterial — kein
asthetisches Wertkonzept mehr dar. Die Mdéglichkeiten der Bild- und Informationsver-
fremdung, nun mit Hilfe des Computers, sind unbegrenzt. Authentizitat ist seiner anfang-

'8 Sontag, Susan: Endloser Krieg, endloser Strom von Fotos. Die Folter der Gefangenen ist keine simple Verfeh-

lung. In: Elfriede Jelinek: Babel. Programmbheft Burgtheater. Nr. 113, Spielsaison 2004/2005. o. S.

19 Géttlich, Udo und Jérg-Uwe Nieland: Inszenierungsstrategien in deutschen Daily Soaps. In: Fischer-Lichte,

Erika (Hg.): Inszenierung von Authentizitat. Ttbingen: Francke 2000. S.

163-181. S. 169.

% ebd. S. 164.

*! ebd. S. 178.

Z ebd. S. 176. vgl. dazu auch die Ausprédgungen des Kult-Marketing in den Daily Soaps. ebd. S. 166, 174, 175.
ebd. S. 175.
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lichen Rolle der sowohl &sthetischen wie moralischen Wertbemessung des Bildes bzw.
Informationsvermittlung entwachsen und aufgegangen in genre- und medienspezifische
Subkategorien.?*

In diesem Kontext wére zu fragen, inwieweit der Einsatz eines dokumentarischen Verfahrens
innerhalb eines Kunstwerks heute berhaupt noch eine adaquate Form darstellt, Gber die sich
etwas aussagen lasst. Oder ist, wie Marschall rhetorisch fragt, ,,die Suche nach dem Doku-
ment“ und ,,seiner asthetischen Einbettung im Rahmen eines Theaterstiicks obsolet gewor-
den“?® In welcher Weise kann das dokumentarische Versprechen, das den unmittelbaren
Zugriff auf eine Realitdt suggeriert, die jedoch hinter Abbildungs-, Kopier- und Inszenie-
rungsvorgangen zunehmend zu verschwinden scheint, hier Gberhaupt noch eingelést werden?
Wie wird dabei die eigene Medialitat und der subjektive Zugriff auf das “faktische Material
reflektiert und wie mit den Begriffen "Wirklichkeit — Fiktion”, "Dokumentarismus — Authen-

tizitdt” umgegangen?

1.2. Fragestellung und theoretischer Zugang

Diese Fragen bilden den Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit, die sich mit der Funktion
des dokumentarischen Verfahrens in den Theatertexten von Kathrin Réggla auseinandersetzt.
Die in Salzburg geborene und in Berlin lebende Schriftstellerin Kathrin Réggla versteht sich
selbst als gesellschaftskritische Autorin. Sie setzt sich in ihren Texten mit gegenwaértigen
Phanomenen und Prozessen auseinander, die sich unmittelbar auf die Gesellschaft auswirken.
In ihrer Arbeit geht es ihr darum, eine ,,Optik fur gesellschaftliche Verhaltnisse zu entwi-
ckeln, die heute eben immer auch Medienverhaltnisse sind“.?*® Der Ausgangspunkt ihrer
Uberlegungen ist die Frage, ,,wie die Produktion von dem, was wir Realitit nennen, voran-
geht“?”. Dabei greift sie mehrfach auf ein dokumentarisches Verfahren zuriick, das fir viele
ihrer Texte als konstitutiv gelten kann. So hat sie beispielsweise fur den Roman (sowie das
gleichnamige Theaterstlick und Horspiel) wir schlafen nicht circa drei Jahre lang im Milieu
der New Economy und der Unternehmensberatung recherchiert, vierundvierzig Gespréache
mit Unternehmensberaterinnen, Juristinnen und Leuten aus der IT-Branche geflhrt, diese auf

Tonband aufgezeichnet und literarisch verarbeitet. Das Stiick sie haben so viel liebe gegeben,

24 Zapp, Andrea: Live — A User’s Manual. Kiinstlerische Skizzen zur Ambivalenz von Webcam und Wirklich-
keit. In: Knaller, Susanne (Hg.): Authentizitét: Diskussion eines asthetischen Begriffs. Miinchen: Wilhelm Fink
Verlag 2006. S. 317-330. S. 317.

2> Marschall, Brigitte: Theater nach dem Holocaust. S. 4.

%6 Bottiger, Helmut: Die Leute wollen nicht zuerzahlt werden! In: Der Tagesspiegel: 07.05.2001, S. 1-3. S. 2.

27 Jarolin, Peter: Von Elend und Erfolgszwang. In: Kurier: 08.06.2005, S. 29.
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herr kinsky! enthélt eine (beinahe) exakte Transkription eines Talkshowgesprachs, das 1977
im WDR ausgestrahlt wurde. In den Stlicktext fake reports bzw. in die erweiterte Fassung
fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner werden Ausschnitte des politischen und
medialen Diskurses, der rund um 9/11 stattfand, integriert. Im Rahmen der Recherche zum
Theaterstiick junk space hat sie an einem Flugangstseminar teilgenommen, Interviews mit
Therapeutinnen gefuhrt und Fachliteratur zum Thema Angstneurosen rezipiert und die dabei
gesammelten Fakten in den dramatischen Text integriert. drauflen tobt die dunkelziffer wie-
derum basiert auf Gesprachen und Interviews, die die Autorin mit Schuldnerberaterinnen,
Selbsthilfegruppen und arbeitslosen Kaufsuchtigen fiihrte. Ihre Arbeitsweise, die sowohl do-
kumentarische als auch dialogische Elemente in die eigene Textproduktion integriert, hat ihr

«28

des Ofteren den Ruf einer ,,Dokumentaristin®, ja sogar einer ,,Realititsfanatikerin““ einge-

bracht. Aber auch wenn ihre Stiicke in zahlreichen Rezensionen als ,, Dokumentarstiicke*%’
bzw. ,.akribische Dokumentationen“*® bezeichnet werden, soll hier nicht der Versuch unter-
nommen werden ihre Theatertexte dem Genre des Dokumentartheaters zuzuordnen, zumal
sich Roggla selbst gegen klassische Genre- und Gattungszuordnungen zur Wehr setzt. Viel-

mehr geht es ihr um ,,die Hybridisierung von Genres und auf eine Weise auch Medien.***

Der Begriff "Dokumentarisches Verfahren™ bzw. "Dokumentarische Verfahrensweise” wird
innerhalb dieser Arbeit in einem sehr weitlaufigen Sinne auf einen Text oder vielmehr ein
textkompositorisches Verfahren bezogen, das (mehr oder weniger) belegtes “faktisches Mate-
rial” in die eigene Textproduktion integriert (hier aber eben nicht ausschlielich nur faktische,
sondern ebenso fiktionale Elemente gleichwertig nebeneinander bestehen lasst) und dabei
neue thematische Zugange auf die behandelten Realitatsausschnitte er6ffnet. Aus der Unter-
suchung ausgeschlossen wurden deshalb jene dramatischen Texte, bei denen ausgehend von
der vorherigen Uberlegung kein bestimmter dokumentarischer Zugriff hinsichtlich der be-
handelten Thematik festgestellt werden konnte. So wird beispielsweise das Theaterstiick tot-

“32 yierhandelt werden und

ficken. totalgespenst. topfit., in dem ,,Mann-Frau-Konstellationen
das als eine Form der Hommage an Werner Schwab gedacht ist, nicht in diese Arbeit einbe-

zogen. Im Rahmen eines fingierten Vortrags, der dann aber doch nicht stattfindet, werden die

% vgl. z.B.: Hilpold, Stephan: Im Zwielicht. In: Der Standard: 01.10.2004 (Beil. Rondo), S. 1, 3. S. 1.

2 vgl. z.B.: Hilpold, Stephan: Dummys der Luftfahrt.
http://www.sterischerherbst.at/2004/de/Programm/Detailc5b8.htmI?ProgrammelD=141&Ereignissel D=18
(05.02.2007).

¥ ygl. O. A: Der Theater-Sampler. In: Der Standard: 07.06.2005, S. 23.

31 Kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht*. http://www.kathrin-
roeggla.de/text/schlafen_interview.htm (15.01.2007).

%2 Kralicek, Wolfgang: Geschiittelt, nicht geriihrt. In: Theater heute 45/2 (2004), S. 38.
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Theaterbesucherlnnen in der publikumsberatung vom Ersatzredner (der zu ausschweifenden
Exkursen neigt) dartiber aufgeklart, worin ihre Rolle als erfolgreiche Zuschauerlnnen beste-
hen konnte. Auch hier lie3 sich kein spezifisch dokumentarischer Zugriff erkennen, ebenso
wenig wie in dem Monolog superspreader, der im Rahmen des NRW-Theatertreffens 2003
uraufgefiihrt wurde und in dem sich ein/eine monologisierende/r Sprecherln mit dem Thema
der Sicherheitsgesellschaft sowie deren "Restrisiko™ auseinandersetzt und die Frage aufwirft,
welche Abwehrszenarien gegen das verbleibende "Restrisiko” noch entworfen werden kénn-
ten. Um Sicherheit, Risiko bzw. Risikogesellschaft geht es auch in den beiden Stlickversio-
nen von die alarmbereiten 1 und Il, in denen sich zwei Figuren iber gegenwartige Katastro-
phenszenarien unterhalten. Die beiden Figuren diskutieren unter anderem Uber die Folgen der
Klimaerwarmung und wie damit umzugehen sei, wobei der Dialog nur indirekt aus der Per-
spektive derjenigen Figur wiedergegeben wird, die angesichts der gegenwartigen Entwick-
lungen Alarm schldgt und anscheinend Praventivmalinahmen fordert. Diese finf Texte setzen
sich inhaltlich zwar sehr wohl mit gegenwértigen Prozessen und Phanomenen auseinander
und versuchen ,,sowohl &sthetisch wie inhaltlich den Bezug zu gegenwaértigen Lebenswelten
herzustellen“®®, das “faktische” bzw. dokumentarische Element spielt dabei aber kaum eine
Rolle.

Der erste Teil dieser Arbeit setzt sich mit Kathrin Rdgglas Dramenkonzeption unter besonde-
rer Berticksichtigung des Umgangs mit dem dokumentarischen Material und der Funktion des
dokumentarischen Verfahrens auseinander. Ausgegangen werden soll deshalb von zwei Au-
toren, die ebenfalls mit dokumentarischen Mitteln gearbeitet haben und die hinsichtlich
Rdgglas dokumentarischer Arbeitsweise als grundlegend gelten kénnen. Das ist zum einen
der Medientheoretiker und (Film-)Autor Alexander Kluge und zum anderen der Schriftsteller,
Ethnologe und Journalist Hubert Fichte. Beide Autoren werden, was ihren Zugriff auf und
ihren Umgang mit den Begriffen Dokumentation und Fiktion betrifft, von Réggla mehrfach
als ihre zentralen Referenzen genannt. In ihrer eigenen Arbeit rekurriert Kathrin Roggla ei-
nerseits auf Kluges Realismusbegriff, seine “realistische Methode” und Gesprachsfiihrung,
andererseits auf Fichtes Interviewtechnik und sein dialogisches Schreiben, das stets zwischen
Schriftlichkeit und Mundlichkeit oszilliert.

Ein weiterer Punkt des ersten Teils dieser Arbeit ist die Auseinandersetzung mit den zentra-
len Themen in Kathrin Rogglas Stiicken. VVon diesen ist insbesondere die mediale Wirklich-

keitsproduktion, die mit einem zunehmenden Realitatsverlust einherzugehen scheint, hervor-

% Luigi Nono: Intolleranza 1960: Szenische Aktion in zwei Teilen. Programmheft Staatstheater am Gértner-
platz. Premiere 13. Mai 2007. S. 4.
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zuheben, sowie der daraus resultierende "Hunger nach Authentizitat”, der sich in einer Le-
bensumwelt, in der es keinen inszenierungsfreien Raum mehr zu geben scheint, verstarkt
Ausdruck verschafft. Diese Thematik bildet die Hintergrundfolie fur die beiden Stlicke fake
reports und sie haben so viel liebe gegeben, herr kinsky!. Einen weiteren wichtigen Themen-
komplex stellt der Neoliberalismus als Regierungstechnik dar, wie er von Michel Foucault in
seiner Vorlesung zur Gouvernementalitat beschrieben wird. Das neoliberale Gesellschafts-
konzept, das Regierungsform und Subjektivierungsprozess ineinander verschrankt, stellt die
Hintergrundthematik zu den Stucken wir schlafen nicht, junk space und drauRen tobt die
dunkelziffer dar. Der letzte Punkt dieses ersten Teils behandelt Rogglas Zugang zur Sprache
und geht der Frage nach, welche sprachlich-asthetische Gestaltung sie mit dem dokumentari-
schen Anteil ihrer Texte in welcher Weise verknipft. Im ersten Teil soll auch eine theoreti-
sche Antwort auf die Frage gefunden werden, wo sich ein dokumentarisches Verfahren heute
vor dem Hintergrund der Diskussion tber die Grenzen und die Beschreibbarkeit von “wirk-
lich-fiktional” beziehungsweise “dokumentarisch-authentisch”, positionieren kann.

Im zweiten Teil soll dann anhand von drei ausgewéhlten Stiicktexten Gberpruft werden, in-
wieweit dieses Konzept auf die Priméartexte zutrifft beziehungsweise inwieweit der hier (vor-
ab) postulierte Anspruch, den Roggla an ihre Texte stellt, in ihren eigenen Stlicken realisiert
wird. Die beiden zentralen Referenzen Kluge und Fichte stellen dabei die Intertexte zur Ver-
fligung, anhand derer Régglas dokumentarisches Verfahren an den drei ausgewahlten Stiick-
texten fake reports; wir schlafen nicht; sie haben so viel liebe gegeben, herr kinsky! analysiert
werden soll. Die Stiickauswahl ist hierbei nach thematischen Gesichtspunkten erfolgt, in der
Absicht fiir jeden zentralen Themenbereich exemplarisch ein Stick in die Untersuchung mit-
einzubinden. Aus diesem Grund wird auf die beiden Dramentexte junk space und drauf3en
tobt die dunkelziffer in dieser Arbeit auch nicht n&dher eingegangen, da sie inhaltlich an jenen
Themenkomplex ankniipfen, der in wir schlafen nicht behandelt wird.
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2. Konzeptionstheoretische Uberlegungen

2.1. Zentrale Referenzen

2.1.1. Dokumentarisches Verfahren zwischen Realitat und Fiktion

In seiner Untersuchung zur Dramaturgie des dokumentarischen Theaters weist Klaus Harro
Hilzinger bereits eingangs darauf hin, dass es zu den ,,Grundlagen einer dokumentarischen
Dramatik gehort, die ,Wirklichkeit in der Erscheinungsform ihrer Faktizitat* abzubilden.*
Damit wére auch eine der zentralen Problemstellungen des dokumentarischen Theaters ange-
sprochen, namlich die Frage nach dem ,,Verhaltnis von Fiktion und Realitat“.*

Brigitte Marschall sieht in der Einbindung des dokumentarischen Materials den Versuch, ,,die
Grenze zwischen Kunst und Wirklichkeit in einer bestimmten, dialektisch sich relativieren-
den Weise aufzuheben®, weist aber gleichzeitig auch darauf hin, dass das Dokumentarstiick
durch die Ahnlichkeit des Abbilds ,,nicht zur bloRen Verdoppelung und Wiederholung der
Realitat geraten“ darf.*® Auch Jost Hermand weist auf die Gefahr hin, unter dem Deckmantel
der Objektivitdt Vorgefundenes lediglich zu reproduzieren und damit einem ,,Faktenfeti-
schismus* und einer ,,absoluten Beurteilungsneutralitat zu verfallen“.*” Aber wo verlauft die
Grenze zwischen einem politisch engagierten Theater, das eine produktive kritische Ausei-
nandersetzung mit der behandelten Thematik vorantreibt, und einem Theater, das die Wirk-
lichkeit lediglich widerspiegelt? Dass eine fotorealistische Wiedergabe eines bestimmten
Sachverhalts nicht automatisch eine kritische Erkenntnisleistung gewahrleistet, hat schon

Bertolt Brecht in seinen Anmerkungen zum DreigroschenprozeR festgestellt:

Die Lage wird dadurch so kompliziert, dass weniger denn je eine einfache "Wiedergabe
der Realitat” etwas Uber die Realitit aussagt. Eine Photographie der Kruppwerke oder
der AEG ergibt beinahe nichts Gber diese Institute. Die eigentliche Realitat ist in das
Funktionale gerutscht. Die Verdinglichung der menschlichen Beziehungen, also etwa die
Fabrik, gibt die letzteren nicht mehr heraus. Es ist also tatsachlich “etwas aufzubauen’,
etwas “Knstliches”, “Gestelltes”. Es ist also ebenso Kunst n<'jtig.38

* Hilzinger, Klaus Harro: Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters. Tiibingen: Max Niemeyer 1976. S.
12.

% ebd. S. 7.

% Marschall, Brigitte: Theater nach dem Holocaust. S. 14.

" Hermand, Jost: Wirklichkeit als Kunst. S. 49.

% Brecht, Bertolt: Gesammelte Werke. Schriften zur Literatur und Kunst 1. Bd. 18. Frankfurt am Main: Suhr-
kamp 1967. S. 161-162.
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In diesem Zusammenhang weist Hilzinger darauf hin, dass ,,die Faktizitat der Fakten“ zwar
die Grundlage einer dokumentarischen Dramatik bildet, aber ,,nicht Ziel der Gestaltung* sein
kann: ,,Dokumentarisches Theater, das als modellierende Konstruktion Erkenntnisanspruch
erhebt, hat [...] die Nicht-ldentitat zwischen realen Fakten und &sthetischer Faktendarstellung
zur Voraussetzung.“*® Das Fazit, das sich fiir eine dokumentarische Dramatik daraus ergibt,
waére, so Hilzinger, eine ,,Dialektik gegen den affirmativen Schein des Objektivismus* einzu-
bringen, was auch bedeuten wirde ,,die Dialektik der Erkenntnis &sthetisch bewusst zu ma-
chen.“*® Hilzinger greift hier auf G6tz Dahlmiillers Ausfiihrungen zur Problematik des do-
kumentarischen Films zurtick, die seiner Ansicht nach ohne Einschrankung auch fiir das do-
kumentarische Theater gelten kénnen. In seinem Nachruf auf den dokumentarischen Film

postuliert Dahlmuller:

Dem Publikum misste einsichtig gemacht werden, daf3 es einen Film sieht und keine re-
duplizierte Wirklichkeit, daf} dieser Film in einem bestimmten Verhaltnis zur Wirklich-
keit steht, bestimmte Interessen verfolgt usw. Nur wenn man den mit der Aura der Au-
thentizitat verbundenen Fetischcharakter der Wirklichkeit zerstort, kann man Wirklich-
keit selber ins Spiel bringen.*!

Einen ahnlichen Anspruch verfolgt auch der Schriftsteller, Filmautor und Medientheoretiker
Alexander Kluge in seinen Arbeiten. In seinem Text Die scharfste Ideologie: dass sich die
Realitat auf ihren realistischen Charakter beruft beschreibt er eine fur seine Arbeit konstitu-
tive “realistische Haltung”, die auch Kathrin RAggla in ihrer eigenen Arbeit als zentral erach-
tet. Im folgenden Kapitel soll ausgehend von Kluges Realismusbegriff sein Konzept einer
“realistischen Methode” (die im Zusammenhang mit seiner Offentlichkeitstheorie zu denken
ist) kurz skizziert werden. Am Beispiel der fake interviews, einem Genre, das Kluge in den
60er Jahren entwickelte, sollen dann die Eigentiimlichkeiten seiner Gesprachsfiihrung aufge-
zeigt werden, an denen auch die zentralen Komponenten der realistischen Methode sichtbar

werden.

* Hilzinger, Klaus Harro: Die Dramaturgie des dokumentarischen Theaters. S. 118.
40
ebd. S. 145.
! DahImiiller, Gotz: Nachruf auf den dokumentarischen Film. Zur Dialektik von Realitat und Fiktion. In: Ar-
nold, Heinz Ludwig (Hg.): Dokumentarliteratur. Miinchen: Edition Text + Kritik 1973. S. 67-78. S. 76.
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2.1.1.1. Antagonistischer Wirklichkeitsbegriff und realistische Methode

Fiir Alexander Kluge ist die Realitat nicht mehr als eine ,,geschichtliche Fiktion“.* Er be-
trachtet die Vergangenheit und die Gegenwart als eine von Menschen erdachte und kon-
struierte Geschichte, die jederzeit aber auch anders denkbar und realisierbar ware, und die
eben auch als solches hdchst subjektives Konstrukt darzustellen ist. Dennoch wird diese
Wirklichkeit vom Individuum oft als schicksalhaft erlebt. Es handelt sich um ,,reilerische
Erfindungen*, die Menschen aber ,,wirklich* treffen, und insofern ist der Realitat nach Kluge
der Antagonismus ,,wirklich und unwirklich®* immanent: ,,Realitét ist wirklich insofern, als
sie Menschen real unterdriickt. Sie ist unwirklich insofern, als jede Unterdriickung die Kréfte
lediglich verschiebt.“*?

Kluge zieht nun daraus das Fazit, dass das ,,Motiv fur Realismus* niemals die ,,Bestatigung
der Wirklichkeit“ sein kann, ,,sondern Protest* an derselbigen.* Dieser antagonistische Rea-
lismusbegriff beinhaltet aber nicht nur den der ,,Realitat als Gegenstand* immanenten Anta-
gonismus, sondern auch ,,jede menschliche Verarbeitungsweise dieser Realitat”, die Kluge
ebenfalls als antagonistisch ansieht:*> Dem , liegt eine Vorstellung von Realismus zugrunde,
[...] der die Phantasie und die Wiinsche von Menschen ebenso ernst nimmt wie die Welt der
Fakten. Fakten allein sind nicht wirklich, Wiinsche nur fiir sich auch nicht.“°

Die Kategorien “wirklich” und “unwirklich” stellen fiir Kluge kiinstliche Trennungen dar, die
S0 nicht existieren, uns aber standig als separate Bereiche préasentiert werden. Im Verlauf der
Filmgeschichte haben sich flr diese beiden Kategorien eigene Genreidentitaten ausgebildet —
namlich die des Dokumentar- und des Spielfilms, deren ,,Urzellen“, so Kluge, sich bereits in
den filmischen Arbeiten von Georges Méliés und den Briidern Lumiére finden lassen.*” Alles
was mit der Kategorie “unwirklich” bzw. “fiktiv" in Zusammenhang gebracht wird, ist dem
Genre des Spielfilms vorbehalten. Ihm obliegt die Darstellung von Trdumen, Winschen, Fik-
tionen — kurz allem "Nicht-Faktischen”. Christian Schulte spricht in diesem Zusammenhang

von den ,,hermetischen Fiktionen des Spielfilms®, die mit ihren linearen Narrationsmodi, ih-

* Kluge, Alexander: Die scharfste Ideologie: daB die Realitat sich auf ihren realistischen Charakter beruft. In:
Kluge, Alexander: Gelegenheitsarbeit einer Sklavin. Zur realistischen Methode. Frankfurt am Main: Suhrkamp
1975. S. 215-222. S. 215.

“ebd. S. 215.

“ ebd. S. 216.

“ebd. S. 217.

*® Kluge, Alexander: Ein Hauptansatz des Ulmer Instituts (1980). In: Kluge, Alexander und Christian Schulte
(Hg.): In Gefahr und grofter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik. Hamburg: Vor-
werk 1999. S. 57-69. S. 59.

*" Kluge, Alexander: Die realistische Methode und das sogenannte ,,Filmische®. In: Kluge, Alexander und
Christian Schulte (Hg.): In Gefahr und groRter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik.
Hamburg: Vorwerk 1999. S. 114-122. S.115.
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rer Happy-End-ldeologie und ihrer auf Spannung konzentrierten Dramaturgie ,,auf das sub-
jektive — und begriindete — Bedirfnis nach jenem Sinn [antworten], den die Wirklichkeit
nicht bereithalt.“*® Andererseits stellt aber auch der Dokumentarfilm fir Kluge keineswegs
ein realistischeres Genre als der Spielfilm dar. Ein Dokumentarfilm, der gewisse Realitatspar-
tikel auswéhlt, nach den gattungsspezifischen Schematismen montiert und dabei vorgibt, ein
objektives und vollstdndiges Bild der Realitat wiederzugeben, obwohl er alle weiteren mogli-

«49

chen ,, Tatsachenzusammenhénge*“* ausgrenzt, verfahrt ebenso ideologisch wie der Spielfilm.

Deshalb sei, so Kluge, ,,der naive Umgang mit Dokumentation [...] eine einzigartige Gele-
genheit, Marchen zu erzahlen.“*°

In Referenz auf Brecht, der einem reduplizierenden Abbildrealismus jede kritische Erkennt-
nisleistung abspricht, stellt Kluge fest, dass sich ,,soziale Wirklichkeit nicht bei [der] Abfil-
mung von Gegebenem [...] folgerichtig einstellt.“>* Kluge greift deshalb in seinen Biichern,
Filmen und Interviewsendungen auf ein Verfahren zurlick, das er als “realistische Methode
bezeichnet. Dabei werden die Schematismen von Spiel- und Dokumentarfilm dekonstruiert
und an ihre Stelle Mischformen gesetzt. In diesen Mischformen werden sowohl ,.die Insze-
nierung der Wirklichkeit [...] als auch die Authentizitat der menschlichen Winsche* als ein
realistischer Zusammenhang* dargestellt.>®> Die Zuordnungen von “wirklich” und “unwirk-
lich” werden durch ,,Kluges wechselseitige Uberblendung von Dokument und Fiktion“ neu
proportioniert und die durch Film- und Fernsehen eingeschliffenen Wahrnehmungsgewohn-
heiten (und das darin verankerte Bild der Wirklichkeit) in Frage gestellt.>® Das zentrale In-
strument seiner (filmischen) Arbeiten stellt dabei die Montage dar. In einem Gesprach mit

Klaus Eder beschreibt Kluge die Funktion der Montage folgendermalien:

Wenn ich Realismus als eine Kenntnis von Zusammenhangen begreife, dann muB ich fir
das, was ich nicht im Film zeigen kann, was die Kamera nicht aufnehmen kann, ein Chiffre
setzen. Dieses Chiffre heil3t: Kontrast zwischen zwei Einstellungen; das ist ein anderes
Wort flr Montage [...] an diesem Schnitt [ist] die Information versteckt — die in der Re-
alaufnahme in der Einstellung selbst nicht stecken wiirde.>* [Hervorhebung durch E.P.]

*8 Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern. Alexander Kluges Modell einer kommunizierenden Offentlich-
keit. http:www.kluge-alexander.de/aufsatz_dialoge_m_zuschauern.shtml (30.07.2007).
* Kluge, Alexander: Die realistische Methode und das sogenannte ,,Filmische®. S. 115.
50
ebd. S. 115.
*Lebd. S. 115-116.
%2 Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.
>3 ebd.
> Kluge, Alexander: Reibungsverluste. Gesprach mit Klaus Eder. In: Kluge, Alexander und Christian Schulte
(Hg.): In Gefahr und gréRter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik. Hamburg: Vor-
werk 1999. S. 245-262. S. 248.
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Die Montage stellt fur Kluge eine Art ,Messinstrument“> dar, ,,das an jeder Schnittstelle
aufs neue Erfahrungskompetenz und Vorstellungskraft des Zuschauers einbezieht.“>® An den
Schnittstellen erdffnen sich ,,Moglichkeitsraume®. Diese machen bewusst, ,,dal} Erfahrung
sich erst organisieren kann, wenn die Permanenz des Informations- und Bilderflusses unter-
brochen wird.*>’

"Erfahrung’” ist einer der zentralen Begriffe Kluges, Uber sie kann gesellschaftliche Wirklich-
keit wieder lesbar gemacht werden. Der Begriff der Erfahrung spielt aber nicht nur in seiner
Film- und Medientheorie eine bedeutende Rolle, sondern auch in der Offentlichkeitstheorie,
die Kluge gemeinsam mit dem Sozialphilosophen Oskar Negt in Offentlichkeit und Erfah-
rung entwickelt hat. Negt und Kluge gehen davon aus, dass im vorherrschenden Verstandnis
des Begriffs von Offentlichkeit sich die gesamten gesellschaftlichen Lebenszusammenhinge
représentiert finden, wenngleich ,,die zwei wichtigsten Lebensbereiche aber ausgegrenzt*
werden, ndmlich der gesamte industrielle ,,Apparat des Betriebes und die Sozialisation in der
Familie.“® Die beiden Koordinaten “Offentlichkeit” und “Erfahrung” (bzw. 6ffentlich und
privat) stellen nach Negt und Kluge (ahnlich wie die Kategorien “wirklich” und “unwirklich”)
kinstliche Trennungen dar, die es in Wirklichkeit gar nicht gibt. Die ,kollektiven gesell-
schaftlichen Erfahrungen der Menschen liegen quer zu diesen Einteilungen.“*® Negt und
Kluge entwerfen eine Art ,,Gegendffentlichkeit®, ausgehend von der Beobachtung, dass die
gesellschaftliche Realitét ,,iiberhaupt nichts Einheitliches* ist, sondern sich aus vielen dispa-
raten ,,nur abstrakt aufeinander bezogenen Einzeloffentlichkeiten“ zusammensetzt.®° In ihrer
Untersuchung geht es ihnen vor allem um ,,die Gebrauchswerteigenschaften von Offentlich-
keit, die diese erst dann besitzen kann, ,,wenn sich in ihr die gesellschaftliche Erfahrung
organisiert.“°* Dieser Selbstorganisation der menschlichen Erfahrung steht jedoch die Reali-
tat der Massenmedien gegenuber. In deren ,,Produktion von Schein, von Worten, ldeologien,
offentlichen Bewusstseinsstrukturen® reproduzieren sich aktuelle gesellschaftliche ,,Gewalt-

“62 \was Negt und Kluge am Beispiel des Fernsehens exemplifizieren. Das Fern-

verhéltnisse
sehen versucht, ,,die gesamte Welt reprasentativ widerzuspiegeln*, wobei wirkliche “reale”

Strukturen hier durch Strukturen der ,,Fernsehproduktionserfahrung® ersetzt werden.®® Das

5 vgl. ebd. S. 249.

% Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

> ebd.

%8 Negt, Oskar und Alexander Kluge: Offentlichkeit und Erfahrung. Zur Organisationsanalyse von biirgerlicher
und proletarischer Offentlichkeit. Frankfurt am Main: Suhrkamp 1972. S. 10.

> Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

% vgl. Negt, Oskar und Alexander Kluge: Offentlichkeit und Erfahrung. S. 14-15.

®Lygl. ebd. S. 20.

52 ygl. ebd. S. 140.

83 vgl. ebd. S. 201.
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wiederum flhrt zu einer ,,Zerfaserung der Aufmerksamkeit* der Zuschauerlnnen: ,,Wegen
der zunehmenden Abstraktheit, die die Nachrichten hierdurch erlangen, werden sie zur Un-
terhaltung. Todesfalle, tber die kurz berichtet wird, 16sen keine Erschutterung aus, summie-
ren sie sich in der Tagesschau [...], so erhalten sie die Abstraktion einer Leichenz&hlung, des
bloBen Registrierens.“®* Als Gegenentwurf pladiert das Autorenkollektiv fiir eine Nachrich-
tenform, die die Information ,,in der sinnlichen Erfahrung des Zuschauers verankert” und so
die Erfahrungsebene des einzelnen Menschen miteinbezieht.®®> An dieser Stelle wird, so stellt
Christian Schulte in seinem Aufsatz Dialoge mit Zuschauern fest, der innere Zusammenhang
von Kluges Offentlichkeits- und Filmtheorie sichtbar: ,,Beide enthalten Modelle zur Organi-
sation der menschlichen Subjekteigenschaften und bilden damit eine Art Selbstverstandi-
gungsfolie. [...] [Kluges] Asthetik ist einem antagonistischen Realismusbegriff verpflichtet
bzw. dem "Antirealismus des Geflhls", der sich gegen die Trennungen (6ffentlich — privat,
fact — fiction) zur Wehr setzt.“®® Es geht Kluge also um eine Neuorganisation der gesell-
schaftlichen Erfahrung und damit um die ,,Umproduktion der Offentlichkeit“: Diese ,,ist des-

halb Bedingung und zugleich der wichtigste Gegenstand, an dem sich die realistische Metho-

«67 «68

de abarbeitet.*”" Wesentlich dabei ist es flr Kluge, den ,,Sinnzwang“>” (der die eigene Wahr-
nehmung und das eigene Unterscheidungsvermdgen determiniert) zu unterlaufen und statt-
dessen so etwas wie ,,Eigensinn® aufzubauen, die Wahrnehmung fir Unterschiede zu trainie-

ren bzw. ,,um jeden Preis das Unterscheidungsvermdgen zu produzieren.“®

2.1.1.2. fake interviews

Wie bereits festgestellt, ist fir Kluge die Realitat nicht nur von Fakten sondern gleicherma-
Ben von Winschen und Traumen bestimmt. Deswegen gibt es, so Kluge, ,,nicht nur Facts,
sondern Fakes. Das ist eine Notwendigkeit. Behauptet einer, er kdnne mit Fakten umgehen,

ohne sich etwas dazuzudenken, ohne zu félschen, dem glaube ich nicht. Aber aus einem, der

% vgl. ebd. S. 207-208.

% Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

% epd.

%7 Kluge, Alexander: Die scharfste Ideologie. S. 219.

% Kluge, Alexander: Interview von Ulrich Gregor. In: Kluge, Alexander und Christian Schulte (Hg.): In Gefahr
und groRter Not bringt der Mittelweg den Tod. Texte zu Kino, Film, Politik. Hamburg: Vorwerk 1999. S. 224-
244. S. 242. Aus Kluges Montagen ,,soll kein Sinn herausspringen, sie werden daher nicht dramaturgisch ver-
bunden, unterstehen nicht dem Sinnzwang. Derart aufgefachert entstehen Freirdume fiir Assoziationen, in denen
sich die Phantasie selbstreguliert bewegen kann.* Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

% Kluge, Alexander: Die scharfste Ideologie. S. 217. vgl. auch Kluge, Alexander: Interview von Ulrich Gregor.
S. 242.
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ligt, aus dessen Liigen, kann ich immer noch ein Stiick Fakt herausentwickeln.“’® Demzufol-
ge gehort ein ,,Sprechen zwischen Facts und Fakes* auch zu den ,,Leitlinien” von Kluges
Fernsehproduktionen.”* Als programmatisch konnen hierfir Kluges Fake-Interviews gelten.
Das Fake-Interview ist ein Genre, das von Kluge in den 1960er Jahren entwickelt wurde.
Kathrin Rdéggla charakterisiert es als ,,eines seiner verwirrspiele des dokumentarischen und
fiktionalen, die wir ansonsten meist als geschiedene welten serviert bekommen, als wére das
so leicht moglich. [...] wir, die wir beispielsweise so gerne vergessen, wie fakten und win-
sche gleichermaRen die wirklichkeit ergeben [...].“" Die Fake-Interviews sind eine Reihe
fiktiver Gesprache, die Kluge vornehmlich mit dem Schauspieler, Filmproduzenten und Ro-
mancier Peter Berling, aber auch anderen Gesprachspartnerinnen wie Helge Schneider oder
Hannelore Hoger fuhrte. Die Interviewten schliipfen dabei in die Rolle einer fiktiven Person
der Zeitgeschichte, als welche sie sich dann mit Kluge unterhalten. Die Themen werden im
Vorfeld grob skizziert, das Gespréach im Sendeverlauf aber in erster Linie improvisiert. Es
sind ,,gerade die Zeichen der Vertrauenswiirdigkeit, der Authentizitat”, die, wie Peter Riedel
in seinem Aufsatz flow interviews feststellt, hier zum ,,Gegenstand des Verfremdungsprozes-
ses“ werden.” Die Fiktion bleibt zwar fiir den/die ZuseherIn jederzeit durchschaubar (wenn
sich Kluge beispielsweise mit einem Sklavenhé&ndler aus dem 18. Jahrhundert unterhalt),
doch gleichzeitig ist es die Stimme des/der Interviewten, die sich als ,,Burgschaft des

Authentischen, [...] einer Markierung als Fake* entzieht.”

All das, was wir als unsere Vergangenheit oder Gegenwart auffassen, ist tiber Geschich-
ten vermittelt, die uns von Menschen erzéhlt werden, und denen wir glauben kénnen oder
nicht, deren Akzeptanz ist also letztlich keine Frage von Wahrheit oder Falschheit, son-
dern von Vertrauen. Dass sich Geschichte immer auch anders erzahlen lasst, diese Bo-
denlosigkeit aller Realitétsbeziige, jedes Realismus, tritt hier noch einmal hervor [...].“"

Am Beispiel einer Sendung, in der sich Kluge mit dem Flugsicherheitsexperten W.C. Potter
(Peter Berling) Uber die veranderte Lage nach den Anschldgen vom 11. September unterhalt,
skizziert Riedel einen fur Kluge charakteristischen Fragemodus. Der Interviewte wird hier
,»hicht in seiner Funktion als Flugsicherheitsexperte [...], sondern als Mensch* angesprochen
— Kluges Fragen fiihren dabei zwar nicht wirklich vom Thema weg, ,,poetisieren dieses je-

% Kluge, Alexander: Die Kunst, Unterschiede zu machen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2003. S. 59.

! Riedel, Peter: flow interviews. Realismus zwischen Facts und Fakes in Alexander Kluges Kulturmagazinen.
In: Kultur & Gespenster 2 (2006), S. 136-147. S. 136.

"2 Réggla, Kathrin: die zapperfalle. In: Der Standard: 14.02.2007, S. 13.

3 Riedel, Peter: flow interviews. S. 144,

" ebd. S. 144.

™ ebd. S. 147.
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doch.”® Riedel zufolge unterscheidet sich Kluges Gesprachstaktik in den Fake-Interviews
nicht von seinen Gbrigen Interviewsendungen. Auch hier findet sich ,,dasselbe beharrliche
Nachhaken, das Bemdhen, in einen Sachverhalt einzudringen, ihn zu kontextualisieren, den
Gesprachspartner in seiner Eigentiimlichkeit sichtbar zu machen.*’’

Wie Christian Schulte konstatiert, verhalten sich Kluges Interviews generell kontrar zu den
Regeln des Genres. Die ,,Form des Sprechens* ist dabei der wesentliche Gegenstand seiner
Sendungen und ,,der Sprechakt selber wird als Denkform ausgestellt.“’® Das Gesprach, das
»einen Grundmodus robusten Realitatsbezugs® darstellt, nimmt in Kluges Interviews ,,artisti-

sche Formen an.“”® Dabei geht es Kluge darum,

zu jener ursprunglichen Dimension des Gespréachs als Mitteilung vorzustoRen, als Arti-
kulation zwischenmenschlicher Beziehungen. Die in ihrem Wert sonst so hoch angesetz-
te Information wird eingeklammert zugunsten des Gesprachs als Form des Mitseins, aus
der das situative Moment nicht herausgerechnet werden darf. [...] Verfremdung der
Form meint also ein Entfremden, Nahebringen des Interviewten, eine Annaherung an
sein authentisches Sprechen [...].%2° [Hervorhebung durch E.P.]

In diesem Zusammenhang wird immer wieder auf die ,,Hebammenkunst“®! des Interviewers
Kluge hingewiesen. Sachfragen werden in die konkreten Erfahrungszusammenhénge der Ge-
sprachspartnerinnen eingebettet. Dementsprechend sind seine Gesprache auch vornehmlich
am Prozess und weniger am Produkt orientiert. Es ist die ,,lebendige Rede”, die fir Kluge
einen zentralen Stellenwert besitzt — die ,,lebendige Rede*, die es ,,als authentisches Medium

der Vielfalt“ der Sprechweisen zu verteidigen gilt.®

2.1.2. Journalistische Praxis im literarischen Feld

2.1.2.1. Interview und Gesprach

Wo verlauft die Grenze zwischen dem, was man ein "Gesprach” und dem, was man ein "In-
terview” nennt? Diese Frage steht am Anfang von Kathrin Rdgglas Essay stottern, stolpern
und nachstolpern. Der Impetus zu den nachfolgen Reflexionen, in denen sich Rdggla mit der
Interviewtatigkeit Hubert Fichtes, Alexander Kluges als auch ihrer eigenen auseinandersetzt,

ist ein Interview mit Ulrike Janssen und Norbert Wehr, in dem sie wiederum zu Hubert

®ebd. S. 144 -147.

" ebd. S. 144.

"8 Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

" Riedel, Peter: flow interviews. S. 136.

% ebd. S. 137.

8 ygl. Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.
8 Riedel, Peter: flow interviews. S. 138.
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Fichtes Gespréachsfiihrung befragt wurde. Mit unterschiedlichen Aussagen Fichtes konfron-

tiert, hort sie ihre Stimme im Nachhinein auf der Tonbandaufzeichnung ,,ins groteske verzo-

gen, vergroRert all die ausweise von authentizitat, die man der miindlichkeit so zuschreibt.“®®

Ihre Antworten kommen nicht wie “aus der Pistole geschossen’, es ist kein kontinuierlicher

«84

Redefluss, sondern ein ,,stolpern und stottern, glucksen und kichern*®, wie sie es selbst be-

schreibt. Dieses ,,stottern, stolpern und nachstolpern® verletzt, so Roggla, die Regeln der As-
thetik des ,,6ffentlichen bzw. veroffentlichten Gesprachs®, bei dem es sich um ,.klar cho-

reographierte inszenierungen* handelt:

die scheinbare natirlichkeit des gesprachs wird durch inszenierungsvorgénge erzeugt,
die den vorstellungen des jeweiligen historischen kontexts folgen. heute muss vor allem
der rahmen verschwinden. und so gilt es, riickbeziigliche momente, die auf die rah-
mensituation verweisen kénnten, also zdgern, schweigen, stottern, tunlichst zu vermei-
den. die illusion des direkten vertrégt nicht zu viel 6ffentliches nachdenken. présenz, ein
erhéhtes mal? an gegenwartigkeit und schlagfertigkeit werden die tugenden genannt, die
man als zuschauer erwarten darf. mit dieser erwartungshaltung zu spielen oder sie gar zu
boykottieren, kann durchaus von interesse sein. eben auf die rahmung zu verweisen
[...].% [Hervorhebung durch E.P.]

Der mediale Rahmen, in dem Interviews stattfinden, erzeugt, so Réggla, einen ungeheuren
~inszenierungsdruck“®” bei allen Teilnehmerlnnen, wobei es hier zumeist darum geht, sich
maglichst glaubhaft und “authentisch” selbst darzustellen, was durchaus nicht immer gelingen
kann. In diesem Zusammenhang differenziert Roggla noch zwischen weiteren "Kommunika-
tionssituationen”: ,,es gibt ja nicht nur das gespréch, es gibt nicht nur das interview, es gibt
auch die peinliche befragung. [...]. es gibt das verhdr. und es gibt die beichte und die psycho-
analyse als formen der institutionalisierten selbstauskunft, die uns in travestie in den medien
begegnet. dort gibt es heute iiberhaupt viel notorische selbstauskunft.“®®

Jenseits dieser “Offentlichen” bzw. “veroffentlichten” Gesprache, denen man téglich in den
Medien begegnen kann, gibt es aber auch, so Réggla, ,eine literarische tradition des ge-

«89

sprachs“™, wie sie sich bei Alexander Kluge und bei Hubert Fichte finden l&sst.

8 Roggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. zu einer asthetik des literarischen gesprachs. In: Kultur
& Gespenster 2 (2006), S. 98-107. S. 99.

% ebd. S. 99.

8 Réggla, Kathrin: ein anmaRungskatalog fiir herrn fichte. In: Kultur & Gespenster 1 (2006), S. 46-63. S. 55.
8 Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 100.

®"ebd. S. 100.

% ebd. S. 100.

% ebd. S. 102.
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2.1.2.2. Zu einer Asthetik des literarischen Gesprachs

Ahnlich wie Alexander Kluge spielt auch Hubert Fichte in seinen literarischen Arbeiten mit
den Ebenen der Realitat und der Fiktion, und &hnlich wie Kluge geht es Fichte auch um Dia-
logizitat. Wie Peter Braun konstatiert, reiflen Fichtes Texte ,,die konstitutiven Grenzen von
Literatur und Ethnologie, von Wissenschaft und Kunst“ ein.® In vielen seiner Romane wer-
den Tagebucheintragungen, Interviewfragmente, Zeitungsmeldungen, Erzéhlungen und Rei-
sebeschreibungen zusammengetragen und literarisch verarbeitet. In der Geschichte der Emp-
findlichkeit, seinem 19-b&ndigen nicht mehr vollendeten Monumentalwerk, tberlagern sich
die unterschiedlichsten literarischen und journalistischen Formen. Immer wieder eingestreut
finden sich in seinen Texten aber auch selbstreflexive Passagen, in denen Fichte sich tber

“91 Gedanken macht.

den "Realgehalt” seiner Arbeitsweise und ,,die Medialitat seiner Texte
Auch der Zustand der Sprache und die Form des Sprechens werden dabei mitreflektiert. Die
zentrale Frage ist, wie es jenseits von selbstinszenatorischen Interviewpraktiken gelingen
kann, das Gegenuber in seiner Eigentimlichkeit sichtbar zu machen und sich einem “authen-
tischeren” Sprechen anzunéhern, das nicht mehr ausschlieBlich vom Druck des Rahmens de-
terminiert wird? Ulrich Gutmair, der sich in seinem Aufsatz Ich sind die anderen mit der

Form des Interviews bei Fichte beschaftigt, meint dazu:

Vielleicht kann nur eine magische, also instrumentelle, auf Wirkungen in der Realitét ab-
zielende Form des Sprechens oder Schreibens die Kluft tberwinden, die Sprache von den
eigenen Empfindungen und den Korpern der anderen trennt. [...] Die Unerreichbarkeit
des anderen in und durch die eigene Sprache hat Fichte durch ein einfaches Mittel zu -
berwinden versucht: er lasst sie selbst zu Wort kommen.*

Schon in seinem 1971 erschienenen Roman Detlevs Imitationen ,,Griinspan vermerkt
Fichte, dass er nicht ,,ohne die Deformationen unserer Sprache iber die Deformationen unse-
rer Sprache* sprechen konne.*® Ausgehend von der Einsicht, dass man sich der Macht des je
gegenwartigen Diskurses doch nicht entziehen kann, erscheint es Fichte umso wichtiger ,,die
eigenen Fetische” zu kennen und zu wissen, ,,wo die Rituale der Gesellschaft am Werk

sind.“** Dartiber hinaus kann es, so Gutmair, im ,.eigenen Sprechen“ gelingen, ,.relative Au-

% Braun, Peter: Karl Katschthaler ,, Xenolektographie®. Hubert Fichte und die Ethnologen. In: Kultur & Ge-
spenster 1 (2006), S. 187-190. S. 189.

°1 Réggla, Kathrin: der akustische fichte. http://www.kathrin-roeggla.de/meta/fichte.htm (15.01.2007).

% Gutmair, Ulrich: Ich sind die Anderen. Exotismus, Empfindlichkeit, Ethnopoesie und die Politik des Inter-
views bei Hubert Fichte. In: Kultur & Gespenster 1 (2006), S. 112-123. S. 113.

% Fichte, Hubert: Detlevs Imitationen ,»Grunspan®. Frankfurt am Main: Fischer 2005. Zitiert nach Gutmair,
Ulrich: Ich sind die Anderen. S. 113.

% Gutmair, Ulrich: Ich sind die Anderen. S. 113.
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tonomie gegeniiber den erlernten, ritualisierten Denk- und Sprechweisen zu erlangen.“® Tim
Trzaskalik, der sich ebenfalls mit der Form und Funktion des Interviews im Werk Fichtes
auseinandersetzt, fasst dieses Bestreben Fichtes folgendermalien zusammen: ,,Man muss mit
der Form gegen die Form arbeiten. Man muss ein Urteilsvermégen trainieren, um [...] zu

Differenzierungen zu gelangen“®

— eine Position, die Hubert Fichte mit Alexander Kluge
teilt, der von der Annahme ausgeht, dass sich ,,Produkte nur wirksam ,,durch Gegenprodukte
widerlegen“ lassen® mit dem Ziel “massenhaft Unterscheidungsvermégen” zu produzieren.

Hubert Fichte sieht sich selbst in der Rolle des ,,fragenden Forschers“® bzw. , lyrischen Re-
porters“.” Seine Arbeit bezeichnet er als , Ethnopoesie, zu deren wichtigsten Werkzeugen
das Gesprach bzw. das ,ethnologische Interview* zahlten® Fir Fichte, so konstatiert
Kathrin Rdggla, ist das Interview ,,eine eigenstandige literarische form“ und ,,von vornherein
literatur.“®* Réggla zieht daraus den Schluss, dass, wenn das Interview eine literarische
Form zu sein beansprucht, es auch eine Asthetik zu dieser Form geben muss — eine Asthetik

des ,,schdnen Gesprachs®, die sie folgendermalien charakterisiert:

diese &sthetische form ist zundchst beschreibbar als inszenierung und stilisierung eines
gesprachs oder interviews, das stattgefunden hat. doch auch wenn fichte das gespréch
ganz emphatisch als begegnung zweier welten, als austausch begriff, so hat sich bei ihm
schon immer die schriftlichkeit in die midndlichkeit eingeschrieben, noch ehe diese
stattfinden konnte. denn seinen interviews begegnen wir vor allem in schriftform, die ei-
ne mindlichkeit inszeniert, die ihrerseits schon durch schriftlichkeit gegangen ist. zum
einen ist die tradition, auf die sich der interviewer im moment des gesprachs bezieht, ei-
ne schriftliche [...] zum anderen waren sie bei ihm von anfang an fur den schriftraum
gedacht, auch wenn sie uns heute als doppelt vorliegen [...]."? [Hervorhebung durch
E.P.]

Beispielhaft dafur sind Fichtes St. Pauli Interviews mit den MitarbeiterInnen aus dem Palais
d’Amour. Die St. Pauli Interviews sind in Buchform erstmals 1972 bei Rowohlt unter dem
Titel Interviews aus dem Palais d’Amour erschienen, wurden dann erweitert und 1978 bei
Fischer unter dem Titel Wolli Indienfahrer publiziert und erschienen letztendlich auch im
Jahr 2000 im supposé-Verlag als CD. Hier wird, wie Roggla feststellt, ,,das dokumentarische

[...] zum literarischen im produktionsprozel3, und das literarische wird wieder aufgeladen mit

®ebd. S. 114.

% Trzaskalik, Tim: Geklebte, gelebte Blatter. Notizen zum Genre des Interviews bei Hubert Fichte. In: Kultur &
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dokumentarischer authentizitat [...].°* Denn durch den Einbezug von ,miindlichen effekten®
bzw. mit der Nachahmung einer ‘'mindlichen Syntax” geht ,,eine bestimmte form der zeit-
lichkeit [einher], die dem schriftlichen interview innewohnt. mit literarischen mitteln wird
eine prasenz erzeugt, so, als ob im moment artikuliert wiirde. der leser wird als unsichtbarer,
und bei fichte speziell als voyeuristischer zeuge in diesen présentischen raum hineinge-
holt.“*** Es sind diese ,,schnittstellen zwischen miindlichkeit und schriftlichkeit, welche
Fichte hier ,,auf dem feld der literatur auslotet,’®® die R6ggla faszinieren und die gleichsam
fiir ihre eigene Textproduktion konstitutiv sind. Es gehdrt auch zu ihren schriftstellerischen
Tatigkeiten, akustische AuBerungen in den schriftlichen Bereich zu ubertragen und umge-
kehrt. Die O-Tane, die sie im Verlauf inrer Recherche durch Interviews, Gesprache und Ahn-
liches sammelt, werden im Anschluss transkribiert und sprachlich bearbeitet. Neu kontextua-
lisiert, verfremdet, wechselweise von kontrastiven Aussagen uberblendet und collagiert, wer-
den sie in den schriftsprachlichen Raum (ibertragen. Das Produkt dieses Prozesses erscheint
dann oft nicht nur in Printform, sondern auch als Horspiel, teilweise abermals fur den akusti-
schen Raum bearbeitet. So erschien beispielsweise das Horspiel really ground zero ein knap-
pes Jahr nach der Publikation des gleichnamigen Romans und wurde einen Monat spéter in
der dramatischen Bearbeitung mit dem Titel fake reports am Wiener Volkstheater uraufge-
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fihrt. Dies entspricht auch Rogglas Affinitat zum ,,hybriden“™, zu Mischformen, die sich

der klaren Gattungszuordnung entziehen. Rdggla interessieren die medialen Schnittstellen,

das Dazwischen, der ,,zwitterhafte raum*%’

zwischen“,'® welches sie auch in Alexander Kluges und Hubert Fichtes Texten verortet

, Wie sie es selbst bezeichnet, ein ,,mediale[s] Da-

sieht: ndmlich einerseits in einer ,,unterwanderung der dokumentarischen form durch fiktive

«109

elemente und andererseits in der ,,unauflésliche[n] vermischung des schriflichen und

miindlichen* '
Eine weitere Verbindung zwischen den beiden Autoren sieht Rdggla im ,erfahrungsbeg-

riff“,*** der sowohl fiir Fichte als auch fiir Kluge einen zentralen Stellenwert besitzt. In der

193 Réggla, Kathrin: der akustische fichte.

104 Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 102-104.
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~mindlichkeit“, im Gesprach bzw. Dialog kann sich unmittelbare Erfahrung manifestieren.™?
Und so setzen Kluge wie auch Fichte in ihren Interviews immer an der konkreten Erfah-
rungsebene der Gesprachspartnerinnen an.**® Die daraus resultierende ,,authentische miind-
lichkeit* ist Roggla auch in ihrer eigenen Interviewtatigkeit wichtig, da ,,in ihr die betonung
des sozialen steckt, des zwischenmenschlichen®, die klar abzugrenzen ist von den genau fest-
gelegten Positionen der Gespréachspartnerinnen ,,des 6ffentlichen gesprachs“.*** Fir Roggla
ist ein Gesprach immer ein ,,prozeR*, innerhalb dessen sich auch ,,die eigene position veréan-
dert*:

diese verwandlungen, diese bezugnahmen haben mich interessiert. und so geht es mir in
einem text logischerweise nicht darum, identisch mit mir zu sein bzw. eine sprache zu
finden, die meine ureigenste ist, sondern in kontakt zu treten. gerade dieser zwischenbe-
reich, diese sprache in ihrer absoluten kommunikabilitat interessiert mich. es entsteht
ein materialkorper, der von meinem schreiben nicht zu trennen ist. die &asthetik sitzt ja
nicht nur im schreibprozel? — ein gesprach zu fuhren ist selbst schon ein asthetischer
vorgang, auch wenn das selten wahrgenommen wird. gesprache folgen formalen ge-
setzméaBigkeiten, haben eine formale oberflache, insbesondere, wenn gesprache in ei-
nem medialen rahmen stattfinden, durch den sie spannung erhalten.”*> [Hervorhebung
durch E.P.]

Wenn der Fokus des Gespréchs nun tatsachlich auf einer ,,authentischen mindlichkeit” liegt,
kann es sich hier nicht ausschliel3lich um “gelungene” und “glatt verlaufende” Gespréache han-
deln. Dementsprechend verzeichnen die auf einer Interviewtatigkeit basierenden Texte
Fichtes und Kluges ebenso ,,missgliickte gesprache” und kommunikative ,,fehlleistungen®
und gerade in diesem Verhéltnis ist fir Roggla das Interview als Form interessant: das Inter-
view als ,,problematisiertes”, das auch vom ,,misslingen der kommunikation“ Zeugenschaft
ablegt.*®

Im Hinblick auf ihre eigene Interviewtatigkeit beschreibt sie die Erfahrung, dass sie vieles
von dem, was sich wahrend der Gesprachssituation ereignete, nicht im Moment der Aufnah-
me, sondern erst im Nachhinein bei der Transkription wahrgenommen habe und stellt die
These auf, dass sich ein ,,"wirkliches” zuhdren* maoglicherweise berhaupt erst nachtréglich

uber das Anhéren der Aufzeichnung einstellt. Gleichzeitig verweist sie aber auch auf die

112 Réggla, Kathrin: Eine Stimme mit Eigensinn. Alexander Kluge. http://www.kathrin-
roeggla.de/meta/kluge.htm (15.01.2007). In diesem Zusammenhang stellt Roggla auch fest, dass ,,wir [...] in
unserer schreib- und telekultur [unterschétzen], wie sehr wir vom grundstrom der mindlichkeit abhéngen." ebd.
13Réggla, Kathrin: ein anmaBungskatalog fir herrn fichte. S. 55.

114 Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 106.

115 Réggla, Kathrin: mitarbeiten. In: Neumann, Kurt (Hg.): Die Welt an der ich schreibe. Ein offenes Arbeits-
journal. Wien: Sonderzahl 2005. S. 174-182. S. 180-181.

116 Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 106-107. vgl. auch S. 104. Diese ,,anti-dialoge* bil-
den, so Roggla, einen ,wohltuenden kontrast zu all den geglétteten gesprachen® denen ,,wir in unserer lieben
medienwelt” begegnen. Rdggla, Kathrin: Eine Stimme mit Eigensinn.
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Wichtigkeit der Wahrung einer gewissen Distanz zum Gesprachspartner, da man sonst die
Konturen des Gespréachs aus den Augen verliere, was dann, so Réggla, zum ,,verlust der ord-

nenden wahrnehmung* fiihre.**’

Auf dem Weg zu einer ,,authentischen mindlichkeit”, die
nicht mehr vom inszenatorischen Druck des Rahmens determiniert wird, gehe es Rdggla zu-

folge vor allem darum,

eine dsthetik des gesprachs zu erarbeiten, die dem maf der missverstdndnisse entspricht,
der abstdnde, dem kommunikativen abgrund, der sich zwischen menschen bewegt, aller-
dings nicht existentialistisch verbramt, sondern konkret, nicht jenseits des materials,
sondern in ihm, in den diskursen, die ihre eigenen verwerfungen haben, ihre eigenen
diskontinuitéten, risse. deren verkittung und glattstreichungen waren immer herrschafts-
gesten, gegen die es etwas zu setzen gilt. ich war immer eine freundin des stotterns.“**®
[Hervorhebung durch E.P.]

Dementsprechend néhert sich Roggla dem Stoff nicht auf einer Meta-Ebene, sondern arbeitet
konkret am Material. Dabei setzt sie sich mit gegenwartigen Diskursen auseinander und un-
tersucht deren ideologischen Gehalt, auch im Hinblick auf mdgliche, darin versteckte Interes-

senslagen, die hinter den rhetorisch behaupteten Positionen stehen konnten.

2.2. Zentrale Themen

Kathrin Roggla versteht sich selbst als gesellschaftskritische Autorin. Schreiben bedeutet fur
sie ,,per se etwas Dialogisches, Antwort auf und Kritik an etwas, das immer schon da und
vermittelt ist.“'*° Sie untersucht ,wie Machtstrukturen funktionieren®, versucht ihre Mecha-
nismen zu dechiffrieren, um sich dagegen zur Wehr zu setzen.?® In ihren Texten geht sie der
Frage nach, wie gesellschaftliche Wirklichkeit funktioniert und setzt sich mit Phanomenen
und Prozessen auseinander, die sich unmittelbar auf die Gesellschaft auswirken. Einen uber-
geordneten Themenkomplex stellen dabei die mediale Wirklichkeitsproduktion und der damit

einhergehende Realitatsverlust innerhalb der postmodernen Gesellschaft dar.

7 ygl. Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 107.
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119 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. In: Theater heute 45/3 (2004), S. 56-58. S. 57.

120 Flieher, Bernhard: Schmutzige Verhaltnisse. In: Salzburger Nachrichten: 24.04.2004, S. 16.
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2.2.1. Mediale Wirklichkeitsproduktion, Realitatsverlust und Hunger nach Au-
thentizitat

Am Beginn einer Rede, die Kathrin Roggla anlasslich der Eréffnung der Diagonale in Graz
2002 hielt, stellte sie einleitend fest: ,,wir wollen wissen, was los ist, und das ist gar nicht so
einfach. denn wir leben in einer zeit, die bestimmt ist von dem gefuhl eines gewaltigen reali-
tatsverlustes und dem daraus resultierenden hunger nach dem “wirklichen leben”.“** Diesen
nicht nur hier, sondern vielerorts diagnostizierten Wirklichkeitsverlust, der den Individuen
der postmodernen Gesellschaft attestiert wird, fuhrt Réggla auf das Fehlen ,,eines verhaltnis-

ses zu den realen vorgangen“*?

zurlick, was wiederum daran liege, dass sich die Verhéltnisse
bzw. ,verhaltnismaBigkeiten“ in der Offentlichkeit selbst verschoben hatten.*”® Der Mensch
der Medien- und Informationsgesellschaft scheint an die im Zuge der fortschreitenden
Globalisierung und zunehmenden medialen Vernetzung immer komplexer werdende
Wirklichkeit keinen Anschluss mehr zu finden. Es ist diese abstrakte und ,,anonyme Ver-
knupfung von Kraften“, die sich dem Zugriff und dem Einfluss des Individuums mehr und
mehr entzieht, wie René Derveaux in seiner Untersuchung zur Melancholie im Kontext der
Postmoderne feststellt, die nicht nur zu einer ,,Art Lahmung* flhrt, sondern auch eine
Aufldsung der Identitat zur Folge hat."** Deveaux beschreibt den “medialen” und permanent
uberinformierten Menschen als ,,von allem abgespalten und doch konform. Die ihn leitende
Motivik ist der Konsum und die mediale Betaubung.“'?

Ahnliches wird von Alexander Kluge in seinem Text Die Macht der Bewusstseinsindustrie
festgestellt. Kluge beschreibt den Wirklichkeitsverlust hier als Effekt einer permanenten und
indifferenten Uberinformation durch die Medien: ,Es entsteht Wirklichkeitsverlust, nicht
weil zuwenig gewul3t wird, sondern weil man zuviel weil3, ohne etwas davon steuern zu kon-
nen.“*?® Dieses (Zuviel an) Wissen entspringt nicht der eigenen ,,unmittelbaren Erfahrung*,
die auf das tatsachliche reale Erleben des Individuums in Raum und Zeit rekurriert. An die
Stelle der ,,unmittelbaren Erfahrung®, also der ,,Eigenerfahrung“, tritt vermehrt eine von den

Medien evozierte ,,mittelbare* oder ,,enteignete Erfahrung®, deren ,,Quellen und Zeitmalie*

121 Roggla, Kathrin: das letzte hemd. http://www.kathrin-roeggla.de/meta/hemd.htm (15.01.2007).

122 Réggla, Kathrin: identifikation mit dem aggressor. In: Charim, Isolde und Doron Rabinovic (Hg.): Oster-
reich. Beichte aus Quarantanien. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2000. S. 135-145. S. 137.
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124 Derveaux, René: Melancholie im Kontext der Postmoderne. Anthropologische Implikationen der Postmoder-
ne unter besonderer Beriicksichtigung der Melancholieproblematik. Berlin: Wissenschaftlicher Verlag Berlin
2002. S. 47.
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zu Kino, Film, Politik. Hamburg: Vorwerk 1999. S. 165-223. S. 199.
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vom Individuum nicht mehr tberpriift werden kénnen.**” Wenn nun, so Kluge, die mittelbare
Erfahrung absolut wird, ,,s0 gehen Kontrolle und Steuerungen praktisch fiir das Individuum
verloren.“*® Kluge spricht in diesem Zusammenhang auch vom ,ldeal des Suspense“, das
sich in den Massenmedien (und hier eben nicht nur in so genannten “fiktionalen” Genres,
sondern auch in dokumentarischen Formaten und Nachrichtensendungen) zunehmend etab-
liert. Dabei geht es in erster Linie darum, den/die Zuschauerln permanent in Spannung zu
halten, sodass er/sie, des eigenen Zeitgefiihls und der ordnenden Wahrnehmung enteignet,
keinen Moment ,,Wahlfreiheit” besitzt. ,,Auf diese Weise befestigt sich in den Sehgewohn-
heiten der Menschen ein Konzept der Superrealitit, die Realerfahrung grundsétzlich abwer-
tet.“'?® Ein Phanomen, mit dem sich auch Kathrin Réggla auseinandersetzt. Réggla spricht im
Hinblick auf diese hermetische, auf Spannung konzentrierte Dramaturgie auch vom ,,vampi-
rismus des fiktionalen®, der alles ,infiziert.}* So entsteht eine ,,welt der suspensebdgen, die
sich da vor uns ausbreitet, der geschichten, die immer an den menschen dranbleiben, den
schicksalen, jene strukturen verdeckend, die diese ausmachen.“*%!

Hier erscheint der Wirklichkeitsverlust also quasi als Effekt einer medialen Wirklichkeits-
produktion, bei der das eigene unmittelbare Erleben, die unmittelbare Erfahrung vermehrt
durch eine “Medienproduktionserfahrung” ersetzt werden, die das Bewusstsein und die
Wahrnehmungsgewohnheiten der Rezipientinnen determinieren. Die ,,ubiquitdren und nie-

«132 ziehen den Zuschauer mittels

mals abreilenden Bilderserien der BewuRtseinsindustrie
Spannungsdramaturgie in ihren Bann. Dabei erscheinen die présentierten Bilder dann mitun-
ter wirklicher bzw. “superrealer” als die Wirklichkeit selbst. Auf das "ldeal des Suspense
wird nicht mehr nur in Spielfilmen, sondern auch in dokumentarischen Formaten zuriickge-
griffen.  Es sind sowohl  dokumentarische  Formate, die sich  einerseits
(spiel)filmdramaturgischer Mittel bedienen und ihre Inhalte nach inszenatorischen (auf Span-
nung zielenden) Gesichtspunkten dramatisieren, als auch Spielfilme und fiktionale Formate,
die nun andererseits mit dokumentarischen Versatzstiicken arbeiten. Dabei wird, wie
Deveaux feststellt, ,,die Grenze zwischen Nachrichten, Drama und Spiel [...] immer enger,

wobei sich die Realitét zu einer Mdglichen unter den vielen Bildern verwischt.**?
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Derveaux rekurriert hier auf Jean Baudrillard, der davon ausgeht, ,,dass unsere Wirklichkeit
durch die Ununterscheidbarkeit des Realen und Imaginaren gekennzeichnet ist.“*** In unserer
»Informationsgesellschaft, wo Wirklichkeit durch Information konstruiert wird, ist die Unter-
scheidung zwischen Realitat und Simulakrum [...] nahezu unmdglich geworden, [...] da uns
die Mdglichkeiten abhanden gekommen sind, das Simulierte am Realen zu messen.“** Es ist
das mediale Bild, das mehr und mehr an die Stelle des realen Ereignisses zu treten scheint. In
einer medial dominierten Informationsgesellschaft dient, wie Jean Baudrillard in seinem Es-
say Die Gewalt der Bilder konstatiert, ,,das Bild als imagindre Zuflucht“ vor dem realen Er-
eignis, indem das Bild an dessen Stelle tritt, das Ereignis also ersetzt und ,,verzehrt“, wird es
erst konsumierbar gemacht.**® Es ist das virtuelle Bild und nicht das reale singulére Ereignis,
das die Vorstellung des/der Rezipienten/in Uber das tatsachliche Geschehen im Folgenden
bestimmt.

Dass eine "Medienproduktionserfahrung” vermehrt an die Stelle der unmittelbaren Eigener-
fahrung des Individuums tritt, wurde bereits zuvor mit dem von Kluge beschriebenen Wirk-
lichkeitsverlust festgestellt. Die niemals endenden Bilderfluten der "Bewusstseinsindustrie”
schieben sich zunehmend zwischen das Individuum und dessen Realerfahrung. In einer In-
formationsgesellschaft, die vermehrt auf ein medial vermitteltes Wissen rekurriert und ver-
mindert auf das reale gegenwaértige Erleben in Raum und Zeit zurlickgreifen kann, ist es mehr
und mehr das Virtuelle, das die Wahrnehmung von Realitat bestimmt. Zudem scheint das
Dokumentarische, wie es uns tagtaglich in den Nachrichten und Live-Berichterstattungen
begegnet und vom Ereignis Zeugenschaft ablegt, nach wie vor in unserer Vorstellung damit
verbunden zu sein, hier an einer eins-zu-eins Wiedergabe der Wirklichkeit zu partizipieren.
Das Wissen, dass die vorgefiihrten medialen Bilder in einem hohen MaRe konstruiert und
inszeniert sind, dass es sich hier, wie Gerhard Richter im Rickgriff auf Roland Barthes fest-
stellt, um ,,Wirklichkeitseffekte* handelt, die ,,zu keinem Zeitpunkt das Ereignis “an sich™
aufzeichnen, noch ,,die Realitdt des Ereignisses als konkrete Darstellungsform zugénglich®
machen, scheint im Moment der Rezeption verloren zu gehen.™®” Das Fernsehbild, das vor-
tuscht ein Ereignis unmittelbar und “live” auszustrahlen, bewirkt im Moment der Rezeption
ein “Immunwerden” gegen jeden ,kritischen Blick der Distanzierung und Analyse“.**® Das

mediale Bild, das das Ereignis dokumentiert und es dem/der Rezipientln so scheinbar direkt
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und unvermittelt vor Augen fihrt, erscheint als eigener Garant seiner (scheinbar unabsprech-
lichen) Authentizitat.

Baudrillard spricht in diesem Zusammenhang von der ,,Gewalt des Bildes (und allgemeiner
der Information und des Virtuellen)“, die das Reale zum Verschwinden bringt, indem alles
sichtbar gemacht und abgebildet wird, wobei das ,,Bildzeugnis“ vor die Realitat tritt und zu
einer Aufldsung ,,deren reale[r] Substanz* fuhrt: ,,So 16st der Umgang mit Bildern eine gren-
zenlose Indifferenz gegeniiber der realen Welt aus.“**® Es scheint kaum mehr moglich zwi-
schen Realitdt und Simulation (bzw. zwischen Vorbild und Abbild) zu unterscheiden bzw.
die Simulation an der Realitdt messen zu kénnen. Die vollstdndige Auflésung dieser Grenze
ist Baudrillard zufolge spatestens mit der Ausstrahlung ,,des synthetischen Bildes* vollzogen:
Angesichts der Mdglichkeit realistische Bilder auch synthetisch am Computer oder im Labor
zu generieren oder sie zumindest mit den ,,neuen medialen Technologien des Visuellen* zu
bearbeiten, scheint das Reale vollstandig einer ,,virtuellen Realitat* gewichen — Baudrillard
spricht hier von einer ,,dem Hyperrealen gewidmeten Welt", in der der Referent vollkommen
verschwunden sein kann, da die direkte Aufnahme bzw. unmittelbare ,,Présenz eines realen
Objekts* zur Bildgeneration nicht mehr zwingend nétig ist.'*°

Dementsprechend wird die Unterscheidung von Realitat und Fiktion, von Vorbild und Abbild
wie auch von Original und Kopie nahezu unméglich. Der ,,Wert von Authentizitat* (im Sinne
von Echtheit, Originalitat oder Urheberschaft) ist im 21. Jahrhundert, wie Petra Maria Meyer
in ihrem Aufsatz Mediale Inszenierung von Authentizitat feststellt, ,,gdnzlich desillusio-
niert“.**" Trotzdem oder gerade deshalb hat Authentizitat (im Sinne von Echtheit, Wahrheit,
Unverfélschtheit und Unmittelbarkeit) im Medienzeitalter ,,nicht an phantasmatischer Kraft

142 Dokumen-

verloren, aber an Inszenierungsmoglichkeiten gewonnen®, wie Meyer feststellt.
tarische Formate und Reality-Shows, die den Zuschauerinnen Authentizitat suggerieren, ste-
hen hoch im Kurs. Der Hunger nach Wahrheit, Echtheit und Wirklichkeit, der sich hier in
zahlreichen Spielfilm- und Fernsehformaten Ausdruck verschafft, ist aber, wie Réggla fest-
stellt, keineswegs der Effekt eines kritischen Verstandnisses von Realismus bzw. der Wunsch
nach einer kritischen Auseinandersetzung mit der Realitat, sondern vielmehr der Wunsch

nach einer ,planen realitat“, einem ,.eins-zu-eins-verhaltnis®, das ,,s0 nicht existiert“ aber
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durchaus gewiinscht wird.**® Was die ZuschauerInnen hier zu sehen bekommen, sind Situati-
onen, die ,,ganz im gegensatz zu der qualenden unwirklichkeit [ihres] alltagslebens* so ,,fan-
tastisch real* zu sein scheinen.***

Als Konsequenz eines zunehmenden Wirklichkeitsverlustes scheint sich also der Wunsch
nach Authentizitét in der postmodernen Gesellschaft verstarkt zu manifestieren. Authentizitat
hat in allen gesellschaftlichen Bereichen Konjunktur. Ob in der Politik, in der Wirtschaft, im
Sport, in der Religion oder der Kunst werden Authentizitatseffekte jeweils dort eingesetzt,
wo es darum geht, Glaubwirdigkeit zu erzeugen. Réggla beschreibt diese "Glaubwirdigkeit”
als ,,effekt”, der ,,von rahmungen und kontexten abhangig [ist] [...] [und] Gber kommunikati-
ve gesten hergestellt wird [...].“'* Hier gilt genau das, was sie schon hinsichtlich der Regeln
der Asthetik des offentlichen Gesprachs festgestellt hat. Der Rahmen, in dem die Inszenie-
rung stattfindet, muss unsichtbar werden und bleiben. Wird der Inszenierungsaufwand sicht-
bar, ist die Illusion von Authentizitat zerstort. Der Begriff der Authentizitat ist fiir sie als Au-
torin nun von zweierlei Interesse: ,.einerseits die inszenierungsformen — also authentizitat als
effekt [...] und andererseits ebenso ihr funktionieren im gesellschaftlichen rahmen, was mit
dem begriff der “glaubwiirdigkeit” sich vielleicht am ehesten bezeichnen 14Rt.“'*® Réggla
beschreibt "Glaubwirdigkeit™ als eine ,,der zentralen chiffren unserer zeit”, tber die vieles an
gesellschaftlicher Wirklichkeit wieder ,lesbar“ gemacht werden kann.'*” Sie untersucht, in
welchem Kontext “Glaubwurdigkeit” heute, von wem, auf welche Weise erzeugt wird und

welche Interessen sich moglicherweise dahinter verbergen.

2.2.2. Der neoliberale Diskurs und das postmoderne Individuum

Einen zweiten Gbergeordneten Themenkomplex (mit dem sich Roggla in ihren Dramen aus-
einandersetzt) stellt der Neoliberalismus in seiner gegenwartigen Ausformung, seiner Aus-
wirkung auf die Gesellschaft im Allgemeinen und das Individuum im Besonderen dar. Neoli-
beralismus wird von ihr nicht nur als angebotsorientierte Wirtschaftspolitik verstanden, son-
dern als eine Form der Regierungstechnik, wie sie Michel Foucault in seinen Vorlesungen
zur Geschichte der Gouvernementalitat beschreibt. Im Neoliberalismus geht es, Foucault

zufolge, nicht darum, innerhalb einer Gesellschaft polit-6konomische Freirdume fir den
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Markt zu schaffen (wie das noch im Liberalismus des 18. Jahrhunderts der Fall war), sondern
die ,,globale Ausiibung der politischen Macht anhand von Prinzipien einer Marktwirtschaft

[zu] regeln“!*®,

Es geht insgesamt nicht darum, den Individuen eine soziale Deckung von Risiken zu ge-
waéhrleisten, sondern jedem eine Art von wirtschaftlichem Raum zuzugestehen, innerhalb
dessen sie Risiken annehmen und ihnen die Stirn bieten kénnen. Das fuhrt uns natiirlich
zu der Schlussfolgerung, dall es nur eine wahre und grundlegende Sozialpolitik gibt,
namlich das Wirtschaftswachstum.*°

Was Foucault in seiner Geschichte der Gouvernementalitat beschreibt, ist eine neue Form des
Regierens, das nach den Prinzipien der neoliberalen Matrix ausgerichtet ist und sich in den
Gesellschaftskorper selbst einschreibt. Die ,,Regelung des Marktes* wird dabei zum ,,regula-
tiven Prinzip der Gesellschaft.“**® Die Gesellschaft wird nach dem ,,Modell eines Unterneh-
mens* organisiert: Gesellschaftspolitik ,,bedeutet [...] eine Verallgemeinerung der Unter-
nehmensform innerhalb des sozialen Korpers“'>* Der Neoliberalismus beschrénkt sich also
nicht nur auf die Bereiche der Wirtschaft, sondern stellt innerhalb der birgerlichen Gesell-
schaft eine ,,soziale Realitat“*>? her, was sich auch auf die Konzeption von Subjektivitat aus-
wirkt. Der Mensch, der ,,Homo oeconomicus®, wird zum ,,Unternehmer, und zwar ein Unter-
nehmer seiner selbst“.*>® Die neoliberale Ideologie, die Foucault hier beschreibt, manifestiert
sich nicht, wie Karin Krauthausen betont, ,,in der Unterdriickung von Subjektivitat*, sondern
im Gegenteil, in der ,,Produktion von Subjektivitat“.*>* Es sind neoliberale Werte und Nor-
men wie Flexibilitat, Mobilitat, Anpassungsfahigkeit, personliche Effizienz und Autonomie,

die sich in die Subjektkonstitution einschreiben und diese bestimmen.

Wie bereits in der Einleitung vermerkt, ist die Auswahl der Theaterstiicke (die im zweiten
Teil dieser Arbeit genauer behandelt werden sollen) nach thematischen Gesichtspunkten er-
folgt, weshalb auf die beiden Dramentexte junk space und drauf3en tobt die dunkelziffer im
zweiten Teil auch nicht ndher eingegangen wird, da sie inhaltlich an jenen hier besprochenen

Themenkomplex ankntipfen, der bereits in wir schlafen nicht behandelt wird. Das Stiick junk
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space, das am 29.10.2004 als Koproduktion vom Theater am Neumarkt und dem Steirischen
Herbst in Graz uraufgefuhrt wurde, stellt nach Rdgglas eigenen Angaben eine Art ,,Weiter-

155 Wahrend sich wir schlafen nicht mit dem Milieu

entwicklung* von wir schlafen nicht dar.
jener befasst, die innerhalb der neoliberalen Matrix (mehr oder weniger gut) funktionieren,
setzt sich junk space mit jenen auseinander, die am System erkranken und an Burnout,
Angstneurosen und Depressionen leiden. Die Figuren des Stiicks werden dementsprechend
als TeilnehmerInnen eines Flugangstseminars ausgewiesen, wobei die eigentliche Therapiesi-
tuation nie dargestellt wird, da das Stlick nur in den Pausen und Unterbrechungen vor der Tar
des Seminarraums spielt. Die ,,These“ des Stuicks lautet, dass es ,,eine Kongruenz zwischen

einer gewissen Leistungs- und einer Therapierhetorik“ gibt.*

Auch in der Therapie, die
Angststorungen und andere psychische Erkrankungen beheben soll, geht es um ,,schnellst-
mdogliche Effizienz®, um ,,Funktionalitat* und ,,um schnellstmégliche Wiedereingliederung*
des/der Betroffenen in das System.”’ In dem Stiick drauBen tobt die dunkelziffer, das am
08.06.2005 im Rahmen der Wiener Festwochen am Volkstheater Wien uraufgefuhrt wurde,
geht es um die ,,Negativlogik der Schuldenfalle“.**® Auch hier ist es wieder Foucaults Begriff
der "Gouvernementalitat” auf den Rdggla rekurriert, den sie an dieser Stelle aber mit Gilles
Deleuzes Begriff der ,,Kontrollgesellschaft“ zusammendenkt: ,,In der Kontrollgesellschaft
haben wir Normen, deren Einhaltung friher vom Staat kontrolliert wurde, dermafRen verin-

«159

nerlicht, dass wir sie flr unsere eigenen halten, stellt Réggla im Interview mit Eva

Behrendt fest. Es ist eine Kontrollgesellschaft, ,,die sich durch stdndiges lernen, stdndige kon-
trolle auszeichnet, die einer logik der gasférmigkeit folgt.“**

In junk space und drauen tobt die dunkelziffer wird also das Thema des Neoliberalismus
weiter ausgefihrt und in weitere Bereiche aufgefachert. Innerhalb der gesellschaftlichen Rea-
litat, wie sie die neoliberale Regierungsform generiert, ist das eigene Subjektbewusstsein nur
mehr Gber das Funktionieren innerhalb dieses Systems herstellbar, wobei im Bewusstsein des
Individuums die Gefahr standig présent ist, im Falle des Nicht-Funktionierens aus dem ge-
sellschaftlichen Rahmen zu fallen. Vereinfacht kobnnte man nun, im Bezug auf diese drei
Stlicktexte sagen: wir schlafen nicht setzt sich mit dem Zwang des Funktionieren-Missens
innerhalb des Systems auseinander, junk space thematisiert Funktionsstérungen (Burnout,

Angstneurosen), die dieses Funktionieren-Mussen im System nach sich zieht, drauf3en tobt
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die dunkelziffer schlie3lich beschéftigt sich mit jenen, die eben nicht mehr im System funkti-

onieren kdnnen und aus diesem herausgefallen sind.

Dieses neoliberale Gesellschaftskonzept, das Regierungsform und Subjektivierungsprozess
ineinander verschrankt und das die Hintergrundfolie dieser drei Stlicke bildet, ist fir Kathrin
Rdggla von besonderem Interesse, namlich, wie ,,dort das Bild von Subjektivitat Herrschafts-
instrument geworden ist, welches dem Einzelnen die Verantwortung zuspricht und ihn durch
Identifikation starker bindet [...] ich glaube, auf dieser Ebene wird Unternehmensberatung
tonangebend fiir die Gesellschaft.“!®! Fiirr Réggla stellt der Typus des/der Managers/in,
der/die die neoliberalen Werte in besonderem Malie verkorpert, ,,eine Art Leitfigur” der heu-
tigen Gesellschaft dar: der/die Managerin als ,,inbild des mobilen, dislozierten, autonomen
individuums, das soziale risiken selber zu tragen versteht [...] und wenn Gberhaupt, nur noch
in einer dkonomischen matrix verortbar ist.“**> Dementsprechend lasst sich der neoliberale
Diskurs, in dem sich die von Foucault beschriebenen gouvernementalen Strukturen ein-
schreiben, Roggla zufolge besonders gut im Managementjargon der Unternehmensberater-
branche aufspiiren.’®® Sie interessiert dabei, wie sich die beschriebenen Machtstrukturen in
der Sprache manifestieren, die ja letztendlich flr das Subjektbewusstsein des Individuums

konstitutiv ist.

2.3. Ideologiekritik Gber Sprachkritik

Michel Foucault beschreibt das neoliberale Subjekt, den ,,Homo oeconomicus®, als ,,etwas
Handhabbares*, als jemanden, ,,der systematisch auf systematische Variationen* reagiert und
in eminenter Weise regierbar ist.“*** Kritik kann nun, so konstituiert Roggla in Referenz auf
Foucault, nur darin bestehen, sich mit der Frage auseinander zu setzen, ,,wie man es schafft,
sich nicht dermafen regieren zu lassen. dazu muB3 ich mir ein bewuftsein dartiber verschaf-
fen, wie das geschieht, eigenen verwicklungen nachgehen und mein involviertsein themati-

« 166

sieren.“*® Dies kann aber nicht tber eine ,,behauptete auBenposition gewahrleistet wer-

den. Hier gilt das, was Roggla schon hinsichtlich einer zu erarbeitenden Asthetik des Ge-
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sprachs vermerkte und was auch fur Hubert Fichtes VVorgehen konstitutiv erscheint. Namlich
‘mit der Form gegen die Form” zu arbeiten, nicht auf einer Metaebene “jenseits des Materi-
als”, sondern innerhalb des Diskurses. VVon zentralem Interesse ist fir Rdggla dabei das Ver-
haltnis von Sprache und Macht bzw. von ,Sprache und Handeln* wie es Judith Butler bei-
spielsweise in HaR spricht beschreibt.*®’ Fiir Butler ist Sprache kein Instrument, tiber welches
das Subjekt von sich aus frei verfugen konnte. Sie geht davon aus, dass das Subjekt eben
nicht souveraner Sprecher ist, sondern, dass die ,,Sprache das Subjekt konstituiert. [...] Wer
handelt (d.h. gerade nicht das souverdne Subjekt), handelt genau in dem Malie, wie sie oder
er als Handelnde/r und damit innerhalb eines sprachlichen Feldes konstituiert ist, das von
Anbeginn an durch Beschréankungen, die zugleich Mdglichkeiten eréffnen, eingegrenzt
wird.“*® Nach Butler stellt ,,das Sprechen“ bzw. die Sprachhandlung eine Widerspiegelung
des ,,sozialen Herrschaftsverhaltnisses* dar.'®® Es sind die hegemonialen Diskurse, die sich
im Sprechen widerspiegeln und die das Subjektbewusstsein miterzeugen. Gleichzeitig insze-
niert das Sprechen dieses Herrschaftsverhaltnis stets aufs Neue.'™ Und genau darin verortet
Kathrin Rdggla ein “subversives” ,,handlungspotential®: ,,als autorin kann es mir nicht darum
gehen, diese affinitat, dieses affiziertsein zu leugnen, sondern es als spannungsfeld zu thema-
tisieren.“!™ Das eigene “Affiziert'- und Involviertsein wird in ihren Texten exemplarisch

vorgefiihrt, indem Roggla die ,,Sprache, die uns spricht“,*"? selbst zu Wort kommen lsst und

«173 yvorzufiihren. Menschen

versucht, ,,verschiedene Diskurse und ihre Phrasenhaftigkeit
werden bei ihr ,iber ihre Rhetorik” beschrieben.'’® In diesem Sinne sind, wie Karin
Krauthausen in ihrem Essay Gesprach mit Untoten feststellt, ihre Figuren ,vor allem Gber
ihren Charakter als normierte Sprecher“ zu beschreiben.'”> Réggla geht es hierbei vornehm-
lich darum ,,Ideologiekritik* mittels ,,Sprachkritik* zu iben'”® — also in Analogie zu Fichte
‘mit der Form gegen die Form” zu arbeiten. Das literarische Verfahren, das sie dabei anwen-
det, entwickelt sich, wie sie es selbst beschreibt, aus einer Bewegung der Anné&herung und
Distanznahme heraus: ,,schreiben ist keine bewegung durch den luftleeren phantasieraum,
sondern ein abstoflungs- und anziehungsvorgang, es hat ein materiales gegenuber. das kann

eine begegnung mit gesprachspartnern sein, konnen texte oder mediale duf3erungen sein, es

197 ebd. S. 254.

168 Butler, Judith: HaB spricht. Zur Politik des Performativen. Frankfurt am Main: Suhrkamp 2006. S. 32.
%%gl. ebd. S. 36.

1709l ebd. S. 36.

1 Réggla, Kathrin: von topiiberzeugern und selbstunglaubigen. S. 254.

172 Kralicek, Wolfgang und Klaus Niichtern: Brutalitét ist schick. S. 58.

173 Ruibenauer, Uli und Charlotte Prombach: Interview mit Kathrin Réggla am 30. Mérz 2001 in Weikersheim.
http://www kathrin-roeggla.de/text/wetter_interview.htm (15.01.2007).

" Hilpold, Stephan: Im Zwielicht. S. 3.

17> Krauthausen, Karin: Gespréach mit Untoten. S. 126.

176 Fetz, Bernhard und Klaus Niichtern: Kathrin Réggla. Interview. In: Volltext 2 (2004), S. 1, 20. S. 20.
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ist jedenfalls eine reibung und entziindung am konkreten.""”” Diese “Reibung und Entziin-
dung am Konkreten” verandert, wie Krauthausen feststellt, nun notwendigerweise auch die

asthetische Form:

Eine strukturell gewordene hegemoniale Gewalt, wie sie der Neoliberalismus konstitu-
iert, kann demzufolge nicht tber eine Abbildung der Wirklichkeit in Geschichten er-
fahrbar gemacht werden. Eine ,,welt der suspensebdgen* produziert Wunschwirklichkei-
ten und verfehlt darin die Banalitat und Unaufldslichkeit konkreter Wirklichkeit, sie ver-
fehlt zudem jene Gewalt, die ins Funktionale, in die Strukturen gerutscht ist. Aber auch
ein rein dokumentarisches Vorgehen stimmt nicht mehr, wenn es keinen inszenie-
rungsfreien Raum, d.h. letztlich keinen ,,O-Ton“ gibt.178 [Hervorhebung durch E.P.]

Deshalb greift Roggla auf Mischformen zuriick, die sich der eindeutigen Zuordnung von
“fact” und “fiction” entziehen. Sie orientiert sich dabei an jenem Realismusbegriff bzw. jener
realistischen Haltung die Alexander Kluge beschreibt, der das Motiv fur Realismus immer als
Protest, keinesfalls aber als Bestatigung an der gegenwaértigen Wirklichkeit sieht. Es ist ein
Realismus, der Fakten und Wiinsche nicht als getrennte Bereiche, sondern als realistischen
Zusammenhang darstellen mochte. Der Erfahrungsbegriff, der bei Kluge so zentral ist, spielt
auch fir Réggla eine wichtige Rolle: ,,Bei Kluge geht es immer um die menschliche Erfah-
rungsebene, die er sehr hoch ansiedelt. Gegen die Macht der Abstraktion konstruiert er den
Eigensinn als einen Erfahrungsbereich, eine Gegenmacht.“® Und dementsprechend ist es

auch eine ,,gegenerzahlung“**°

, an der Kathrin Roggla arbeitet. Schon die Rechercheform ist
dabei fur Roggla entscheidend. Im Verlauf ihrer Interviews ist sie darum bemiht, im Ge-
sprach mit den Beteiligten eine ,,Reibung zu bekommen* zwischen den im Sprechen repro-
duzierten ,,Ideologien* und der diesen oft diametral entgegenstehenden Eigenerfahrung der
Beteiligten.’®® Das im Verlauf der Recherche gewonnene Sprachmaterial wird dann aber
nicht im klassisch dokumentarischen Sinn eins zu eins wiedergegeben und abgebildet, son-
dern collagiert, auseinander genommen, sprachlich bearbeitet und neu zusammengesetzt, um

so auf Briiche und Diskontinuitdten der Diskurse aufmerksam zu machen.

Im Folgenden soll anhand der drei ausgewéhlten Stiicktexte der Frage nachgegangen werden,
inwieweit sie ihr Konzept bzw. die Anspriiche, die sie an ihre Texte stellt, tatsachlich (und in

welcher Weise) realisiert und welche sprachlich-asthetische und formale Gestaltung sie mit

1" Réggla, Kathrin: Rede zur Verleihung des Bruno-Kreisky-Preises fiir das politische Buch 2004. Zitiert nach:
Krauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 131.

178 K rauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 131.

179 Kaiser, Céline und Alexander Béhnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht*.

180 Rdéggla, Kathrin: ,,KOUARDZ KLING ,, LIFE!* Und andere Optionen. In: Akzente 46/2 (1999), S. 124-132.
S. 124,

181 Kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht*.
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dem dokumentarischen Anteil ihrer Texte verknipft. Welche ~Ausschnitte der Wirklichkeit
werden von Roggla aufgegriffen und welche Absicht steht dahinter? Wie erfolgt ihr theoreti-
scher und praktischer Zu- und Umgang mit den Themen und wie wird dabei mit dem vorge-
fundenen und recherchierten “Tatsachenmaterial” umgegangen? Welche dokumentarischen
Formate bzw. fiktionalen Gattungen werden in ihren Texten aufgerufen und wie wirkt sich
das auf die Rezeption dieser Texte aus? Welche Mischformen werden dabei eingesetzt, wie
werden dokumentarische und fiktionale Elemente ineinander verwoben und wie wird Miind-
lichkeit (die dem/der Leserln Unmittelbarkeit und eine N&he zum Authentischem suggeriert)
in der Schrift erzeugt? Nicht zuletzt soll auch eine Antwort auf die Frage gefunden werden,
welche neuen Sichtweisen durch diese Behandlung des Stoffes geschaffen werden und wie

dabei die eigene Medialitat miteinbezogen wird.
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3. Textkompositorisches Verfahren am Beispiel drei ausgewahlter
Stlicktexte

3.1. wir schlafen nicht

3.1.1. Das Phantasma der Unternehmensberatung — ein gesamtgesellschaftliches

Phanomen?

Der Text wir schlafen nicht setzt sich mit Ideologien, Werten und Verhaltensnormen in der
Consulting-Branche auseinander. Kathrin Rogglas Interesse gilt dabei der ,,komplexen Identi-
fikationsstruktur von Unternehmensberaterinnen: Die Akteurinnen dieses Berufsfeldes ha-
ben Roggla zufolge Werte und Normen ihres Unternehmens so weit verinnerlicht, dass sie sie
fur ihre eigenen halten.’® Der Zugang der Autorin zu dem Thema erfolgt tber die Sprache
und zwar Uber die ,,Sprache dieser Menschen*, und dementsprechend werden die Figuren in
wir schlafen nicht vornehmlich ,iiber ihre berufsspezifische Rhetorik* dargestellt.’®® Dies
entspricht auch Rogglas zuvor beschriebener Absicht “Ideologiekritik mittels Sprachkritik” zu
uben. Um die hier géngigen Ideologien und berufsspezifischen Rhetoriken zu beobachten,
recherchierte sie circa drei Jahre lang im Feld der New Economy, fuhrte zahlreiche Inter-
views und Gesprache mit den Beteiligten und rezipierte einschldgige Literatur zu diesem
Thema. Das daraus gewonnene Material wurde dann in dem Text wir schlafen nicht litera-
risch verarbeitet.

Die behauptete These, die Roggla dabei verfolgt, ist, dass die Normen der Consultingbranche
und Unternehmensberatung mittlerweile ,,zu hegemonialen Werten geworden* sind™®*, die
sich in den Gesellschaftskorper selbst einschreiben und das Subjektbewusstsein der Individu-
en mitbestimmen. Die Welt der "New Economy’, so befindet Rdggla, ist ,,keine andere Welt,
sondern eine gesamtgesellschaftlich tonangebende — unsere Gesellschaft auf Manager-
Formeln gebracht. Alles dreht sich heute um Effizienz und Dynamik.“'®> Und in der Tat wer-
den "Schlisselqualifikationen” wie Flexibilitat, Belastbarkeit, 6konomisches Denken, Eigen-
initiative, Selbstdisziplin, Durchsetzungskraft und nicht zuletzt das oft vernehmbare Schlag-

wort der personlichen Effizienz nicht nur von den Akteurinnen dieses Berufsfeldes gefordert,

182 ygl. Wolters, Dierk: Alles dreht sich heute um Effizienz und Dynamik. In: Frankfurter Neue Presse:
29.04.2004, S. 3. vgl. auch: Kaiser, Céline und Alexander Béhnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht“.

183 ygl. Schacherreiter, Christian: Die Sprachspiele der New Economy auf dem Priifstand der Recherche. In:
Oberdsterreichische Nachrichten: 26.04.2004, S. 25.

184 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. S. 57.

185 Wolters, Dirk: Alles dreht sich heute um Effizienz und Dynamik. S. 3.
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sondern mittlerweile generell als wichtige Qualifikationen am Arbeitsmarkt angesehen, ja
sogar in vielen Arbeitsfeldern als selbstverstandlich vorausgesetzt. In diesem Zusammenhang
ist auch immer wieder von der ,,Generation Praktikum® die Rede. Der Begriff ,,Generation
Praktikum* steht seit den 1990ern fiir die beruflich prekar empfundene Lebenssituation von
jungen Arbeitssuchenden, denen von Unternehmen tber weite Strecken nur unter- oder unbe-
zahlte Praktikumsvertrage angeboten werden. Das fuhrt nun wiederum vielfach dazu, dass
junge Akademikerinnen, die sich eigentlich auf der Suche nach einer festen Anstellung be-
finden, eine Praktikumsstelle nach der n&chsten durchlaufen, ohne in einem Unternehmen
FuB fassen zu kdnnen. Dieses Phdnomen wird auch von der Figur der Praktikantin in wir
schlafen nicht thematisiert. Aufgrund dieses existentiell sehr unsicheren Rahmens geht die
Utopie verloren, dass es eine Kultur jenseits dieses Systems geben kénnte und dass das Leben
nur zur Halfte aus Arbeit bestehe.’® Diese Grundstimmung ist mit dafiir verantwortlich, dass
die eigene Identitat weitgehend Uber den Beruf definiert wird, da es nicht mehr mdglich ist,
ein eigenes Ich jenseits der Arbeit zu entfalten. Der ,,Individualismus*, der vom Markt gefor-
dert werde, so stellt Steffen Kraft in seinem Artikel zu Generation Praktikum fest, wird von
den Individuen ,,vollstandig internalisiert”: Durchsetzungsvermdgen sei so nur mehr Gber die
Ausbildung einer ,,Unternehmensmentalitat“ moglich.'®’

Es entspricht nun aber keineswegs Kathrin Rdgglas Intention im vorliegenden Text das Port-
rait einer fremden Welt zu entwerfen, die dann einer moralischen Wertung unterzogen wirde.
Rdggla ist nicht daran gelegen Schuldzuweisung abzugeben, sondern vielmehr ist sie an einer

«188

Art ,,Gegenwartsanalyse“™" interessiert und daran, inwieweit sie innerhalb der behandelten

Thematik selbst involviert ist;

Ich schaue mir gerne Milieus an, die ich nicht kenne und versuche, eine Form der Be-
schreibung zu finden. Fragen zu stellen. Einen Erkenntnisprozess auszuldsen, der Spaf
macht. Das ist aber naturlich kein teilnahmsloser Erkenntnisprozess, sondern ein kriti-
scher, ich bin nicht objektiv, sondern beziehe Position, und mehr noch, ich bin ja auch
als ganze Person involviert.'® [Hervorhebung durch E.P.]

Das eigene Involviertsein stellt flir Roggla eine der zentralen Fragestellungen sowohl wah-
rend der Recherche als auch wahrend der Arbeit an dem Text selbst dar. Die Lektilre des

Textes soll demzufolge den Impetus zu einer kritischen Auseinandersetzung mit der behan-

delten Thematik geben, wobei Roggla nicht beabsichtigt einen objektiven Standpunkt zu

186 ygl. Kraft, Steffen: Generation Praktikum: Mehr Mut, mehr Wut. http:/stellenmarkt-
content.sueddeutsche.de/jobkarriere/berufstudium/artikel/895/74821/ (14. 04.2008).
187
ebd.
188 Kralicek, Wolfgang und Klaus Niichtern: Brutalitat ist schick. S. 57.
189 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. S. 58.
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suggerieren. Es soll also nicht der Eindruck vermittelt werden, dass es sich hier um eine neut-
rale Berichterstattung handelt. Inwieweit und in welcher Weise Rdggla dieses VVorhaben rea-
lisiert, soll im Folgenden untersucht werden.

wir schlafen nicht ist ein Text, der in dreifacher Form vorliegt. Die szenische Fassung wurde
am 07.04.2004 am Dusseldorfer Schauspielhaus uraufgefiihrt. Sie basiert auf dem unmittelbar
zuvor erschienenen Roman mit dem gleichnamigen Titel. Beinahe zeitgleich, am 16.02.2004,
wurde das Horspiel wir schlafen nicht erstmals ausgesendet. Die Gleichzeitigkeit des Er-
scheinens sollte Roggla zufolge ,,eine Art Unsicherheit” schaffen, was die Zuordnung des
Textes zu einer bestimmten Gattung betrifft.'® Schon hier zeigt sich Rogglas Vorliebe fiir
Mischverhéltnisse, die sich klaren Genre- und Gattungszuordnungen entziehen. Wie bereits
im Zusammenhang mit Fichtes Collageverfahren festgestellt wurde, ist sie darum bemiiht,
ihre Texte in einem “medialen Dazwischen” zu verorten. Auch bei wir schlafen nicht ging es
ihr um die ,,Gleichzeitigkeit der medialen Verhaltnisse“'**. Schon durch die Uneindeutigkeit
hinsichtlich der Zuordnung des Textes ist der/die LeserIn in seiner/ihrer linearen Rezeption
irritiert und zur aktiven Auseinandersetzung herausgefordert. Mit welcher Textsorte hat man
es hier zu tun? Einem Horspiel? Einem Roman? Oder doch einem Theaterstlick?

Auch wenn sich die vorliegende Arbeit in erster Linie mit der dokumentarischen Verfah-
rensweise in Rogglas dramatischen Texten auseinandersetzt, sollen im Folgenden dennoch
die Struktur, der Inhalt und die sprachliche Gestaltung des Romans beschrieben werden, da
Rdggla diesem in den gegenwaértig vorliegenden Fassungen (vor dem Horspiel und dem Dra-
ma) den Vorzug gibt, da sie in der Romanfassung ihr intendiertes "Programm” am ehesten als

realisiert erachtet.

3.1.2. Formale und inhaltliche Gestaltung

3.1.2.1. Roman

Der Roman unterteilt sich formal in 32 Kapitel, in denen sechs Figuren auftreten. lhre Na-
men, Funktionen bzw. Berufsbezeichnung und ihr Alter sind am Beginn des Romans aufge-
listet. Zu den sechs Akteurlnnen gehdren jeweils ein Vertreter und eine Vertreterin aus dem
Bereich der Implementierung (der IT-Supporter und die Key Account Managerin), zwei Ver-
treter aus dem Bereich der Strategie-Beratung (der Senior Associate und der Partner) sowie

eine Online-Redakteurin und eine Praktikantin. Im Text werden sie nicht namentlich als bei-

190 kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,wir schlafen nicht.
191
ebd.
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spielsweise ,,Silke Mertens* oder ,,Oliver Hannes Bender* ausgewiesen, sondern ausschliel3-
lich ihrer beruflichen Funktion entsprechend als ,,Key Account Managerin®“ oder ,,Senior
Associate”. Eine Fachmesse bildet den Schauplatz des Geschehens. Innerhalb dieses Rah-
mens geben die Figuren in einer Reihe von Gesprachs- und Interviewsituationen uber die
unterschiedlichen Aspekte ihres Arbeitslebens Auskunft. Sie thematisieren beispielsweise
den standigen Konkurrenzkampf, Hierarchien, Einstiegs- und Aufstiegsmdglichkeit innerhalb
der Unternehmen, fehlendes Privatleben, Angst vor Arbeitslosigkeit, Stress und Anpassungs-
druck. Die Figuren berichten vom ,short-sleeping, quick-eating, [dem] business-class-
gefliege®, der ewigen ,,wachstumslogik, die man irgendwann gegen sich selbst anwende*2
und dem bereits im Titel genannten Schlafentzug. So heif3t es schon im Klappentext: ,,Sie
schlafen nicht. [...] Denn es geht um Organisation, um Content, um Kommunikation, vor
allem aber auch um die eigene Identitat. Auch hier auf dieser Messe, wo sie gerade stehen,
mit dieser Frau, die ihnen Fragen stellt.“**® Gleich im Anschluss wird im Klappentext auf
Kathrin Rogglas langwierige Interviewtatigkeit mit Vertreterinnen der Consultingbranche
verwiesen, die sie in diesem Roman zu einem ,,fiktiven Kosmos verwoben habe. Am Beginn
des Romans findet sich eine Art Danksagung der Autorin, in der sie sich bei ihren Ge-
sprachspartnerinnen fur die Zeit und die Informationen, die diese ihr im Laufe der Interviews
zur Verfugung gestellt haben, bedankt und ebenfalls noch einmal den expliziten Hinweis
gibt, dass dem nachfolgenden Text Gesprache mit ,,consultants, coaches, key account mana-
gerinnen, programmierern, praktikanten usw.“ zugrunde liegen.** Schon ,,bevor der eigentli-
che Text beginnt“, so stellt Bettina Markovic in ihrer Diplomarbeit Pop-Literatur und ihr
Diskurs zwischen Affirmation und Subversion fest, ,,ist man als Leser bereits hin- und herge-
rissen zwischen Fiktion und Fakt.“**> Mit welcher Textsorte hat man es hier zu tun? Mit einer
Reportage oder einem Roman? Einerseits wird der fiktive Charakter des nachfolgenden Tex-
tes schon allein durch die Gattungszuordnung des Untertitels (wir schlafen nicht. roman.)
betont, andererseits gleichzeitig auf die Faktizitit des eingearbeiteten Materials verwiesen.
Der reportagenhafte Eindruck wird auch dadurch verstérkt, dass sich der Roman aus einer
nach Themen geordneten Folge von Interview- und Gesprachssituationen zusammensetzt.
Die Figuren in wir schlafen nicht scheinen sich in einer permanenten Interviewsituation zu
befinden. Irritation bei der Lektire entsteht aber auch dadurch, dass die Figuren hier auf die

Fragen eines Gegenubers antworten, das im Text nicht wirklich greifbar wird. Die Figurenre-

192 Roggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. Frankfurt am Main: Fischer, 2004. S. 37-38.

193 ebd. Klappentext.

194 ygl. ebd. S. 4.

1% Markovic, Bettina: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. Mit besonderer
Berticksichtigung von Kathrin Rdgglas Prosa. Diplomarbeit. Univ. Wien 2006. S. 68.
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de erscheint als Replik auf gestellte Fragen, die im Roman nicht enthalten sind. Auch wenn

“19 ausweist, gibt der Text

der Fischer Verlag im Klappentext den/die Interviewerln als ,,Frau
selbst keine expliziten Hinweise, die diese Schlussfolgerung zuliel3en, wenngleich auch die
Analogie zwischen der Interviewtatigkeit der fragenden Instanz und jener der realen Autorin
als vordergrundig intendiert erscheint. Karin Krauthausen bezeichnet die Erzahlinstanz des-
halb auch als , fiktives Double der Autorin“‘®” Die Anwesenheit dieser Erzahlinstanz wird
jedoch (mit Ausnahme des letzten Kapitels) ausschlieBlich Uber die Figurenrede hergestellt,

die sich fortwahrend auf die im Text nicht dokumentierten Fragen dieser Instanz bezieht:

ob das jetzt das interview sei? ,,ist das jetzt das interview", um das gebeten worden sei?

ja, er sei herr gehringer, nur, er wolle da schon sichergehen, daf er sozusagen beim rich-
tigen termin gelandet sei, nicht, da ihm da einige dinge durcheinander kdmen. und er
wiRte gerne, mit wem er es zu tun habe, dann kénne man ruhig mit den fragen losschie-
Ren —

,,also schiellen sie los!*

ja, jetzt kénne man anfangen, er sei bereit, er sei zu allem bereit (lacht), na ja, zu fast al-
lem (lacht).*®®

Befremdend bei der Lektiire wirkt ebenso, dass die Figuren die meiste Zeit im Konjunktiv
und in der dritten Person von sich selbst sprechen. Nur vereinzelt wird die Replik der Figur
im Indikativ (,,ist das jetzt das interview®, ,,also schieRen sie los!*) wiedergegeben. Karin
Krauthausen bezeichnet diese Textstellen deshalb auch als ,,O-Ton-Zitate*, die mittels An-
fuhrungszeichen als ,,direkte Rede* ausgewiesen werden.’®® Die meiste Zeit hindurch er-
scheint die Figurenrede aber als eine vermittelte indirekte Rede, die auf ,,die Nachzeitigkeit
der Berichterstattung® verweist.?®® Der Eindruck einer indirekten Berichterstattung wird so-
wohl durch die Wiedergabe des Gesprochenen in der dritten Person als auch durch die Set-
zung der Rede in den Konjunktiv evoziert. Zwar kann die indirekte Rede sowohl im Indikativ
als auch im Konjunktiv formuliert werden, jedoch mit unterschiedlicher stilistischer Wir-
kung. Wéhrend die Verwendung des Indikativs vornehmlich die Unbezweifelbarkeit einer

Aussage suggeriert und diese quasi als “faktisch™ gegeben darstellt, wird durch die Verwen-

19 Im Klappentext heiRt es: ,,mit dieser Frau, die ihnen Fragen stellt.“ Die Interviewerln als Frau auszuweisen,
geschah wahrscheinlich in Bezugnahme auf die Interviewtatigkeit der Autorin. Dadurch entsteht aber auch hier
eine gewisse Irritation (ob beabsichtigt oder nicht sei dahingestellt), was die eindeutige Zuordnung zu dokumen-
tarischem Text und fiktionaler Literatur betrifft. Wéhrend bei dokumentarischen Textsorten der/die Autorin mit
dem/der Interviewerln bzw. VerfasserIn gleichgesetzt werden kann, ist es bei fiktionalen Textsorten nicht zulés-
sig, AutorIn und ErzéhlerIn gleich zu setzten und als identisch zu behandeln.

Y97 Krauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 130.

198 Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 9.

199 Krauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 121.

20 ebd. S. 121.
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dung des Konjunktivs der Wahrheitsgehalt des Gesagten eher in Frage gestellt. Die Erzéahlin-
stanz scheint sich in diesem Fall von der Aussage bzw. der Verantwortung fiir deren Wahr-
heitsgehalt zu distanzieren bzw. ihre Distanz zum Gesagten hervorheben zu wollen.?

Die indirekte Rede in wir schlafen nicht bleibt allerdings, wie Krauthausen feststellt, ,.ellip-
tisch®. Es fehlt die rahmende Zuordnung einer Erzahlinstanz, die mit einleitenden Formeln
wie beispielsweise ,er sagt“ oder ,sie sagt* die wiedergegebene Rede einer bestimmten
Sprechinstanz zuschreiben wiirde.?%? Als die rudimentéren Reste einer solchen Erzahlinstanz
verbleiben nur die in den Klammern eingefligten Verben, wie beispielsweise ,,(lacht)*, die
vereinzelt die Reaktionen der Figuren wiedergeben und die, wie Eva Kormann in ihrem Auf-
satz Jelineks Tochter und das Medienspiel konstatiert, an die ,,Regieanweisungen im Neben-
text eines Dramas* erinnern.?®® Die Abweichung von der tiblichen Darstellungsweise bzw.
die Abweichungen von den gangigen Gattungsnormen haben Kormann zufolge hier ,.eine
kommunikative Funktion®,*** auf die noch bei der Gegeniiberstellung von Roman und Dra-
mentext naher eingegangen werden soll.

Neben indirekter Rede und Zitat weist der Text noch eine dritte Form der Figurenrede auf,
bei der ein Sprecherlnnenwechsel durch einen einleitenden Gedankenstrich signalisiert wird.
In diesen Passagen erscheint die Erz&hlinstanz nicht als priméarer Bezugspunkt der Replik,
sondern wird eher in den Hintergrund geriickt. Kormann bezeichnet diese Gedankenstrich-

«205

Passagen als eine ,,Zwischenstufe*““*> zwischen O-Ton-Zitat und indirekter Rede. Die Figuren

scheinen sich weniger auf die imaginierten Fragen eines/r Interviewerln zu beziehen, sondern

auf die Rede der anderen Figuren zu reagieren:

- vielleicht ein nickerchen zwischendurch?

- oder der minutenschlaf!

- am birotisch!

- oder schlafen in geparkten autos, auch schon gemacht: in tiefgaragen, in parkhausern.
manche sagen ja, sie schliefen im stehen, doch das hat er noch nie gesehen -

- also sie hat sich angewohnt, sich beim fliegen eine stunde killerschlaf zu holen. und
wenn tage superheftig waren, hat sie sich manchmal in irgendein biro zulickgezogen und
nur kurz zehn, flinfzehn minuten die augen zugemacht.

- jeder kennt das doch. man sagt dann: ich geh mal frische luft schnappen. in wirklichkeit
geht man nur drei rdume weiter, setzt sich auf einen leeren birostuhl und knackt dann
einfach mal zehn minuten weg.

- klar, wir sind alle nur menschen!

201 ygl. Rug, Wolfgang und Andreas Tomaszewski: Grammatik mit Sinn und Verstand. Stuttgart: Klett 2001. S.
103-104.
202 ygl. Krauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 121.
203 Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. Zu Kathrin Régglas wir schlafen nicht. In: Na-
gelschmidt, Ilse und Lea Miller-Dannhausen u.a.: Zwischen Inszenierung und Botschaft. Zur Literatur deutsch-
sprachiger Autorinnen ab Ende des 20. Jahrhunderts. Berlin: Frank & Timme 2006. S. 229-245. S. 231.
204

ebd. S. 231.
2% ebd. S. 232.
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- aber sag das mal jemandem auf den kopf zu!*®

In diesen Passagen wird die Figurenrede weiterhin in der dritten Person wiedergegeben, al-
lerdings unter weitgehender Aussparung des Konjunktivs. Auch wenn die vornehmliche Ver-
wendung des Indikativs hier auf die tatsachliche Gegebenheit des Gesagten zu verweisen
scheint bzw. den "Realgehalt” der Aussage starker betont, als dies bei der konjunktivischen
Replik der Fall ist, indiziert die Rede in der dritten Person, dass es sich hier um kein “authen-
tisches” Sprechen handelt. Es bleibt eine indirekte ,,uneigentliche Rede*, wie Kormann her-
vorhebt.?%” Es ist eine enteignete Form des Sprechens, die, obwohl die Figuren permanent
uber sich und ihre Situation reflektieren, nichts tber die eigentliche Person aussagt. Den Fi-
guren, die sich hier ausschlief3lich Gber ihre berufliche Funktion definieren, ist es scheinbar
nicht mehr moglich “ich” zu sagen. Sie sind austauschbar, worauf schon die vielfach nicht
eindeutige Zuordnung der Rede zu einer bestimmten Sprechinstanz (z.B. innerhalb der Ge-
dankenstrich-Passagen) verweist. Rogglas Figuren sind zwar keine entpersonifizierten Typen,
stellen aber auch keine individuell gestalteten Charaktere dar. Sie sind, wie mit Krauthausen
schon zuvor festgestellt wurde, primér tber ,,ihren Charakter als normierte Sprecher” zu be-
schreiben.?®® Im Text scheinen sie unter einem standigen Rededruck zu stehen, was schon
allein durch das "Setting” bedingt wird. Innerhalb der im Text vorgestellten Messesituation
missen die Akteurlnnen Kundenkontakte knipfen, sich und ihr Unternehmen prasentieren,
kurz: sich standig selbst verkaufen.?”® Dieser standige Rede- und Verkaufsdruck scheint den

Figuren mitunter selbst zuviel zu werden, wie aus der folgenden AuBerung hervorgeht.

,WO waren wir stehengeblieben?” ach ja, wie viel sie am tag rede? sie wisse es auch
nicht, das kénne sie jetzt beim besten willen nicht sagen. allein, wenn sie dariiber nach-
denke, werde ihr schon anders zumute. [...] denn manchmal werde es auch ihr zuviel.
manchmal, wenn [...] sie sich nur noch reden hére, dann kénne sie sich nicht mehr in je-
ne kategorie einordnen, dann — ,,aber wo waren wir stehengeblieben? Ach ja, sich reden
héren, wéhrend man spricht, so wird ein kundenkontakt eben gemacht!*#°

Das Sprechen scheint im Text aber nicht nur der Selbstdarstellung, sondern auch der Selbst-
herstellung zu dienen. Die Identifikation mit dem eigenen Unternehmen und dessen Werten
ist maBgeblich fir die berufliche Existenz, neben der es flr die Figuren nicht mehr viel zu
geben scheint. Sie scheinen sich aul3erhalb der neoliberalen Matrix nicht mehr verorten zu

26 RBggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 21.

27 Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 233.

28 K rauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 126.

209 ygl. Kaiser, Céline und Alexander Béhnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht®.

210 Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 23. vgl. auch gekiirzte Variante in: Roggla, Kathrin: wir
schlafen nicht. Das Stlick. In: Theater heute 45/3 (2004), S. 59-67. S. 59.
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kdnnen. Die neoliberale Ideologie, die die Figuren hier fortwahrend vertreten missen und die

sich in ihrem Sprechen widerspiegelt, wirkt auch verdndernd auf das Subjektbewusstsein ein:

ob sie sich verandert habe? natirlich habe sie sich verandert, naturlich passe man sich
an, wenn man so einen professionalisierungsprozef durchlaufen habe.[...] und mitfie-
bern misse schon sein, etwas mitfiebern mit dem eigenen betrieb. da werde ja heute kei-
ne vollidentifikation mehr verlangt, aber ein wenig mitfiebern musse schon sein, wie
man wisse. [...] das sei ja ihr job, positionen einzunehmen und wieder zu relativie-
ren. aber andererseits mussten sie [sie und ihre kolleginnen] auf den positionen auch
wirklich vorhanden sein, kurz, man miisse daran glauben, ,,wo man gerade ist“.*** [Her-
vorhebung durch E.P.]

Auch wenn die Key Account Managerin, der diese Replik zugeordnet ist, relativierend fest-
stellt, dass heute zwar keine “Vollidentifikation” mit dem Unternehmen mehr gefordert wiirde,
muss sie doch einrdumen, dass sie sich bedingt durch ihr berufliches Umfeld und ihre gegen-
wartige Arbeitssituation auch selbst verdndert habe. Die beruflichen Anforderungen, die eine
stdndige Neupositionierung und Relativierung der jeweiligen Standpunkte nach sich ziehen,
scheinen am Subjekt nicht spurlos vorbeizugehen. Die geforderte ldentifikation mit einem
standig wechselnden Standpunktdenken wirkt sich auch auf die Konstitution der Subjekte aus,
da die standig fluktuierenden Positionen, die die Figuren hier einnehmen mdassen, jederzeit
auch von ihnen selbst beglaubigt und geglaubt werden missen. Dementsprechend vergleicht
der Partner diese Arbeitssituation (auf der Messe) mit einer Form von ,,gehirnwasche®, was ja
auch, so die Figur, ,,sinn der sache“ sei, da man sonst eben keine Geschafte machen kénne.**?

Die Figuren in wir schlafen nicht erscheinen substanzlos, fragil und disloziert. Ein Subjekt-
entwurf scheint nur mehr in Referenz auf das Unternehmen und dessen ideologische Stand-
punkte mdglich zu sein, von denen das Reden und Denken der Figuren determiniert wird. Das
Subjekt stellt sich, wahrend es die Unternehmensmentalitat verbal reproduziert, in dieser Rede
gleichzeitig selbst her. Dabei sind es gelegentlich sogar die Figuren selbst, die, wie
Krauthausen betont, tiber das ,,Prekére ihres Sprechens* reflektieren — ein Sprechen, das im-
mer ruckgebunden ist an einen neoliberalen ,,apparat®, an eine ideologische Ordnung, die die

213 und durch die sie sich nun wiederum selbst Glauben schen-

Rede der Figur erst beglaubigt
ken kann.

Wahrend Uber weite Strecken des Romans die Rede der Figuren von Hektik und Atemlosig-
keit bestimmt wird, scheint sich gegen Ende hin die Zeit eher zu dehnen. Die Wahrnehmung

der Figuren scheint durch die vorangegangenen Ereignisse verdndert und die Rede Uber ein

211 Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 142.

212 ygl. ebd. S. 129.

2B ygl. Krauthausen, Karin: Gespréach mit Untoten. S. 128. vgl. auch: Roggla, Kathrin. wir schlafen nicht.
roman. S. 142.
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Geschehen dauert gelegentlich langer als dieses selbst.** Die verlangsamte Wahrnehmung
kreist hier um den Fund eines toten Kdrpers in einem Birogebédude, an das sich die Sprecher
in dieser Situation erinnern. Es handelt sich allem Anschein nach um eine Person, die
Selbstmord begangen hat, und die nun nicht mehr unter die Erfolgsgeschichten des Unter-
nehmens subsumiert werden kann. Entsprechend Régglas dramaturgischer Konzeption, die
gegen Ende hin immer mehr ,,auf das Katastrophische zu lauft“?**, verschiebt sich die Stim-
mung auf der Fachmesse nach und nach ins Unheimliche. So werden am Rande immer wie-
der ,,hubschraubergerdausche®, ,,sicherheitskrafte” und ,,alarmstimmen® erwahnt, die, wie die
Figuren nun feststellen, eigentlich bereits ,,von anfang an“ zu horen gewesen seien.® Im 28.
Kapitel, das mit dem programmatischen Titel ,,gespenster* betitelt ist, reflektieren die Figu-
ren dann Uber ihre eigene Lebendigkeit bzw. Unlebendigkeit und vergleichen sich selbst und
ihre Kollegen mit ,,untoten” und im weiteren Verlauf mit ,,zombies“.?” In dieser Zuordnung
klingt eine gewisse Grundstimmung an, die sich bereits im Verlauf der Lektiire des Textes
einstellt, ndmlich das Gefiihl, dass man es hier mit &uRerst entkorperlichten Stimmen zu tun
hat, denen etwas "geisterhaftes” bzw. "gespenstisches” immanent ist. Der Eindruck, dass es
sich hier um Gespenster- bzw. Geisterstimmen handelt, wird vornehmlich durch die indirekte
Kolportage der omindsen Erzédhlinstanz hervorgerufen, der selbst etwas Geisterhaftes anhaf-
tet.

Die Anwesenheit der Erzahlinstanz wird im Romantext mittels der Figurenrede zwar deutlich
evoziert, gleichzeitig kann sie im Text aber nicht wirklich manifest gemacht werden. Sie ist
zwar meistens die Adressatin der Repliken der Figuren, verbleibt jedoch im off. Aber sie ist
es, die die Figurenrede wiedergibt, worauf der Redemodus der Figuren schliefen lasst.
Kormann bezeichnet dieses ,,vermittelnde Ich* als ,,Grenzfall einer homodiegetischen Erzéhl-
instanz.*® Die Erzahlinstanz wird nur im letzten Kapitel des Romans, das mit ,,wiederbele-
bung (ich)“ betitelt ist, manifester. Die Interviews mit den Figuren sind beendet und die In-
terviewerIn kehrt scheinbar wieder zum Indikativ zuriick. Die Rickkehr zum ,,ich*, auf wel-
che die Uberschrift verweist, ist aber nur eine ,,sprachlich imaginative Geste der Bezugnah-
me“ bzw. ,ein Sich-ins-Verhaltnis-Setzen zum Geschehen, wie Krauthausen feststellt.”*°
Die Erzéhlinstanz bleibt weiterhin konturlos, vage und unscharf. Ihr ,,ich* taucht nur im Titel

auf. Der Inhalt des Kapitels gibt konsequenterweise weiterhin keine Hinweise, die Rick-

214 ygl. Kormann, Eva. Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 237. vgl. auch: Réggla, Kathrin. wir schlafen
nicht. roman. S. 208.

213 ygl. Fetz, Bernhard und Klaus Niichtern: Kathrin Réggla. Interview. S. 20.

218 Reggla, Kathrin. wir schlafen nicht. roman. S. 191

217 ygl. ebd. S. 199.

218 K ormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 231.

219 K rauthausen, Karin: Gespréch mit Untoten. S. 130.
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schlusse auf ihre Person zulieRen. Die Erzahlinstanz stellt sich hier lediglich die nun abwe-
senden Figuren in ihren berufsspezifischen Szenarien und Diskursen vor und imaginiert die
Rede der hier Abwesenden. Nachdem die vorgestellte Situation gegen Ende des Romans zu-
nehmend unheimlicher geworden ist, haben die Figuren angefangen einen Widerstand gegen
die InterviewerIn aufzubauen und ,,sich gegen die fortdauernde Art der Befragung* zu weh-
ren.??° Sie sind in den Streik getreten und ,,machen da jetzt nicht mehr mit“, wie die Erzahle-
rin nun auch abschlieBend feststellt.?%*

Dieses hier vorgestellte letzte Kapitel, in dem die Erzdhlinstanz mehr oder weniger in Er-
scheinung tritt, wurde nicht in den Dramentext ibernommen. Aber nicht nur der Inhalt dieses
Kapitels scheint aus der dramatischen Fassung ausgespart worden zu sein, auch weitere Sig-
nale, die auf die Anwesenheit einer interviewenden Instanz schlielen lassen wiirden, wurden
vermindert. In welchem Male sich das auf die Rezeption auswirkt, soll im Folgenden unter-

sucht werden.

3.1.2.2. Theaterstiick

Die Figuren bleiben in der dramatischen Version von wir schlafen nicht im Wesentlichen
unverandert. Nur ihr Alter wird nicht mehr exakt festgelegt, sondern ungefahr bestimmt
(z.B.: Key Account Managerin: 32-37). Die Figurenauflistung am Beginn des Stiicks enthalt
verglichen mit dem Roman einige zusatzliche Informationen. So wird dem Partner und der
Praktikantin eine eher aulRenstehende Position zugewiesen. Der Dramentext weist beide im
Unterschied zu den restlichen ,,Gruppenfiguren* als ,,Exterritoriale Figuren* aus. Die restli-
chen vier Figuren werden unter der Kategorie ,,Gruppenfiguren* subsumiert, hier aber wie-
derum hierarchisch differenziert in ,starkere* (die Key Account Managerin und der Senior
Associate) und ,,schwachere Figuren® (der IT-Supporter und die Online-Redakteurin).???
Formal unterteilt sich der Stlicktext in funf Bilder sowie einen Pro- und einen Epilog. Die
funf Bilder sind jeweils wiederum in drei Szenen unterteilt. Die Anderungen, die gegentiber
dem Roman vorgenommen werden, betreffen vordergriindig die Lange des Textes. Vergli-
chen mit dem Roman weist das Stlck einen deutlich gekirzten Haupt- und einen erweiterten
Nebentext auf. Neben der hier eindeutigen Markierung des/der jeweiligen Spre-
chers/Sprecherin einer Replik, dem Personenverzeichnis, der Bild- und Szenenmarkierung

enthalt der Nebentext auch Bihnenanweisungen zur Inszenierung:

220 ygl. Kaiser, Céline und Alexander Béhnke: Interview zu ,wir schlafen nicht*.
221 ygl. Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 220.
222 Roggla, Kathrin: wir schlafen nicht. Das Stiick. In: Theater heute 45/3 (2004), S. 59-67. S. 59.
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DER IT (flustert) ,,quartalstrinkerin!*

(die online tritt beleidigt ab)

(die praktikantin kommt und unterbricht die situation. sie halt was in der hand. papiere,
ein handy mit einem gesprach, das niemand annehmen will)??®

Die Szenenmarkierungen enthalten neben einer thematischen Betitelung der nachfolgenden
Szene ebenso Aktions- und Regieanweisungen (z.B.: ,,3. bild: das gerét. 1. szene: situation, in

der nur der partner spricht und niemanden zu wort kommen laBt.“***

). Verglichen mit dem
Inhalt der Romankapitel wird im Dramentext nicht nur eine Kiirzung, sondern auch eine Um-
stellung vorgenommen. So enthélt das erste Bild, das mit ,,das spiel beginnt: die selbstdarstel-
lung* betitelt ist, beispielsweise Teile der Romankapitel 0-3 sowie der Kapitel 5 und 13. Die
Inhalte der Romankapitel 4, 22 und 32 werden géanzlich weggelassen und finden keinen Ein-
gang in den Dramentext. Die in den Stlcktext eingearbeiteten Teile werden ebenfalls nicht
chronologisch, der linearen Abfolge der einzelnen Kapitel entsprechend eingearbeitet, son-
dern wechselweise montiert, so beispielsweise in der zweiten Szene des ersten Bildes. Diese
Szene setzt sich im Wesentlichen aus Passagen zusammen, die im dritten Kapitel des Romans
enthalten sind, in dem die Key Account Managerin und der IT-Supporter tber den standigen
Mangel an Schlaf berichten bzw. den ,,genetischen defekt”, nicht vorschlafen und Schlaf
speichern zu konnen, beklagen.””® Die Szene beginnt mit einem kurzen Wortwechsel zwi-
schen Key und IT, der sich aus vereinzelten Satzen zusammensetzt, die sich verteilt auf der
Seite 23 des Romans finden. Es folgt eine langere, vollstdndig tbernommene Passage, die im
Roman auf Seite 21 enthalten ist, auf die dann eine kirzere Passage der Seite 20 folgt, an die
weitere kurze Absatze der Seiten 21 und 22 angereiht werden. Dann werden zwei Passagen
von Seite 93 und 94 eingeschoben, die das Schlafentzug-Thema unterbrechen, dann tber di-
verse Messeszenarien und verkaufsstrategische Uberlegungen wieder zum Thema zuriickfiih-
ren, wobei wieder vereinzelte Passagen des 3. Romankapitels einmontiert werden.

Die sprachliche Gestaltung entspricht im Wesentlichen jener des Romans. Das dokumentari-
sche Material, das Roggla im Laufe der Recherche gesammelt hat, wird in beiden Textfas-
sungen des wir schlafen nicht-Komplexes nicht eins zu eins wiedergegeben, sondern mehr-
fach verfremdet. Neben der konsequenten Kleinschreibung, der Wiedergabe der Rede im
Konjunktiv und der dritten Person wird auch eine ,,Rhythmisierung und Biindelung“??® des
Sprachmaterials vorgenommen. Die Figurenrede wird dabei beschleunigt oder auch verlang-

3 epd. S. 61.

4 epd. S. 62.

225 Réggla, Kathrin. wir schlafen nicht. roman. S. 22. vgl. wir schlafen nicht. Das Stiick. S. 59.
226 Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 233.
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samt wiedergegeben. Einzelne Formulierungen werden mehrfach wiederholt, oftmals auch
von verschiedenen Figuren wiedergegeben und dadurch als ,,sprachliche Klischees* gekenn-
zeichnet.??” Die Wiederholungen, die den Text rhythmisch strukturieren, fiihren oft zu einer
geradezu hysterischen Form des Sprechens der Figuren. Es ist ein ,,atemloses, von Redun-

228

danzen gekennzeichnetes Sprechen®, wie Krauthausen feststellt*=® und wie das folgende Bei-

spiel illustrieren soll.

,»,es ist 16.301“ das werde man doch mal aussprechen dirfen — nein? dirfe man nicht?
»ist gut.” sie rede schon von was anderem weiter, sie rede gleich von anderen dingen
weiter —nein sie werde jetzt nicht von den terminen sprechen, die noch zu erledigen seien
oder die sie erledigen hatte sollen: den vormittagsterminen, den nachmittagsterminen,
nein, damit fange sie nicht an, aber es entspreche nun mal der wahrheit, ,,daR jetzt 16.30
ist!“ das mochte sie doch sagen durfen, mdchte sie schon mal anmerken durfen, ,,aber
wenn dem nicht so ist* -2

In ihrem Aufsatz mit dem bezeichnenden Titel Die Sprachverschieberin weist Eva Behrendt
darauf hin, dass Rogglas textkompositorisches Verfahren auch dazu fiihrt, dass ,,die Bedeu-
tungen von Begriffen und Sinnzusammenhangen immer weiter verschoben werden.?*
Durch die Verwendung neuer Komposita wird mit den Wortbedeutungen gespielt, die auf
diese Weise immer weiter vorangetrieben werden. So zum Beispiel im 2. Bild des Stiicktex-
tes bzw. im 12. Kapitel des Romans, in dem die Praktikantin tber die Schwierigkeit berichtet,
in einem Unternehmen FuB zu fassen. Der Einstieg, so berichtet sie, falle ihr deshalb so
schwer, weil ihr noch kein ,,medienriickgrat* gewachsen sei und sie auf keine ,,firmenver-
gangenheit® zurtickgreifen konne, wie beispielsweise die Key Account Managerin mit ihrer
»verlagsvergangenheit oder die Online Redakteurin mit ihrer ,,medienvergangenheit” oder
auch der Senior Associate mit seiner ,beratervergangenheit“.?** Diese hatten aber auch El-
tern, die ihnen mit ihren Beziehungen und ihrer finanziellen Unterstlitzung den Einstieg in
das Unternehmen ermdglichen wirden. Aber sie habe eben keine ,,zahnarzt“-, ,steuerbera-
ter-, ,,wirtschaftspriifer”- oder ,,unternehmensberatereltern”, nur ,kleinbiirgerseltern, wes-
halb sie sich ihre ,,berufseltern® auch ,,erst ausgraben miisse.**?

Wie der Vergleich von Stucktext und Romanfassung zeigt, wird die Figurenrede die meiste
Zeit hindurch ungeédndert ibernommen. Auch die Dramenfiguren sprechen hauptsachlich im

Konjunktiv und in der dritten Person. Eine Ausnahme stellt der Partner dar. Gegen Ende des

227 Rothschild, Thomas: Machen Sie auch ,,b2b“? In: Osterreichische Literatur 2004. Ein Pressespiegel, 64
(2005), S. 67.

228 Krauthausen, Karin: ob das jetzt das interview sei?

229 Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. Das Stiick. S. 59. vgl. wir schlafen nicht. roman. S. 20-21.

230 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. S. 58.

21 Roggla, Kathrin: wir schlafen nicht. Das Stiick. S. 62. vgl. wir schlafen nicht. roman. S. 87.

22 ygl. Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. Das Stiick. S. 62. vgl. wir schlafen nicht. roman. S. 88-89.
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Stlicktextes, als der Fund der Person beschrieben wird, die vermeintlich Selbstmord begangen
haben soll, wechselt er vom Konjunktiv in den Indikativ, wodurch er die Tatsachlichkeit des
Geschehens zu unterstreichen scheint. Der Stiicktext folgt trotz einiger Umstellungen und
Kirzungen Uber weite Strecken auch inhaltlich im Wesentlichen dem Roman, wobei die
Praktikantin und der Partner, die explizit als exterritoriale Figuren ausgewiesen werden, eine
etwas andere Stellung einnehmen als dies im Roman der Fall ist. Statt dem Epilog der Erzéhl-
instanz endet der Stiicktext mit einem Epilog der Praktikantin, die tber die Schattenseiten des
uberdurchschnittlichen Arbeitseinsatzes und die negativen Seiten des Berufslebens Bilanz
zieht. Der gesamte Epilog wurde dem Ende des 5. Romankapitels entnommen. Inhaltliche
Anderungen betreffen nur den Wechsel vom Personalpronomen ,.er” zu ,,sie“, was sich ein-
fach daraus ergibt, dass diese Replik, die hier von der Praktikantin gesprochen wird, im Ro-
man der Figur des Senior Associate zugeordnet ist.

Wiéhrend im Roman die Zuordnung der Rede zu einer bestimmten Figur vielfach uneindeutig
ist und nicht klar bestimmt werden kann, wird hier der/die Sprecherin jeder Replik eindeutig
ausgewiesen. Langere Textpassagen, die im Roman einer Figur zugeordnet werden, werden
im Sticktext oft auf mehrere Sprecherinnen verteilt, aber auch umgekehrt. Gedankenstrich-
passagen, die im Roman den Eindruck vermitteln, die Figuren wiirden hier etwas Ahnliches
wie einen Dialog fiihren, werden gelegentlich zusammengezogen und nur einer Sprechinstanz

zugeordnet.*

Vereinzelt wird die Figurenrede auch einer anderen Sprechinstanz zugeordnet
als dies im Roman der Fall ist. Die Figurenrede bleibt im Stlicktext nicht mehr vage und un-
bestimmbar, was den/die UrheberIn der jeweiligen Replik betrifft. Durch die Aufteilung von
langeren, monologisierenden Passagen auf mehrere Sprecherlnnen wird ein eher dialogisie-
render Effekt erzielt. Dass es sich hier um eine Interviewsituation handeln konnte, ist kaum
mehr ersichtlich. Die Figurenrede scheint hier nicht an eine exterritoriale Instanz adressiert,
deren Fragen erst den Anstol} zum Sprechen der Figuren gibt, sondern vielmehr auf die ein-
zelnen Figuren untereinander bezogen. Es entsteht der Eindruck, die Figuren wirden hier
eher dialogisieren bzw. (da ein Dramentext ja immer im Zusammenhang mit der Bihnenrea-
lisation gedacht ist) ins Publikum sprechen. AuRerdem werden riickbezigliche Fragen, die im
Roman verstarkt die Anwesenheit einer Interviewerin evozieren, (wie beispielsweise: ,,0b das
jetzt das interview sei? “ist das jetzt das interview’, um das gebeten worden sei*) nicht in den
Stlicktext Ubernommen. Auch das letzte Kapitel, in dem die Erzahlinstanz erstmals in Er-
scheinung tritt, bleibt in der dramatischen Fassung ausgespart. Dadurch, dass das Sprechen

hier eher referenzlos und ungerichtet erscheint, geht ein zentrales Element, das das textarchi-

3 ygl. Réggla, Kathrin: wir schlafen nicht. roman. S. 71. vgl. wir schlafen nicht. Das Stiick. S. 61. Alle im
Roman auf S. 71 enthaltenen Spiegelstrich-Passagen werden im Stlick der Rede des Partners zugeordnet.
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tektonische Gerist des wir schlafen nicht-Komplexes bildet, verloren; namlich die Erzahlin-
stanz, die nach Rogglas eigenen Angaben ,,die Grundidee des Ganzen“ darstellt. Sie bezeich-
net sie als eine damonische, ,,vampirhafte Bauchrednerfigur®, die ,,die Lebendigkeit des an-

234 Aus diesem Grund ist

deren aufsaugt® und dessen entsubstanzialisierte Stimme wiedergibt.
Rdggla auch der Ansicht, dass der Text wir schlafen nicht in der Romanversion am besten

funktioniert und am ehesten dem von ihr verfolgten ,,asthetischen Programm* entspricht:

Eben ein Roman, der so tut, als sei er ein Theaterstiick, weil man immer das Gefiihl hat,
man liest einen dramatischen Text, aber je langer man ihn liest — und das ist meine These
—, kommt man in eine beinahe schon epische Struktur rein. Es hat etwas zu tun mit die-
sem Gegentiber, der Erzdhlerfigur, die etwas auf eine Horizontebene hin organisiert, was
ja tiberhaupt sehr untheatralisch ist.”*®

Dass der Roman gewisse Anklédnge an einen dramatischen Text schafft, wurde bereits im
Zusammenhang mit den im Text enthaltenen Aktionsanweisungen festgestellt. Neben diesen
Aktionsanweisungen, die an die Nebentexte eines Dramas erinnern, weist der Romantext aber
noch andere dramenspezifische Elemente auf, die im Wesentlichen die kommunikative Rela-
tion von Autorin und Rezipientin betreffen. Es handelt sich dabei um die Ebene der Sprechsi-
tuation bzw. die Art der Darstellung dieser Sprechsituation. Die Ebene der Sprechsituation
stellt eine der ,historisch konstantesten Differenzqualitaten zwischen narrativen und dramati-
schen Texten“ dar, wie Manfred Pfister in seiner Dramentheorie konstatiert.*® Wahrend in
narrativen Textsorten der/die Erzédhlerin eine Art Bindeglied zwischen den Figuren und
dem/der RezipientIn darstellen kann, bleibt diese Erz&hlinstanz, geméaR Pfisters Gattungsthe-
orie aus dramatischen Texten génzlich ausgespart. Hier gibt es keine vermittelnde (und
vermittelte) Erzahlinstanz, die Uber die Figuren Auskunft gibt. Die Figuren eines
dramatischen Textes stellen sich dem/der Rezipientlin konkret und unmittelbar selbst dar. In
narrativen Texten kann sich die Rede der Figuren mit jener des Erz&hlers bzw. der Erzéhlerin
iiberlagern, wohingegen die sprachlichen AuRerungen in dramatischen Texten auf
monologische oder dialogische Repliken der Figuren beschrankt bleiben und die Erzéhlerin-
nenrede géanzlich ausgespart wird. Es ist also die unvermittelte monologische und vor allem
dialogische Figurenrede, die nach Pfister ein grundlegendes gattungskonstitutives

Strukturelement dramatischer Texte darstellt.?%’

»l---] die Figuren konnen sich [in
dramatischen Textsorten] als Redende selbst darstellen.“**® Und genau das ist bei den Figuren

in wir schlafen nicht in der Romanversion nicht der Fall (und auch nicht intendiert). Der

234 Kaiser, Céline und Alexander Béhnke: Interview zu ,wir schlafen nicht*.
235
ebd.
2% pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse. Miinchen: Fink 2001. S. 19.
27 ygl. ebd. S. 19-23.
28 ygl. ebd. S. 23.
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Romanversion nicht der Fall (und auch nicht intendiert). Der Romantext setzt sich zwar (mit
Ausnahmen des letzten Kapitels) ausschlieBlich aus monologischen und dialogischen Repli-
ken der Figuren zusammen, erfullt also eine wesentliche VVoraussetzung der von Pfister be-
schriebenen dramatischen Textkonstitution, die Rede der Figuren ist aber eben nun keine
unvermittelte, die sich dem/der Rezipientin konkret selbst darstellen wiirde, sondern wird
uber eine Erzéhlinstanz vermittelt, deren Rede nun wiederum aus dem Text ausgespart bleibt.
Diese unsichtbare und doch omniprasente Erzahlfigur stellt, wie auch Rdggla erklart, etwas
aufRerst Untheatralisches dar, ist aber im wir schlafen nicht-Komplex ein zentrales und we-
sentliches Element der Textdramaturgie, das in der dramatischen Version eliminiert zu sein
scheint. Hier ware eine ,theatrale Ubersetzung“** dieser Erzahlinstanz vonnéten, wie Roggla
konstatiert. Die Figuren entstehen sowohl in der narrativen als auch in der dramatischen Ver-
sion von wir schlafen nicht durch ,das gleiche Mittel“, namlich die indirekte Rede.?”® Die
indirekte Rede ruft nun aber in der dramatischen Version eine vollig andere Wirkung hervor
als im Roman, zumal die indirekte Wiedergabe der Figurenrede mittels einer omindsen Er-
zahlinstanz (und die darin angelegte Nachzeitigkeit der Berichterstattung) fir den/die
RezipientIn nicht mehr ersichtlich ist. Hier scheint die Figurenrede an den/die Rezipientin
bzw. an andere Figuren adressiert. Die von Roggla anscheinend intendierte Wiedergabe von
entsubstanzialisierten Stimmen ist nun aber, wie Kormann feststellt, schwer Uber die genau
festgelegte Anbindung der Figurenrede an reale Schauspielerinnen zu erreichen. Der
Dramentext legt nahe, die sechs in der Figurenauflistung verzeichneten Akteurinnen auch auf
sechs Rollen aufzuteilen, die dann die den Figuren zugeordneten Repliken wiedergeben.
Dariiber hinaus verlangen die Aktionsanweisungen gelegentlich ein ,figurentypisches,
jedenfalls geradezu “realistisches” Handeln“, wie Kormann anmerkt.?** Sie stellt fest, dass auf
dieser Ebene, die die Figuren eher abbildrealistisch vorfihrt, keine Entsubstanzialisierung der
Stimmen gewaéhrleistet werden kann. Hier mussten weitere Signale in die Inszenierung
miteinflieRen, wie beispielsweise der Einsatz von Puppen anstelle der menschlichen
Schauspielerinnen, Chorstimmen anstelle der singuldren Figurenrede sowie Monitor- und
Lautsprechereinblendungen.?** Uber derartige Mittel kdnnte dann auch der/die Interviewerln

im dramatischen Text wieder sichtbar gemacht werden.

239 Kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht*.
240 ygl. Kormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 241.

2 ehd. S. 242.

22 ygl. ebd. S. 241.
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3.1.3. Das konjunktivische Interview

Kathrin Rdgglas wir schlafen nicht entstand nicht erst nach vollendeter Recherchetatigkeit,
sondern parallel zu dieser. Der dreijédhrige Rechercheprozess ging mit dem ,,Schreibprozess*
einher.2*® Nach eigenen Angaben hat Roggla den Text dabei ,,mindestens sechs Mal komplett
umgeschrieben* und das Material motivisch, ,,nach einer bestimmten Rhetorik® und ,,nach
typischen wiederkehrenden Geschichten® strukturiert.** Interviewtechnik und Materialorga-
nisation waren dabei im Wesentlichen an jener von Alexander Kluge und Hubert Fichte ori-
entiert.

Wie auch in ihren anderen dramatischen Texten, die sich eines dokumentarischen Verfahrens
bedienen, geht es Kathrin Roggla innerhalb des wir schlafen nicht-Komplexes nicht darum,
eine eins-zu-eins Beschreibung eines bestimmten Sachverhalts zu liefern oder gar eine ,,ex-
emplarische Meta-Erzéhlung“ zu entwerfen, die einer ,, Tater-Opfer-Moral* folgend Anklage
erhebt.?*> Was Réggla hier anstrebt, ist, wie sie es selbst bezeichnet, eine Form der , Kritik
von innen“.>** Im Genaueren geht es dabei um die Infragestellung des neoliberalen Gesell-
schaftsentwurfs, basierend auf der Prasentation und Dekonstruktion eines neoliberalen Ideo-
logiedenkens, das sich im Sprechen der Beteiligten widerspiegelt. Rgglas Vorgehen lielie
sich hier analog zu Fichte als ein "Mit der Form gegen die Form”-Arbeiten beschreiben.

Ihre besondere Aufmerksamkeit gilt dabei der eigenen Positionierung innerhalb der Thematik
und in weiterer Folge innerhalb des Textes. Sie versucht ihr eigenes "Involviertsein” sowohl
wéhrend der Interviewtétigkeit als auch wéhrend der Textgenese (sowohl textintern als auch
textextern) zu thematisieren und dartiber zu reflektieren, inwieweit sie selbst die Inhalte der
vorliegenden Texte mitbeeinflusst hat. Was die Interviewtatigkeit anbelangt, so bezeichnet
sie die Haltung, die sie in den Interviewsituationen eingenommen hat, als ,,hysterische Affir-

mation*:

Diese Haltung kdnnte man als hysterische Affirmation bezeichnen, also auf eine Weise
wollte ich die Gesprachspartner in ihre Rhetoriken hineintreiben, zu einer Art Es-
senz dieses Diskurses zu kommen, d.h. sie durch Affirmation starker in die Risse und
Widerspriiche des Diskurses zu treiben. Also es ging ja bei dieser Arbeit um Uberzeu-
gungsstrukturen: Wenn man da keinen Widerstand reinsetzt und sie so hineintreibt, ent-
stehen schneller Kippmomente. Zundchst erzéhlt dir jeder einmal, wie toll es ist, wie
spannend es ist und was man alles machen kann. Und selbst wenn du sie bestérkst,

243 Kaiser, Céline und Alexander, Béhnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht,
244 Fetz, Bernhard und Klaus Niichtern: Kathrin Réggla. Interview. S. 20.

2% ygl. Behrendt, Eva: Ich will niemand abhalten Schulden zu machen. S. 42.
246 Wolters, Dierk: Alles dreht sich heute um Effizienz und Dynamik. S. 3.
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kommt dann irgendwann recht schnell dieser Kippmoment, an dem das alles abstirzt.
Das ist ein typisches Moment der Gesprachsdramaturgie.”*’ [Hervorhebung durch E.P.]

Diese ,,hysterische Affirmation* bezeichnet eine Form der Gespréchsfihrung, die im Wesent-
lichen darin besteht, die vom/von der Gespréachspartnerin tGbermittelten Inhalte seiner/ihrer
Rede verstérkt zu bejahen. Hubert Winkels bezeichnet diese ,,leidenschaftliche Bejahung* als
ein entscheidendes Kriterium fiir das Funktionieren eines Interviews.?*® Diese Art der Ge-
sprachsfuhrung schafft auch Anklénge an jene von Alexander Kluge, der davon ausgeht, dass
ein “wirkliches” Gespréch immer auf einem Grundmoment des Vertrauens griindet, der so-
wohl ein Verstanden-werden-Wollen der befragten Person als auch ein Verstehen-Wollen
des/der Fragenden impliziert.**® Sachfragen werden bei ihm immer in den konkreten Erfah-
rungszusammenhang des/der Befragten eingebaut, in dem Bemihen den/die Gesprachspart-
nerin in seiner/ihrer Eigentumlichkeit sichtbar zu machen. Auch Rdggla rekurriert in ihren
Interviews auf den konkreten Erfahrungszusammenhang der Gespréchspartnerinnen, aller-
dings geht es ihr vornehmlich darum, das Gegeniiber in seiner Sprache (bzw. "berufsspezifi-
schen Rhetorik”) sichtbar zu machen. Ahnlich wie Kluge verfolgt sie damit die Absicht, den
Sprechakt bzw. die Form des Sprechens als Denkform auszustellen. Allerdings ist Réggla
hier nicht daran gelegen auf diesem Weg zu einer “authentischen Form des Sprechens” vorzu-
stolRen (wie das bei Kluge der Fall ist), sondern aus den Gespréchen eine “essenzielle Rheto-
rik” abzuziehen. Dementsprechend sind die Gesprdache auch weniger prozess- sondern ver-
mehrt produktorientiert. lhrer Fragetechnik ist dabei auch ein inquisitorisches Moment inhéa-
rent. Schlieflich geht es ihr darum, die Gespréachspartner in ihre Rhetoriken "hineinzutrei-
ben”, im Gespréach eine "Reibung zu bekommen” zwischen den von den Beteiligten reprodu-
zierten Ideologien und dem, was sich im Rickgriff auf Kluge als "Eigenerfahrung” bezeich-
nen liele.

Rdggla nimmt also in ihrer Rolle als Interviewerin eine bewusst leitende bzw. lenkende Posi-
tion ein. In Referenz auf Hubert Fichte bezeichnet sie diese als ,,disziplinartechnik der Be-
fragung®°, womit eben jenes treibende, nachhakende und lenkende Fragen der interviewen-
den Instanz gemeint ist, das durch die Art der Fragestellung (und nicht zuletzt durch das al-
leinige Vorrecht auf die Frage) den Inhalt des Interviews wesentlich mitbestimmt und tber
dessen Verlauf vornehmlich entscheidet. Wie bereits im Zusammenhang mit dem “6ffentli-

chen bzw. veréffentlichten Gesprach” festgestellt wurde, gehort es nun aber gerade zu den

27 Kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,wir schlafen nicht.*

#8 Schiilke, Anne: Liigen und Tauschungen in der Interviewgesellschaft. Ein Interview mit Hubert Winkels. In:
Kultur & Gespenster 2 (2006), S. 202-213. S. 211.
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Eigenheiten dieses Genres, die eigene Medialitat und die Rahmensituation innerhalb welcher
das Interview stattfindet, auszublenden. Dem/der Rezipientin soll der Eindruck vermittelt
werden, an einer freien und authentischen Gespréachssituation zu partizipieren. ,,Es macht
gerade die Leistung und den Reiz dieses Formats aus“, so stellt Krauthausen fest, ,,dass das
Vermittelte dieses scheinbar Unvermittelten, also der performative oder inszenierte Charak-
ter, der jedem Gesprach — und besonders jedem in den 6ffentlichen Medien gefiihrten Ge-
sprach — zukommt, nicht mehr wahrgenommen wird.“*! Réggla geht es nun, wie auch
Hubert Fichte, darum, innerhalb ihrer Arbeiten auf den inszenatorischen Charakter des 6f-
fentlichen Gesprachs und somit auch auf das Verdrangen der "Disziplinartechnik der Befra-
gung” aufmerksam zu machen. Eine literarische Arbeit, die ein klassisch dokumentarisches
Verfahren in die eigene Textproduktion integriert, so Rdggla, sollte dies auch bewusst thema-
tisieren und deshalb ,,dialogisch angelegt* sein,”** was eben auch heif}t, das “eigene Invol-

viertsein” sichtbar zu machen und gegebenenfalls zu problematisieren.

und so ist in ,,wir schlafen nicht” diese rolle des befragers auch zentrale fragestellung.
diese rolle verandert sich, stellt ein text-architektonisches, dramaturgisches motiv dar,
quasi eine negative horizontlinie des erzahlens. im grunde ist sie die am meisten damoni-
sche figur in diesem gespensterroman, weil sie sich immer entzieht, und doch die faden
zieht, ein gefiihl, dass wir sehr gut kennen.?? [Hervorhebung durch E.P.]

Wie bereits festgestellt, werden in wir schlafen nicht nur die Antworten der Befragten darge-
stellt. Die Fragen des/der Interviewerln sind aus dem Text entfernt worden — eine Technik,
die auch in manchen Dokumentarfilmen angewendet wird, wobei die dabei verfolgte Wir-
kungsabsicht jener Rogglas diametral entgegensteht. Denn hier dient das Ausblenden der
fragenden Instanz vornehmlich dazu, den Authentizitatseffekt zu erhdhen. Indem die Fragen
der interviewenden Instanz aus der Aufnahme geschnitten werden, erscheint die Rede des/der
Befragten quasi frei und ungelenkt. Man hat den Eindruck der/die Interviewte wirde hier von
sich aus, aus eigener Motivation Uber einen bestimmten Sachverhalt erzahlen und nicht auf
die lenkenden und intervenierenden Fragen eines Gegenlbers antworten. Wéhrend es hier
also darum geht, den medialen Rahmen auszublenden, um den Authentizitatseffekt zu stei-
gern, verfolgt Rogglas Text den genau umgekehrten Weg, ndmlich den medialen Rahmen
sichtbar zu machen. Obwohl sich die interviewende Instanz bei Réggla "standig entzieht” und
im Text nicht direkt festgemacht werden kann, wird sie durch die indirekt kolportierte Figu-

renrede, die auch inhaltlich auf die Anwesenheit dieser Instanz rekurriert, geradezu omnipra-

1 Krauthausen, Karin: Gespréach mit Untoten. S. 125.
%2 ygl. Réggla, Kathrin: von topiiberzeugern und selbstunglaubigen. S. 260.
#3 ¢ebd. S. 260.

57



sent. lhre ostentativ vorgefuhrten Eingriffe lassen ihre Anwesenheit keinen Moment verges-
sen und schaffen ein gewisses Misstrauen gegeniber dem dokumentarischen Format Inter-
view, das hier aufgerufen wird. Dieser Eindruck entsteht nicht nur durch die Evokation einer
vermittelnden Erz&hlinstanz, die sich hier bedeckt hélt und ebenfalls nur indirekt vermittelt
ist, sondern ebenso aufgrund der nicht eindeutigen Zuordnung von Person und Rede (zumin-
dest in der Romanversion, im Dramentext misste dies Uber eine dementsprechende Inszenie-
rung erst hergestellt werden). ,,Das Versprechen®, das mit dem dokumentarischen Format des
Interviews einhergeht ist ja, so Krauthausen, die unmittelbare ,,Nahe zur Wirklichkeit“, die
uber die Anwesenheit der jeweiligen interviewten Person, die die gegebenen Informationen
beglaubigt, hergestellt wird. ,,Das Nicht-Vermittelte des Sprechens verleiht den Aussagen
Evidenz. [...] Die Wirklichkeitsbehauptung des Interviewformats beruht also auf der Identitat
von Person und Rede.“?** Diese Prinzipien werden durch Régglas textkompositorisches Ver-
fahren bewusst vorgefihrt und aufgerufen, dabei aber gleichzeitig unterlaufen. Einerseits
werden im Text "Miundlichkeit” und die Unmittelbarkeit der Rede der Person suggeriert, in-
dem hier eine Form des Sprechens abgebildet wird, die eine Nahe zur muindlichen Alltags-
kommunikation aufweist, andererseits wird dieser Eindruck eines unmittelbaren Sprechens
durch die indirekte Berichterstattung und die konjunktivischen Repliken der Figuren, die
vielfach nicht eindeutig zuzuordnen sind, gebrochen. Krauthausen bezeichnet dieses Erzéhl-

verfahren, das Réggla hier anwendet, deshalb auch als ,,konjunktivisches Interview:

Die Autorin kreiert in wir schlafen nicht also ein konjunktivisches Interview, bei dem die
Antworten ein zweideutiges, nicht mit sich selbst identisches Sprechen implizieren; ein
konjunktivisches Interview, bei dem die verschriftlichte Rede stets zwischen Inszenie-
rung und Mundlichkeit oszilliert und ein Présenzeffekt der Figurenrede sowohl mit Nach-
druck hergestellt wie konsequent verhindert wird.”

Mehrfach hat Roggla selbst auf die akustische Qualitat ihrer Texte hingewiesen.”® Ahnlich
wie Fichte versucht sie Schnittstellen zwischen Mindlichkeit und Schriftlichkeit auf dem
Feld der Literatur auszuloten. Schon im Verlauf der Transkription der Interviews manifestiert

sich dabei ein wesentliches textkompositorisches Moment, wie Réggla feststellt:

durchs transkribieren bekommt man auf materiale weise mit, was geredet wird und wie
mundliches denken funktioniert. man erféhrt es als dialogisches denken [...]. man be-
kommt mit, wie seine struktur aussieht, die mundliche syntax mit all ihren einschiiben,
unterbrechungen, ellipsen, parataxen, den verstarkern, fullseln, die im schriftlichen nicht

% Krauthausen, Karin: ob das jetzt das interview sei?
255 Krauthausen, Karin: Gespréach mit Untoten. S. 121.
6 ygl. beispielsweise: Wolters, Dierk: Alles dreht sich heute um Effizienz und Dynamik. S. 3.
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gebrauchlich sind. und die spezifitdt des wortschatzes einer jeden person. die spezifi-
schen inszenierungsformen.?’

Die von Krauthausen beschriebenen "Prasenzeffekte” der Figurenrede werden in wir schlafen
nicht dementsprechend durch die Imitation jener Strukturen hervorgerufen, die fur mindliche
Kommunikation spezifisch sind. Das aus den Interviews gewonnene Material wird im Text
nicht nur strukturiert, verdichtet und in direkter und indirekter Rede gegeneinander geschnit-
ten, hier wird auch Mindlichkeit in der Schriftform inszeniert, indem Rdggla die eben be-
schriebenen Merkmale der “mindlichen Syntax™ imitiert. "MUndliche” Effekte, die den Ein-
druck von Unmittelbarkeit suggerieren, entstehen hier vornehmlich durch die Biindelung und
Rhythmisierung des verwendeten Sprachmaterials. Mindlichkeit wird im Text beispielsweise
durch die Schnelligkeit der Dialoge evoziert oder auch durch die verknappten, plétzlich un-
terbrechenden Einschiibe anderer Sprecherinnen, nicht zuletzt auch durch das Parataktische,
Elliptische, das ebenso Bestandteil der Figurenrede ist, wie auch das gedehnte, digressive,
ausschweifende und von Redundanzen gekennzeichnete Sprechen der Figuren. Durch die
Verwendung dieser Strukturen, die fir die mindliche Kommunikation kennzeichnend sind,
wird Mindlichkeit in der Schriftform inszeniert und der besagte "Présenzeffekt” der Figuren-
rede hergestellt. Mindlichkeit und Unmittelbarkeit werden so indiziert, nun aber wiederum
durch die indirekte Kolportage gebrochen. Die Figurenrede wird als eine indirekte und ver-
mittelte Rede dargestellt. Die Urheberinnen der einzelnen Repliken kdnnen vielfach nicht
eindeutig bestimmt werden. An diesem Punkt nahert sich Réggla, wie Markovic konstatiert,
stark an die Fichte’sche Methode der Stimmen-Collage an.“?*® Eine Parallele zu Fichtes
textcollagierendem Verfahren stellen beispielsweise die Gedankenstrichpassagen dar, in de-
nen die Figurenrede dialogisch aufeinander bezogen scheint. Auch bei Fichte signalisiert der
Gedankenstrich oft einen Redewechsel, ist aber, wie Tim Trzaskalik feststellt, weit davon
entfernt, dies immer zu tun, sodass die Zuordnung der Sprecher zu bestimmten Aussagen oft
uneindeutig ist. Diese Loslésung der AuRerung vom Subjekt bzw. die Unbestimmbarkeit der
Quelle der jeweiligen Replik fuhrt zu einem ,,Autonom-Werden* bzw. ,,Figur-Werden* der

Aussage selbst:

Die Aussage wird zu einer reinen oder freien Stimme transformiert. Mit anderen Worten:
Die Gedankenstriche eliminieren die direkte Rede, und zwar mit Riicksicht auf ihr kom-
positorisches Moment als Ganzes noch da, wo sie vorzugeben scheinen, eben diese di-
rekte Rede als solche zu kennzeichnen. Wenn in der Schrift Fichtes eine Subjektivitat in-

7 Roggla, Kathrin: der akustische fichte.
258 Markovic, Bettina: Pop-Literatur und ihr Diskurs zwischen Affirmation und Subversion. S. 72.
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sistiert, dann genau als Abstand und Abweichung, als vom Gedankenstrich markierte
Unterbrechung.?®

Durch die Loslésung der Sprecher vom Text wird sowohl bei Fichte als auch bei Réggla die
eigene Medialitat des Textes miteinbezogen. Dadurch, dass das Subjekt der AuBerung nicht
mehr Klar bestimmt werden kann, wird ein anderes Subjekt umso eindringlicher sichtbar ge-
macht, ndmlich jenes des/der Verfasserln, der/die die Inhalte des Interviews nicht nur wesent-
lich mitbestimmt, sondern diese Inhalte im Anschluss auch noch einer Auswahl und Rekon-

20 415 Ges-

textualisierung unterzogen hat. ,,Dokumentarizitat” wird so als Gestus ausgestellt,
tus, der den/die Rezipientin vielfach vergessen lasst, dass es sich bei der dargestellten Wirk-
lichkeit eben nicht um eine unabhangige Realitat handelt. Die prasentierte Wirklichkeit wird
hier als Konstrukt einer Autorinneninstanz vorgefuhrt, deren Absichten und Interessen an der
Genese des vorliegenden Textes wesentlich beteiligt waren. Der Wahrheitsgehalt der préasen-
tierten Wirklichkeit wird dem/der Rezipientln dementsprechend als ein hdchst subjektiver
vorgefihrt. Roggla boykottiert auf diese Weise die Erwartungshaltung, die durch die Behaup-
tung des Interviewformats aufgerufen wird, indem sie die Rahmensituation sichtbar macht
und jene ‘riickbeziiglichen Momente™ schafft, die die Inszeniertheit des Textes vorfihren.
»Die Ubiquitat von Inszenierung ist“, wie Kormann konstatiert, ,,R6gglas Botschaft in diesem
intermediaren Spiel.“?®" Réggla entwirft mit dem wir schlafen nicht-Komplex ein ,,interme-

diales Textsystem*2®?

, in dem unterschiedliche Gattungen und Textsorten gezielt miteinander
vermischt werden und die eindeutige Abgrenzung von fact und fiction letztendlich unbe-

stimmbar bleibt.

9 Trzaskalik, Tim: Geklebte, gelebte Blatter. S. 92.

280 K rauthausen, Karin: ob das jetzt das interview sei?
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3.2. fake reports

3.2.1. Der 11. September 2001 und Folgendes

3.2.1.1. Das Ereignis

Der Begriff des Ereignisses, so stellt Gerhard Richter in seiner Analyse zur Asthetik des Er-
eignisses fest, ist nicht nur im medialen Kontext von Bedeutung, er taucht heute auch viel-
fach innerhalb politischer, religidser, philosophischer, historischer und &sthetischer Diskurse
auf. Das Ereignis ,,bezeichnet das Neue oder Andere schlechthin, das Unbekannte, das pl6tz-
lich Hervorbrechende und Unvorhersehbare. [Es] ist unableitbar aus allem Bisherigen [...].
VVom Ereignis ist ebenso die Rede, wenn es, historisch und politisch gesehen, die Welt in ein
“vorher” und ein “nachher” einzuteilen scheint.“?*® In besonderem MaRe scheint diese Defini-
tion auf jene Terroranschlédge zuzutreffen, die am 11. September 2001 auf das New Yorker
World Trade Center und das Pentagon vertibt wurden. In der Folgezeit wurden die Gescheh-
nisse jenes Tages kurz mit ,,9/11“ (nine-eleven) bezeichnet. Angehorige des Terrornetzwerks
Al-Quaida entflihrten vier US-amerikanische Passagierflugzeuge und lenkten zwei davon in
die Twin Towers des New Yorker World Trade Centers und eines in das Pentagon von
Arlington. Ein weiteres Flugzeug stlrzte nach Kdémpfen zwischen der Besatzung des Flug-
zeuges und den Terroristen bei Shanksville in Pennsylvania ab. Bei den Anschldagen kamen
2.996 Menschen ums Leben.?* Die Attentate l6sten einen ,,nachhaltigen Schock* bei der US-
amerikanischen Bevolkerung aus, die sich ,,zum ersten Mal* dessen bewusst wurde, dass
auch ihr Land durchaus ,,verletzbar“ und keineswegs génzlich vor terroristischen Angriffen
geschiitzt ist.®® Es handelte sich hier um ein géanzlich unvorhersehbares und unerwartetes
Ereignis, das eine Form von Zésur darstellte, die die Welt tatsachlich in ein "Vorher” und
"Nachher” zu unterteilen scheint. Die Ereignisse des 11. Septembers hinterlieen nicht nur in
Amerika einen nachhaltigen Schock, sondern fiihrten auch bei den westlichen Staaten zu ei-
ner ,,neuen Risikowahrnehmung“ und einer Ausweitung der Sicherheitspolitik, die sich im

Folgenden nicht mehr nur vornehmlich auf den militarischen Sektor beschrankte, sondern

263 Richter, Gerhard: Asthetik des Ereignisses. Sprache — Geschichte — Medium. Miinchen: Wilhelm Fink Ver-
lag 2005. S. 9-10.

264 Opferliste zum 11. September: 9/11 Victims List.
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2%5ygl. Jakobs, Nadine: Studien zur deutschen und europaischen AuRenpolitik. Deutsche Sicherheitspolitik nach
dem 11. September 2001. http://www.deutsche-aussenpolitik.de/resources/monographies/jakobs.pdf
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auch den 6kologischen, 6konomischen, sozialen und politischen Sektor verstarkt ihrem Res-
sort unterstellte, wobei sich die Erweiterung des Spektrums ,,der Akteure und Strukturen, die
Bedeutung fiir die Sicherheit einer Gesellschaft haben®, wohl am eindringlichsten im US-
amerikanischen Kontext beobachten lieR.?°® Indem die US-amerikanische Regierung eine
»,verbindung zwischen Terrorismus, militarischer Strategie und der Angst vor Massenver-
nichtungswaffen herstellte, so argumentiert Frank Rey in seiner Examensarbeit, wurde ein
»Seit langem vorbereiteter Politikwandel” von einer ,,reaktiven hin zu einer proaktiven Si-
cherheitspolitik* moglich.?®” Die Geschehnisse von 9/11 wurden instrumentalisiert, um Gber
einen propagierten Antiterrorfeldzug auch eine neue Innen- und AuRenpolitik zu etablieren,
deren Installation, folgt man Reys Argumentation, schon langer im Interesse der US-
amerikanischen Regierung zu stehen schien. Die Regierung unter George W. Bush nahm den
Terrorakt zum Anlass, um zu einem weltweiten "Krieg gegen den Terrorismus” aufzurufen.
Dieser Krieg, so wurde seitens der USA argumentiert, sei keine nationale Angelegenheit,
sondern liege im Interesse all jener Staaten, denen an der Aufrechterhaltung und Verteidi-
gung zentraler demokratischer Grundwerte gelegen sei. Auch alle anderen Staaten mussten
dabei eine eindeutige Position beziehen, wobei die amerikanische Regierung nur zwei Optio-
nen zur Auswahl stellte: ,,Either you are with us, or you are with the terrorists,” lieR George
W. Bush am 20. September 2001 im Rahmen einer dffentlichen Rede verlautbaren.?®® Die
restliche Welt wurde also aufgefordert, sich im "Krieg gegen den Terrorismus”™ auf eine Seite
zu stellen, entweder auf die Seite der "Guten” (also auf die Seite der USA, die dem Terroris-
mus den Kampf angesagt hatte) oder auf die Seite jener "bdsen Schurkenstaaten”, die Terro-
risten Unterstiitzung und Unterschlupf gewéhrten.

Die Dichotomie der Welt in "gute” und "bdse” Staaten, die hier bereits anklingt, war der
Kernpunkt einer ideologischen Argumentation, die in der Folgezeit eine Reihe von fragwur-
digen Interventionen rechtfertigen sollte. Die US-amerikanische Abteilung fur politische
Richtlinien unter George W. Bush entwickelte eine Rhetorik, die sich formal, wie Kathrin

Roggla feststellt, eines , liturgischen fundus™ bediente.”®® Neben dem allseits bekannten
,God bless America!* griffen US-amerikanische Politiker dabei auf eine Vielzahl religios

motivierter Metaphern zuriick, die die eigene ideologische Uberlegenheit demonstrieren soll-
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te. Roggla zitiert in diesem Kontext beispielsweise den Abgeordneten Jim Turner, der in
seiner Ansprache verlautbaren lieR ,,we [the United States of America] stand against the
forces of darkness® oder Gary Ackermans ,tonight, [...] evil again is on the march and we
must respond. and respond we will. [...] tonight we are walking on holy ground®. Diese
»vermischung von politischem und religiosem sprechen* zog sich, wie Réggla feststellt,
wdurch alle bereiche des 6ffentlichen diskurses“.’® Amerika, das dieser Ideologie zufolge
anscheinend der direkten Schirmherrschaft Gottes unterstellt ist, und in Ackermans Rede
geradezu als “das gelobte Land” (,,holy ground*) erscheint, stellt im Kampf gegen “die Krafte
der Dunkelheit” jene Lichtgestalt dar, die die Welt zum Sieg fuhren wird. Diese Form der
offentlichen Rede, die im Sprechen Uber politische MalRnahmen religiose Kontexte aktiviert
und in die eigene Argumentation integriert, wird im Englischen mit dem Begriff ,jingoistic*
bezeichnet. ,,jingoistics” sind, so Rdggla, “substanzlose” ,rhetoriken*, die auf ,,emotionale
effekte abzielen“?’®, dabei aber nicht immer nur ausschlieBlich ,religiés motiviert“ sind, son-
dern auch unter ,,psychologischen aspekten* betrachtet werden miissen.”’? Roggla verweist in
diesem Zusammenhang beispielsweise auf jenen Auftritt des US-amerikanischen Présidenten,
bei dem er den Tranen nahe vor laufenden Kameras fortwahrend beteuerte, dass man im
Kampf gegen den Terror siegen werde: ,we will lead the world to victory“.?

Unmittelbar nach 9/11 machte sich die US-amerikanische Regierung daran, dieses Verspre-
chen, “die Welt” im "Krieg gegen den Terrorismus” “zum Sieg zu fuhren”, ihren eigenen Mal-
stdben folgend einzulésen. So fiihrte “the war on terrorism” bereits im Oktober 2001 zum
Angriff auf Afghanistan und im Méarz 2003 zum Irakkrieg. Angesichts der weitreichenden
Folgen, die 9/11 ausloste, wurde dieses Geschehen, wie Richter feststellt, zur ,,Metonymie
des Ereignisses“ bzw. zum ,,Begriff des Ereignisses schlechthin“.?’* Die Anschlage des 11.
Septembers hatten weltweit gravierende militarische und gesellschaftspolitische Folgen und
werden dementsprechend auch als historische Zeitwende angesehen.
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3.2.1.2. Als Augenzeugin vor Ort

Das ,.erstaunliche an dieser geschichte ist ja, dass alle dabei gewesen sind. an diesem ereignis
haben alle teilgenommen, ob sie wollten oder nicht. und meist wollten sie.“*” Jede/r hat un-
abhéngig davon, ob er/sie sich zum Zeitpunkt des Geschehens innerhalb oder aufRerhalb der
Vereinigten Staaten befand, seine/ihre , elfte-september-geschichte zu erzahlen.“?”® So auch
Kathrin Rdggla, die im Herbst 2001 als Stipendiatin in New York lebte. Ihre Wohnung be-
fand sich in Manhattan, nur wenige Stralen vom World Trade Center entfernt. Sie konnte
also den Terroranschlag auf die Twin Towers quasi “live” mitverfolgen, ebenso wie die medi-
ale Verarbeitung desselbigen. ,,zunéchst stand ich vor der frage, was ich damit mache, mit
diesem haufen an authentizitat, mit diesem scheinbaren aufgehen in einem ereignis, in diesem
zu groRRen bild, in das man plétzlich wie eingezogen ist oder eingezogen wurde.“*"”

Ihre Reaktion als Schriftstellerin bestand nun darin, der standigen ,,Penetration durch Bilder*

«278

und der zunehmenden ,,Kriegshysterie““"", wie sie auch durch die Medien geschurt wurde,

etwas entgegen zu setzen. GemaR ihrem Credo, dass ,,Schreiben [...] per se etwas Dialogi-

sches, Antwort auf und Kritik an etwas [ist,] das immer schon da und vermittelt ist“?"°, v

er-
fasste sie im Folgenden eine Reihe von Texten, die sich mit der Situation um den und nach
dem 11. September auseinandersetzten, und das ,,Auseinanderbrechen von subjektiver lokaler
Wahrnehmung und kollektiv inszenierter und global wirksamer Medienvermittlung* und die
Krise der eigenen Wahrnehmungsfahigkeit“?* dokumentierten. Im Zentrum ihres Interesses
standen dabei das Umschlagen von einem Normalzustand in einen Ausnahmezustand sowie
die damit verbundenen ,,Hysterisierungsphdnomene* und die Unklarheit tiber die eigene Po-
sitionierung im Verhéltnis zum Geschehen: ,,Man konnte nicht mehr unterscheiden ob man
personlich paranoid ist oder ob es die Gesellschaft um einen herum ist.*“*%*

,d0 you really want to get paranoid?* ist dementsprechend auch die stdndig wiederkehrende
Frage in ihrem Text im november, im dezember, der sich ausgehend von den im Herbst 2001
etwas skurril anmutenden Halloween-Feierlichkeiten in New York mit den gréReren ,,un-
heimlichkeiten“?®? dieser Zeit auseinandersetzt. Anders als im Halloween-Kontext konnten

diese Angste (vor neuerlichen Terrorattacken) eben nicht selbst erzeugt und ebenso wenig
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auch wieder selbst zum Verschwinden gebracht werden, sondern waren stdndig im Bewusst-
sein der Bevolkerung vorhanden und prégten deren unmittelbare Lebenswirklichkeit standig
mit. ,,do you really want to get paranoid?“ wird im Zusammenhang mit der kolportierten
Anthrax-Bedrohung wie ein Mantra zwischen dem Kauf von Atemschutzmasken und Antibi-
otika und der Vermutung, dass die Post eines jeden/r kontaminiert sein konnte, standig wie-
derholt.?® Das Paranoide, die Angst und die um sich greifende, alles erfassende Hysterie, die
nach dem 11. September einsetzte, kann nach Rdggla als Folge eines Zusammenfalls von

~medienamerika“ mit ,,geheimamerika“?®*

gelesen werden. "Geheimamerika” steht in diesem
Zusammenhang (nicht nur) fir die Geheimhaltung von innen- und auf3enpolitisch relevanten
Informationen bzw. die Weigerung diese Informationen an die Offentlichkeit weiterzugeben.

Es bezeichnet die vollkommene ,,desinformation®?®

gegeniiber der Offentlichkeit von Seiten
der US-amerikanischen Regierung. Flihrende Politiker, bei Pressekonferenzen zum weiteren
Vorgehen und zum gegenwértigen Stand der Entwicklungen befragt, verweigerten weitge-
hend jede konkrete Auskunft, fllichteten stattdessen in “substanzlose Rhetoriken” (jingoistics)
oder erklarten, dass sie einfach nicht in der Lage wéren diverse "Detailinformationen” weiter-
zugeben oder rechtfertigten, wenn all das nicht half, ihr Schweigen mit der Berufung auf jene
innere Sicherheit, die es zu verteidigen und aufrechtzuerhalten gelte.?*®

Neben diesem "Geheimamerika” liel3 sich eine sowohl inner- als auch auferstaatliche politi-
sche und mediale Inszenierung der Vereinigten Staaten beobachten. Rdggla spricht hier von
einem "Medienamerika“, das jene substanzlosen, aber emotional effektvollen Rhetoriken der
US-amerikanischen Regierung ungefiltert aufnahm, wirkungsvoll in Szene setzte und weithin

verbreitete®’

, einem Medienamerika, das sich in der Kolportage von Téater- und Opferbiogra-
phien niemals zu erschdpfen schien und das seine Bewohnerlnnen und die restliche Welt
standig Uber mdgliche weitere unmittelbare Bedrohungen und zu erwartende Anschlage "up-
datete”. Das Wort ,,update* wird rund um 9/11, wie Roggla feststellt, GUberhaupt zum wich-
tigsten Wort des Tages: ,,thanks for your update” oder ,,let me update you on what’s happe-
ned“ ist in diesem Zusammenhang nicht nur Uberall vernehmbar, ,,es impliziert schon und
kénnte so die ohnehin standig gestellte frage ersparen: “what’s next? “?®® Der Zusammen-
schluss von Medien- und Geheimamerika kann dementsprechend als ein Zusammenfall von

Uber- mit Desinformation verstanden werden, als eine alles iiberwuchernde mediale Bericht-
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erstattung, die das Geschehen zwar stdndig thematisiert und im Bewusstsein der Bevolkerung
wach hélt, dabei aber nur wenig an konkreten Inhalten transportiert. Es war ein Zusammen-
schluss, der bei den Empfangerinnen dieser Nachrichten eine Verunsicherung und “Wahr-
nehmungskrise” ausloste. Man konnte, wie Roggla konstatiert, nicht mehr unterscheiden, wo
die ,,personliche” und wo die ,,kollektive* Hysterie anfangt und wo tatsachlich eine ,,reale*
Bedrohung gegeben war.?®°

In ihrem Roman really ground zero. 11. september und folgendes, der im Dezember 2001 im
Fischer Verlag publiziert wurde, beschreibt Kathrin Roggla sowohl ihre Wahrnehmung die-
ses Geschehens als auch die Reaktionen in der Offentlichkeit. Berichtet wird beispielsweise
von dem bereits am zweiten Tag einsetzenden ,,katastrophentourismus“?*®, dem unmittelbar

danach einsetzenden “Katastrophenbusiness ?*!

und anderen Skurrilitaten, die Roéggla rund
um 9/11 beobachten konnte. Berichtet wird ebenso von dem Versuch dieses unfasshare Ge-
schehen in irgendeiner Form begreifbar zu machen, wie auch von den wiederholt scheitern-
den Versuchen so etwas wie Alltag und Normalitit wieder herzustellen. Immer wieder ein-
gewoben finden sich auch O-Ton-Zitate aus Zeitungen, Nachrichtensendungen und Stellung-
nahmen von amerikanischen Politikern, die wiederum von der Erzahlstimme kommentiert
und mit anderen Beobachtungen, Begegnungen und Gespréchen wechselweise zusammenge-
schnitten werden. Der Roman liefert eine Form ,,Diskursportrait“?®* der amerikanischen Be-
findlichkeit im Anschluss an die Ereignisse von 9/11. Dokumentiert wird jene besagte Wahr-
nehmungskrise, die durch die politische und mediale Vermittlung rund um das Geschehen
ausgeldst wurde. Berichtet wird dabei aber vor allem von einer Rhetorik, ,,die pragmatismus
behauptet, verniinftiges handeln, aber deutlich hysterische ziige tragt“,**® einer Rhetorik, die
»feindbilder” hektisch auf- und wieder abbaut und ,,moralische malstabe* standig verschiebt,
um sie in anderen Kontexten zu reaktivieren.** Der Roman stellt nach Régglas eigenen An-
gaben dementsprechend den Versuch dar, ,,aus diesem haufen an ideologemen, aufgebroche-
nem vokabular, kontextverschiebungen, rhetorischen operationen, schragen Ubersetzungen,
einen Uberblick zu bekommen [...] also vom haufen der authentizitdt zum haufen der beg-
riffsverschiebungen®.?”

Auch mit dieser Thematik hat sich Réggla auf mehreren unterschiedlichen medialen Ebenen

auseinandergesetzt. Ungefahr ein Jahr nach der Publikation von really ground zero entstand
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das gleichnamige Horspiel, das am 11. September 2002 erstmals ausgesendet wurde. Im An-
schluss daran verfasste Roggla noch zwei vom Roman weitgehend unabhangige Theaterstu-
cke. Die erste dramatische Version mit dem Titel fake reports wurde im Rahmen des steiri-
schen Herbsts am 16.10.2002 am Wiener Volkstheater uraufgefuhrt. Fur die deutsche Erst-
auffuhrung hat Roggla das Stick teilweise Uberarbeitet und aktualisiert. Diese Fassung mit
dem erweiterten Titel fake reports oder die 50mal besseren amerikaner wurde in den
Sophiensalen in Berlin am 11.04.2003 uraufgefiihrt. Beide Stiicktexte setzen sich mit den
Ereignissen rund um den und nach dem 11. September 2001 auseinander. Thematisiert wer-
den hier ebenso wie im Roman sowohl die politische und mediale Inszenierung jenes Ge-
schehens als auch dessen Rezeption in der Offentlichkeit, allerdings dieses Mal aus einer

europdischen Perspektive.

3.2.2. Formale und inhaltliche Gestaltung

Dieses Kapitel setzt sich sowohl mit der formalen und inhaltlichen Gestaltung der ersten als
auch der zweiten dramatischen Fassung von fake reports bzw. fake reports oder die 50 mal
besseren amerikaner auseinander. Da beide Versionen tber weite Strecken sehr ahnlich ges-
taltet sind, wird hier auf eine getrennte Darstellung verzichtet. In den FuRnoten werden die
Textstellen der betreffenden Zitate innerhalb beider Stiicktexte ausgewiesen. Fehlt die jewei-
lige Entsprechung wird darauf direkt im Text aufmerksam gemacht. Die formalen Unter-
schiede bestehen im Wesentlichen darin, dass der Stlcktext in der ersten Fassung in vier, in
der zweiten Fassung in funf Akte unterteilt wird. Aullerdem werden in der zweiten Version
fast alle Szenenmarkierungen mit Titel versehen (was bei der ersten Fassung nur auf zwei
Szenen zutrifft). Dartiber hinaus werden die sechs Figuren innerhalb der Repliken, in der ers-
ten Version groRtenteils als mannliche Sprecher ausgewiesen (5:1), wohingegen es sich bei
den Figuren der zweiten Fassung tiberwiegend um weibliche Sprecherinnen handelt (4:2).

Beide Stiicktexte setzen sich mit der politischen und medialen Vermittlung der Ereignisse
rund um 9/11 und deren Rezeption auseinander. Die sechs namenlosen Figuren, die im Stlick-
text mit Nummern bezeichnet werden, sind Vertreterinnen der Medienwelt im weitesten Sin-
ne. Der Nebentext zu Beginn des Sticks enthélt neben der Figurenauflistung, die die sechs

Figuren als ,,prdsenzmaschinen (1,2), medienmaschinen (3,4) und mythenmaschinen (5,6)“
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ausweist, auch noch den Zusatz, dass diese hier zusammen arbeiten wiirden.*® Die Auftei-
lung der sechs Akteure in Prasenz-, Medien- und Mythenmaschinen entspricht, wie Reinhold
Reiterer in seiner Rezension Vexierspiel mit Realitat und Virtualitat feststellt, den ,,drei rhe-
torische[n] Positionen®, die die Figuren im Stlick einnehmen, ndmlich ,,Aufnahme der Nach-
richt, Produktion der Nachricht, Funktionalisierung der Nachricht.“?*” In der zweiten etwas
aktualisierten und erweiterten Stuickversion wird der mdgliche Aktionsradius und die Prove-

nienz der Figuren genauer beschrieben. Dort heif3t es:

sie kdnnen fotografen, broker, moderatoren, kabeltrager, pr-menschen, journalisten, poli-
tiker sein. d.h., sie haben etwas mit den medien zu tun, aber auch haben umgekehrt die
medien mit ihnen zu tun — rhetoriken, formate, gesten, narrative strukturen sind fir sie
genauso bestimmend wie mentalitaten, kulturalismen und politische haltungen. sie sind
uns also ahnlich. sie betreiben mimikry und sind iiberfordert.?%

Waéhrend sich Roggla im Roman mit der Situation in den USA auseinandersetzt und damit
versuchte ,,Amerika Uber dieses Ereignis zu lesen“, geht es ihr im Zusammenhang mit den
Theaterstiicken um das ,,Verhaltnis von Deutschland zu Amerika“.**® Auch in Deutschland

dominierten ,4hnliche Mechanismen der Terror-Rezeption“*®

, wie sie Roggla im US-
amerikanischen Kontext beobachtet hatte.

Unmittelbar nach den Anschldgen wurden weltweit Mitgefuhls- und Beileidsbekundungen
gegenuber den Vereinigten Staaten zum Ausdruck gebracht. Flihrende Politiker vieler Staaten
bekundeten in 6ffentlichen Reden ihre Solidaritat gegenliber den USA und verurteilten die
Anschlége aufs Scharfste, so auch die deutschen Regierungsmitglieder, deren Reden sich, so
Roggla, durch eine besondere ,,iberbordungsrhetorik der ,viel zu groRen worte*** aus-
zeichnete. Es waren die relevanten politischen Entscheidungstrager der deutschen Bundespo-
litik, allen voran der damalige Bundeskanzler Gerhard Schréder und sein Vizekanzler
Joschka Fischer, die sich vielfach in offentlichen Kundgebungen dazu verpflichteten den
Vereinigten Staaten im Kampf gegen den Terrorismus die volle Unterstiitzung Deutschlands
zukommen zu lassen. Unmittelbar nach den Anschldagen auf jenes Land, das sich selbst als
“das Land der unbegrenzten Mdglichkeiten” bezeichnet, prasentierte sich Deutschland diesem

nun als ,,das land der uneingeschrankten solidaritat.*® In den Regierungserklarungen und
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oOffentlichen Ansprachen der deutschen Bundesregierung wurde gegeniber der Bevolkerung
immer wieder die ,sicherheitspolitische Notwendigkeit* der militarischen Beteiligung
Deutschlands an der Bekampfung terroristischer Aktivititen betont.**® Bei der Rechtfertigung
eines militarischen Einsatzes berief man sich auch hier auf jene gemeinsamen Werte, die
durch den Terrorismus infrage gestellt wirden. Sowohl die Grundwerte der Menschenrechte
als auch die Grundwerte der Demokratie, so wurde argumentiert, missten hier terroristischen
Netzwerken gegentiber verteidigt werden.**

Neben der allgemeinen Grundwerte-Argumentation wurde auch die unmittelbare Bedrohung
fur Deutschland im offentlichen Diskurs thematisiert. Internationale Ermittlungen hatten er-
geben, dass ,,Europa globalen Terrornetzwerken eine logistische und organisatorische Basis*
bot.*® Nach Einschatzungen unterschiedlichster Nachrichtendienste (zu Beginn des Jahres
2002) sollten sich in Europa circa 300 schlummernde oder bereits aktive Al-Quaida-Gruppen
aufhalten,*® die eine enorme Gefahr fiir die innere Sicherheit darstellen wiirden. Mit der
fortwahrenden Betonung der inneren Sicherheit wurde der Bevolkerung immer wieder ins
Gedachtnis gerufen, dass auch Deutschland jederzeit Ziel eines terroristischen Anschlags sein
kdnnte; ja, dass der nachste mutmaliliche Terrorist als “Schlafer” méglicherweise sogar in der
Wohnung nebenan zu finden wére, bereit jeden Moment zu “erwachen’. ,,aber er kénne doch
nicht in jedem einen verbrecher sehen®, stellt Figur 1 als vollig tGberforderter Rezipient der
Medienmaschinerie angesichts der hysterisierenden Berichterstattung resignierend fest.>"’
Ahnlich wie im US-amerikanischen Kontext wurde die deutsche Bevélkerung via Medien
stdndig auf das erhohte Sicherheitsrisiko hingewiesen. Was aber die Weitergabe von genaue-
ren Informationen Uber innen- und aulRenpolitische VVorgénge betraf, wurde (&hnlich wie im
US-amerikanischen Kontext) erklart, dass man hierbei im Dienste der Sache Stillschweigen
vereinbart habe und zur Geheimhaltung verpflichtet sei. Die Verschrankung von medialer
und politischer Inszenierung, die Roggla in den USA erlebt hatte, lieR sich auch hier beo-
bachten und steht im Zentrum der Diskurse, von denen das Sprechen der Figuren in den
Stlicktexten vorangetrieben wird. Auch in Deutschland fand ein ahnliches Zusammenspiel

von Uber- und Desinformation statt, und auch hier lieRen sich aufgrund der stindigen The-

303 ygl. Jakobs, Nadine: Studien zur deutschen und europaischen AuRenpolitik. S. 59-60.
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matisierung der “inneren Sicherheit” dhnliche Hysterisierungsphdnomene beobachten wie in
den Vereinigten Staaten.*%

Ein Szenario, das auch von den Akteurlnnen der Medienbranche in den Theaterstlicken the-
matisiert wird. Die Figuren “verarbeiten” die Ereignisse rund um 9/11 nicht nur, sondern
problematisieren ebenso die mediale Vermittlung derselbigen. Wie bereits im einleitenden
Nebentext vermerkt, sind auch sie mit der Situation Uberfordert und verunsichert. In den
Stlicktexten schildern die sechs Figuren wechselweise, jeweils ihrer rhetorischen Positionie-
rung entsprechend, ihre Sichtweise des Geschehens, wobei der Versuch diesbeziiglich einen
eindeutigen Standpunkt einzunehmen, ein ums andere Mal scheitert. Auch diese Vertreterin-
nen der Medienwelt scheinen angesichts des Zusammenfalls von Uber- und Desinformation
nicht nur maRlos tberfordert, sondern ebenso ihrer eigenen Wahrnehmung nicht mehr sicher
zu sein. So weist Person 2 Person 1 gleich im Verlauf des ersten Akts darauf hin, dass sie
sich in ihrer Erzahlung auf etwas berufe, das sie im Fernsehen gesehen habe, worauf Person 1
entschuldigend einrdumt, dass sie jetzt im Nachhinein vielfach nicht mehr unterscheiden
kdnne, ob sie “wirklich” vor Ort gewesen sei und beim Erinnern auf die eigene ‘reale” Beo-
bachtung zuriickgreifen wirde oder ob sie das Geschehen via medialer Berichterstattung
wahrgenommen habe.>*

Die Rolle der Medien bzw. der mediale Umgang mit dem Geschehen wird in beiden Stlck-
texten immer wieder zum Thema gemacht. Die ungelenkte und véllig chaotische Berichter-
stattung wird dabei als Effekt vollig Gberforderter Journalistinnen und Nachrichtenspreche-
rinnen dargestellt, als Ergebnis des “Standigen-Reagieren-Missens” auf fortlaufend neue In-
formationen und Bilder, also als Reaktion auf eine Situation, auf die man nicht vorbereitet
war: ,.er habe ja praktisch 7 stunden durchmoderiert, habe stdndig reagieren mussen auf das
geschehen life vor ort. auf hereinkommende bilder* gibt Person 4 als Vertreter dieser Me-
dienmaschinerie zu bedenken.*'° Dabei war es aber gerade diese unchoreographierte, chaoti-
sche Berichterstattung, die wie Roggla feststellt den Ernst der Lage zu unterstreichen schien
und die durch das ungelenkte Durcheinander den Authentizitatseffekt nochmals um ein Viel-
faches erhohte.®"* Diese Beobachtung wird in den Stiicktexten von Person 4 bestétigt. Die
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Figur schildert die Ratlosigkeit vor der man als Journalistin®“ angesichts der Katastrophe

gestanden sei. Die Ratlosigkeit, bezieht sich dabei auf die eigene Reaktion, das eigene Fiihlen

%8 ygl. Roggla, Kathrin: really ground zero. S. 84.
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und Verhalten angesichts des Geschehens. Wie sich aber im Nachhinein herausgestellt hat,
hatte die ,,duBerste [journalistische] professionalitit” in diesem Fall darin bestanden, ,,gerade
nicht professionell zu reagieren, aber das habe er erst nachher verstanden, als er sich die be-
richterstattung angesehen habe.“*** Die Ratlosigkeit im Hinblick darauf, wie mit dem Ereig-
nis umzugehen sei, wird von den Vertreterinnen der Medienmaschinerie (Person 3 und 4)
besonders zu Beginn der Theaterstlicke mehrfach angesprochen. So beschreiben Figur 3 und
4 ihre Haltung gegeniiber dem sofort einsetzenden Katastrophenjournalismus zunéchst als
ablehnend, wobei die anfangliche Empdrung Uber die Pietétlosigkeit angesichts dieser un-
glaublichen Katastrophe sofort die Kamera zu zlicken, schnell geschwunden scheint: ,,3: man
habe sich zusammen dartiber beschwert, bis man angefangen habe selbst fotos zu machen.*
Worauf Figur 4 gleich darauf einrdumt, dass man sich bei diesem Unternehmen aber eher
~weginformiert als informiert* habe.**

Die Berichterstattung tber die aktuellsten VVorgange bzw. die von den Figuren kolportierten
Inhalte scheinen auch auf die eigene Wahrnehmung einzuwirken. Die alles erfassende Hyste-
rie, die sich angesichts einer standig gegenwaértigen potentiellen Bedrohung einstellt (Gber die
dann aber doch nichts Genaueres in Erfahrung gebracht werden kann) macht auch vor jenen,
die diese Nachrichten verbreiten, nicht halt. Die vorgestellten katastrophischen Szenarien, die
jederzeit in reale Situationen umschlagen kdnnten, 16sen bei den Figuren nicht nur Angst und
Panik, sondern auch Geflhle wie Feindseligkeit, Skepsis und Misstrauen gegenuber ihrer

unmittelbaren Lebensumwelt aus:

2 (1): musse man jetzt immer alles melden?

2: [zu sich] misse man jetzt immer die verdachtigen leute melden?

2 (1): misse man jetzt immer die post vorher durchchecken lassen?

2: misse man jetzt immer handschuhe beim 6ffnen der post tragen? [...] noch immer
misstrauische blicke im supermarkt: die yoghurts kénnten vergiftet sein!

3: und tuben, tetrapackungen, plastikbecher: wem ist noch zu trauen?

4: auch die luft sehe seltsam aus. So leicht grisselig, beinahe milchig, so ein feiner sprih-
regen sei es, der sie durchsetzt.**® [Hervorhebung durch E.P.]

Die Wahrnehmungen und Haltungen der Figuren werden hier (ebenso wie in wir schlafen
nicht) in der dritten Person und (die meiste Zeit hindurch) im Konjunktiv wiedergegeben.
Dieser kolportagenhafte Erzahlmodus, der die Figurenreplik noch zusétzlich in den Konjunk-
tiv Gberfuhrt, ermdglichte Roggla, wie sie selbst sagt ein ,,Spiel auf mehreren Ebenen [...]:

Einerseits kann ich aus massenmedialen Zusammenhéngen kolportieren [...]. Andererseits

313 Réggla, Kathrin: fake reports. S. 8. vgl. fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 105-106.
314 Roggla, Kathrin: fake reports. S. 2. vgl. fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 97.
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kann ich so Distanz schaffen und eine Art der rhetorischen Uberhohung inszenieren [...]. Es
geht um die Frage, wer spricht und welchen Inszenierungsgrad das Sprechen hat.“**® Das
Inszenatorische des Sprechens fuhrt Roggla in den Stlicktexten beispielsweise an dem vor,
was hier als die ,,sprache der betroffenheit” bezeichnet wird:

6: er sei ja auch journalist. und zwar nicht nur ein journalist, sondern ein betroffener
journalist. denn heute seien auch journalisten betroffene, d.h. sie muf3ten ihre sprach-
losigkeit besonders zum ausdruck bringen, damit sie noch riiberkomme.

5: aber heute gebe es auch nicht mehr nur jounalisten und nicht-journalisten, heute gebe
es letztlich nur individuen — individuen, zu denen alle in der sprache der einsatzleitung
geworden seien.

4: ja, die sprache der einsatzleitung, an die man sich klammere. die einem so zur verfu-
gung stehe. neben der sprache der betroffenheit.®'’ [Hervorhebung durch E.P.]

Die "Sprache der Betroffenheit” spiegelte sich in allen 6¢ffentlichen Diskursen (inner- und
auflerhalb Amerikas) wider — eine Situation, die von Figur 4 kurz mit dem Statement ,,weinen
und gegenweinen und gegenstandsweinen!* auf den Punkt gebracht wird: ,,es gébe ja jetzt so
viel menschliches um einen in der redaktion. [...] dauernd diese menschlichkeitsgeschichte.
[...] jede zeitung habe ihr trauerforum.“**® In zahlreichen Gedenkveranstaltungen und
Schweigeminuten wurde unmittelbar nach 9/11 der Opfer des Anschlags gedacht. In Zeitun-
gen wurden ihre Lebensgeschichten publiziert, darunter auch die Biographien jener mutigen
Einsatzkrafte, die bei den Rettungsversuchen ums Leben gekommen waren. In diesem Zu-
sammenhang beschreibt Person 6 als Vertreter der Mythenmaschinerie die absurde Entwick-
lung, dass dabei sowohl ,,opferhierarchien* als auch ,,heldenhierarchien festgelegt wirden,
und dass die (berlebenden Einsatzkrafte sich jetzt die Schuld geben wirden, ,,uberlebt zu
haben“, denn ,.ein guter held scheint ein toter held zu sein, sagt man.“** Der Stiicktext fiihrt
die "Sprache der Betroffenheit” und den damit verbundenen Inszenierungsgrad mehrfach vor,
indem unterschiedliche AuRerungen, die in diesem Kontext 6ffentlich getatigt wurden, hier
nicht nur abgebildet, sondern von den Figuren indirekt kolportiert und aus ihren unterschied-
lichen Positionen heraus kommentiert werden. Der (selbst-)inszenatorische Charakter dieser
AuRerungen und Auftritte wird besonders anschaulich am Beispiel der in regelmaBigen Inter-
vallen stattfindenden Schweigeminute illustriert. Hier ist es der Auftritt des US-
amerikanischen Prasidenten, der seine “Sprachlosigkeit” mittels einer Live-Ubertragung, die
ihn beim Schweigen zeigt, ausdriickt. Durch den indirekten, kolportagenhaften Erz&hlmodus

%1% Dusini, Mathias: Es ist ja wirklich passiert. S. 63.
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der Figur wird dabei veranschaulicht, wie Betroffenheit im offentlichen Diskurs inszeniert

wird:

gegen die ist kein kraut gewachsen: gegen die schweigeminute um 8.48. die sagt: vor ei-
ner woche also. vor einem monat. vor einem jahr. [...] sich die schweigenden leute anse-
hen, d.h. hier hauptsachlich herrn bush beim schweigen zusehen. d.h. wie er zum
schweigen hingeht, sich dort hinstellt. und wie ein leichtes schweigegerangel entsteht
um ihn, als ob es einen moment lang nicht klar war, wer in der ersten reihe der schwei-
geminute stehen darf. [...] der prasident aber bleibt straight auf seinem weg. er halt das
jetzt durch, er wird jetzt gleich sein schweigen durchziehen, nur einen moment noch,
sein gesicht muf} es jetzt aber schon andauernd herzeigen. [...] nur im augenblick
muB er noch begriRen, hénde schiitteln, aber gleich ist es soweit, gleich wird er schwei-
gen. (kurze pause) ihn wieder aus dem schweigen rausgehen sehen, vorbei an den gan-
zen leuten in anziigen und kostiimen, die am schweigen entlang und schon etwas aus ihm
herausstehen.*?° [Hervorhebung durch E.P.]

Das, was Rdggla im Zusammenhang mit 9/11 an "Begriffsverschiebungen” und “rhetorischen
und ideologischen Operationen” beobachten konnte, wird in den Texten von den Figuren ab-
gebildet, die Diskurse werden hier in ihrer "Phrasenhaftigkeit” vorgefihrt, wie am folgenden
Beispiel gezeigt werden soll. Der Textausschnitt bezieht sich auf die Instrumentalisierung der
Opfer von Seiten der US-amerikanischen Regierung. Im politischen und medialen Diskurs
erschienen sie nicht mehr einfach "nur” als Todesopfer des Anschlags, hier wurde es so dar-
gestellt, als waren sie flr eine Sache gestorben. Indem die Regierung Bush den Tod derer, die
bei dem Terrorakt ums Leben gekommen waren, einem héheren "Zweck” unterstellte, wurde
gleichzeitig die eigene ideologische Position (die es im Verlauf des Antiterrorfeldzugs ja
standig zu verteidigen galt) gestarkt.

2: wéhrend man gesehen hat: man ist fur was gestorben.

1: [...] das geht schneller als man denkt. fiir die demokratie. fur die freie welt. das ha-
be er auf cnn gesehen. und vor allem gehdrt. ja gehdrt. man hort ja vieles.

2: und wahrend man fur etwas gestorben ist, diskutieren sie sicherheitsdetails nicht in al-
ler 6ffentlichkeit. we won’t discuss security in details for obvious reasons, habe sie ge-
nau gehort, habe sie genau gehért. wie sie das schon wieder gesagt haben.*** [Hervorhe-
bung durch E.P.]

Vereinzelt werden, wie auch in diesem Ausschnitt ersichtlich, O-Ton Zitate in den Stlicktext
eingewoben. Die meiste Zeit hindurch werden die von den Figuren reproduzierten und ver-
handelten Diskurse aber nicht eins zu eins wiedergegeben. Das dokumentierte Ausgangsma-
terial taucht sprachlich bearbeitet in der Figurenrede wieder auf, in die noch zusétzlich eine
Kommentarebene eingezogen wird. Bedeutungen und Sinnzusammenhénge werden auch hier

durch den Einbezug neuer Komposita immer weiter verschoben. Neben dem bereits zitierten
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“Schweigegerangel”, das im Zuge des sich-6ffentlich-in-Szene-Setzens um den amerikani-
schen Bundesprésidenten herum entsteht (und in der Replik von Figur 1 in seiner ganzen
Theatralik geschildert wurde), wird auch beispielsweise in der ersten Version von den ,tre-

322

senrechtfertigungsdiskursen (die von den fuhrenden politischen Vertretern hier ins Feld

gezogen wirden) berichtet, die dann in der zweiten Version in eine ,,gerechtfertigte erleichte-
rung“*?® miinden. Das Recht auf einen ,,praventivschlag“*** fithrt im Stiickverlauf dann dazu,
dass sich die Figuren in einer ,praventivwelt“ wiederfinden: ,,alles sei jetzt praventiv. eine
praventivwelt geworden. man wirde andauernd eingreifen, bevor noch was passiert sei, was
zundchst mal ganz gut klinge, weil es ja bei uns passieren kdnne. vor ort passieren konne. und
praventiv méchte man vor ort eben nicht sein.“**® In dieser ,praventivwelt ist es trotz wach-
sender ,,asymmetrien* mdoglich, wie Figur 5 (in der ersten Version) feststellt, alles in sich zu
vereinen: ,.er sage nur: weltinnenpolitik statt weltauseinander.3?® Bettina Markovic bezeich-
net dieses textkompositorische Verfahren als eine Form ,,des literarischen Samplings“.**’ Bei
Rdggla werden unterschiedliche Texturen zitiert, paraphrasiert, sprachlich bearbeitet und neu
zusammengesetzt. Das Sample erscheint hier als ,,ein mit historischen und sozialen Bedeu-
tungen aufgeladenes Zitat, ein Text mit dem (eine) Geschichte und damit eine politische Be-
deutung assoziiert wird“*?®. In neuen Kontexten aktiviert, eréffnet es ,,verschiedene Realitats-
Blickwinkel, zu denen der/die Leserln selbst Stellung beziehen muss.**°

In den Stlicktexten geht es auch um eine wechselnde Positionierung bzw. wechselnde Hal-
tung hinsichtlich der US-amerikanischen Politik im Speziellen und den Vereinigten Staaten
im Generellen. Wéhrend im ersten Teil weitgehend tber die bedingungslose Solidaritat mit
den USA berichtet wird, kihlt die Stimmungslage im zweiten Teil deutlich ab. Zunéchst
scheinen die Betroffenheitsdemonstrationen und die vielstimmigen Solidaritatserklarungen
hier bis zur absoluten Identifikation gesteigert. So beschreibt Person 4 beispielsweise das
»innige[...] verhéltnis®, das sie, aber auch die Deutschen generell, zu Amerika héatten, weil
man sich Uberhaupt eher in den USA als in Deutschland kennen lernen wiirde und die Deut-
schen eigentlich im ,,grunde ihres herzens* Amerikaner seien.**® Und auch Figur 1 stellt et-

was irritiert fest, dass sich plotzlich alle ,,fir amerikaner hielten oder sich anscheinend in a-
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merikaner verwandelt haben, in kleine amerikaner, wie sie sagten.“*** Im zweiten Teil des
Stiicks formiert sich dann aber eine Form von Widerstand gegeniiber der US-amerikanischen
AuRenpolitik. Diese wechselnde Positionierung wird in beiden Stiickversionen dargestellt,
wird aber angesichts der Entwicklungen, die der Antiterrorfeldzug in der Zwischenzeit ge-
nommen hatte, in der zweiten Stuickversion noch starker betont und herausgearbeitet. Schon
wahrend des Angriffs auf Afghanistan war das generelle GutheiRen der Offentlichkeit hin-
sichtlich der auBenpolitischen MalRnahmen durch die USA nicht mehr vollstandig gegeben.
Der Vergeltungsanschlag wurde nur mehr vereinzelt als gerechtfertigt angesehen und mit
wachsender Skepsis betrachtet, wobei die VerhaltnismaRigkeit der Angriffe mehr und mehr
in Frage gestellt wurde. Die Glaubwirdigkeit der US-amerikanischen Regierung, die die mi-
litdrisch-exterritorialen Einsatze im Wesentlichen damit begriindet hatte, dass diese dem
Schutz und der Verteidigung zentraler demokratischer Grundwerte und Menschenrechte die-
nen wuarden, schien angesichts der Medienberichterstattung Uber die Folter-Szenarien der
inhaftierten mutmaglichen Terroristen in Guantanamo Bay ganzlich desillusioniert.

Die veranderte Haltung gegenuber der US-amerikanischen Innen- und Aufenpolitik wird in
der zweiten Stiickversion unter dem Eindruck des Irakkrieges stérker betont. Kritisiert wer-
den auch das Nicht-Einschreiten der UNO sowie die Untétigkeit der européischen Regierun-
gen, die die Frage nach volkerrechtlichen Konsequenzen zwar stdndig aufwerfen, aber nie-
mals beantworten wiirden: ,,die europder redeten nur [...]. magere uno-kontingente, das sei
europa. dabei sei die kacke am dampfen. am irak-dampfen, am iran-abdampfen.“**? Person 5
wirft dann in Anbetracht der neuesten Entwicklungen die Frage auf, ,,0b man immer noch der
50 mal bessere amerikaner sein wolle? amerikanischer als die amerikaner, [...] die 50 mal
schnelleren, fleiBigeren, flexibleren. [...] doch das beruhe ja auf nichts als einem vorurteil:
die amerikaner sind gar nicht so schnell. die amerikaner seien ja gar nicht so billig. die ame-
rikaner sind ja gar nicht so deutsch.“*** Dass die Deutschen (bzw. Européerinnen, in der ers-

ten Fassung werden auch noch die Osterreicherinnen am Rande erwahnt®**

) die "besseren
Amerikaner” seien, wird zwar auch in der ersten Fassung verhandelt, in der zweiten Fassung
aber, worauf auch schon der Titel aufmerksam macht, starker in den Mittelpunkt gertickt. VVor

allem von den Personengruppen der Medien- und Mythenmaschinerie wird hier die Meinung
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vertreten, dass die Deutschen derartige Ereignisse innen- und auf3enpolitisch viel besser in
den Griff gekriegt hatten und auch haben, womit auf die terroristischen Anschlage der RAF
des Jahres 1977 und auf die Reaktion der deutschen Regierung darauf angespielt wird: ,,sie
sage nur: in deutschland habe es nur ein paar toter bedurft, um einen totalen tiberwachungs-
zustand herbeizuftihren, die absolute gleichschaltung, das mussten uns die amerikaner einmal
nachmachen®.3®

Der Widerstand, der sich im zweiten Teil der Stiicke formiert, richtet sich aber nicht nur ge-

gen den ,,us-imperialismus*“3*

, s wird auch verstérkte Kritik dem ,,fake fernsehen® gegen-
liber geduRert, das anscheinend vornehmlich der , Interessensverschleierung“®*’ der politi-
schen Entscheidungstrager diene. Im dritten Akt, der mit ,,mif3lingendes fernsehen* und in
der zweiten Stiickversion eben mit ,,fake fernsehen* betitelt ist, kritisiert Figur 6 in einem
langen Monolog die amerikanische Regierung, die der gesamten Welt durch ihre politisch-
mediale Inszenierung eine Gehirnwésche verpassen wirde. Hier wirde, so argumentiert die
Figur, bewusst Panik und Hysterie erzeugt, um die eigenen Interessen zu verdecken.®*® Im
Titel ,,fake fernsehen* bzw. ,fake reports“ manifestiert sich ein Zweifel hinsichtlich des
Wabhrheitsgehalts der vorgefihrten Inhalte.

Im Verlauf der Entwicklungen rund um 9/11 kamen mehrere Unwahrheiten ans Licht, die
von den Figuren mit wachsender Skepsis betrachtet werden. So stellte sich beispielsweise im
Zusammenhang mit den Anthrax-Anschldagen heraus, dass die USA entgegen offiziellen Be-
hauptungen zu diesem Zeitpunkt einer der grofiten Produzenten von Anthrax waren und dies
nicht fiir defensive Zwecke nutzten, sondern zur Biowaffenproduktion.*® |, man miisse dem
hinzufiigen, daR sie jetzt anthrax produzieren, das den anschein von 1962 erweckt?***® Wor-
auf Person 2 hier anspielt, ist die Behauptung der US-amerikanischen Regierung, seit den
sechziger Jahren kein Material zur biologischen Waffenproduktion mehr hergestellt zu haben.
Zu diesem Zeitpunkt trat ein internationales Biowaffen-Abkommen in Kraft, das die Ent-
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wicklung derartiger Waffen verbot. Im Dezember 2001 stellte sich nun heraus, dass die USA
die ganze Zeit tiber waffenfahige Milzbranderreger produziert hatten.®**

Dass es sich auch bei der Berichterstattung Uber die unmittelbaren Reaktionen auf 9/11 um
“fake reports” handeln konnte, wird bereits im ersten Teil angesprochen. Dort wird im Zu-
sammenhang mit den weltweit ausgestrahlten Bildern, die als eine der Reaktionen auf die
Anschlége groBe Ansammlungen von feiernden Paldstinenserinnen zeigten, vorsichtig die
Frage aufgeworfen, ob die Bilder wahr waren. Ob die Aufnahmen, die die ,,klammheimliche
freude [...] in pal4stinensergesichtern” zeigten, wirklich ,.echt seien“.>* Gegen Ende der ers-
ten Version des Stlicks wird diese Frage nochmals aufgeworfen: ,,ob die bilder echt seien,
habe er ihn gefragt! denn da gab es diskussionen, die seiner erinnerung nach nie geklart wur-
den. [...] tiberhaupt: man wisse gar nicht, was jetzt wirklich passiert sei.“**

Nach dem 11. September 2001 gab es sehr viele Theorien und Spekulationen, aber sehr we-
nige Fakten. Dafiir gab es aber umso mehr Bildmaterial, das alle 6ffentlichen und privaten
Bereiche tberwucherte. Die Frage danach, was hierbei “fact” und was "fake” war, kann teil-
weise bis heute nicht beantwortet werden. Die Bilder feiernder Paléstinenserinnen, die die
unfassbare Katastrophe zu bejubeln schienen, entstammten, so wurde wenige Tage nach den
Anschldgen berichtet, dem Archiv von CNN und seien bereits zehn Jahre vor dem Anschlag
abgefilmt worden. Das wiederum ist eine Behauptung, die mittlerweile widerlegt zu sein

scheint, 3

wohingegen als bestétigt gilt, dass hier mittels Schnitttechnik und Bildeinstellung
der Eindruck einer groRen Ansammlung feiernder Pal&stinenserinnen erweckt wurde, obwonhl
es sich nur um eine kleine Gruppe jubelnder Menschen auf einer StraRe handelte, die von
vielen anderen Passanten passiert wurde. Dabei wurde auch eine Frau mit schwarzem Kopf-
tuch in GroRaufnahme gezeigt, die jubelnd die Hande tber den Kopf warf. Einer Pressemel-
dung zufolge hétte diese Frau, die im Nachhinein darauf angesprochen wurde, gesagt, dass
sie in die Kamera gejubelt hatte, weil ihr Kuchen versprochen wurde und dass sie ,.entsetzt*
gewesen sei, als sie gesehen habe, ,,in welchem Kontext ihr Jubel gezeigt wurde.“**°

Was tatsdchlich der Wahrheit entspricht, scheint nicht mehr feststellbar und ist wahrschein-

lich auch nicht mehr in Erfahrung zu bringen — eine Feststellung, die auch von den Figuren

31 ygl. Martin, Patrick: Milzbrandanschlége in USA gehen auf Biowaffenanlagen der Armee zuriick.
http://mww.wsws.org/de/2002/jan2002/milz-j05.shtml (21.05.2008).

2 ygl. Réggla, Kathrin: fake reports. S. 11. vgl. fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 112.

3 Roggla, Kathrin: fake reports. S. 26.

34 Diese ,,Legende* konnte Frank Patolong zufolge bereits innerhalb der ersten Tage entkraftet werden, zumal
niemand Beweise dafur vorbringen konnte und auf dem besagten Bildmaterial, das angeblich aus dem Jahr 1991
stammte, ein Auto mit dem Baujahr 1995 zu sehen war. vgl. Patalong, Frank: Aufrdumarbeiten — Argumente
gegen den Gerlchtemdll. http://www.spiegel.de/netzwelt/web/0,1518,158524,00.html (03.06.2008).

3% vgl. Erdmann, Lisa: Die Macht der TV-Bilder. Was ist die Wahrheit?
http://www.spiegel.de/politik/ausland/0,1518,158625,00.html (03.06.2008).
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mehrfach gemacht wird: ,,man erfahre ja nichts. sie zeigen nachtsichtgriine bilder [...], sze-
nen aus ausbildungslagern werden gezeigt [...], szenen aus der wiiste [...], satellitenbilder,
die nichts ergeben. die man sich quasi selber stricken konnte, wenn man wollte ...“**® Und
doch sind es weiterhin die Fernsehbilder, an denen sich die Figuren festhalten. Am Ende bei-
der Stilcktexte kapitulieren sie aber ,,vor dem Akt, das Geschehene zu begreifen, eine Hal-
tung dazu zu entwickeln, sich den duReren Einflissen zu entziehen und Realitdt und Bericht
auseinander zu halten.*“*

Im letzten Akt, der in der zweiten Stiickversion mit dem Untertitel ,leitfaden fiir eine neue

normalitat. darin wohnen.“3*

versehen ist, werden Ratschlage erteilt, wie man nach der Ka-
tastrophe wieder zur Normalitat zurtckfinden kann. So wird beispielsweise empfohlen, beim
Bus-, U-Bahn- oder Fahrstuhl-Fahren die ,,methode des bewuften ablenkens* zu praktizieren,
wobei man mit ,,zunehmender tbung* an ,,zuversicht und selbstvertrauen“ gewinnen wirde
und sich eines Tages dann vielleicht sogar wieder ,,angenehme gefuhle* einstellen konn-
ten.>* Die Ratschlage sind in den Stiicktexten mit Anfiihrungszeichen markiert und werden
von den Figuren als O-Ton-Zitate wiedergegeben und zwischendurch kommentiert, wobei
sowohl Anweisung als auch Kommentar hier im Indikativ formuliert werden. Es ist aber, wie
der Untertitel der ersten Stlickversion verrét, ein ,,falscher indikativ*. Normalitat scheint sich
nicht auf Anordnung wiederherstellen zu lassen, wenn allem der “Irrealis” immanent zu sein
scheint und die Grenzen zwischen facts und fakes, zwischen Realitit und Simulation, nicht

nur verschwimmen, sondern tatséchlich indifferent geworden sind.

3.2.3. Zwischen facts und fakes

Am 11. September 2001 stellte sich mit dem gigantischen ,,Zusammensto von Terroran-
schlag und Medienereignis [...] einmal mehr die Frage, wo ‘real” aufhort und “fiction” an-
fangt.“*° Besonders die unmittelbare Folgezeit nach den Anschlagen war von Hysterie und
Panik bestimmt. ,,do you really want to get paranoid?*, wurde Kathrin Réggla in diesem Zu-
sammenhang auch von dem befreundeten Essayisten und Ubersetzer Eliot Weinberger ge-
fragt, der ihr gleich im Anschluss kompensatorisch ,,die anti-paranoia-geschichte lieferte,
namlich, dass die US-Regierung unter George W. Bush unmittelbar nach den Anschlagen

6 Roggla, Kathrin: fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 128. vgl. fake reports. S. 25.
7 0.A: fake reports/die 50 mal besseren Amerikaner.
http://www.goethe.de/kue/the/nds/nds/aut/roe/stu/deindex.htm (06.02.2007).

#8 Roggla, Kathrin: fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 133. vgl. fake reports. S. 27.
9 Réggla, Kathrin: fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 134. vgl. fake reports. S. 27.
%50 Behrendt, Eva: Die Sprachverschieberin. S. 58.
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Drehbuchautoren aus Hollywood ins WeilRe Haus eingeladen hatte um zu erfahren, wie die
Geschichte weitergehen kénnte bzw. was denn nun der ,,handlungsfaden* bzw. der ,,plot*
sei.® Wenn nun ,die politischen erzahlungen unserer zeit katastrophenerzahlungen glei-
chen®, stellt sich die Frage, wie man darauf reagieren bzw. damit umgehen kann®*?, konsta-
tiert Roggla in ihrem Essay die rickkehr der korperfresser, der gemeinsam mit ihrem Essay
geisterstadte, geisterfilme in dem Sammelband disaster awareness fair erschienen ist. In bei-
den Texten setzt sie sich mit der Faszination an den “Katastrophenerzahlungen” unserer Zeit
auseinander. Roggla bezieht sich dabei sowohl auf sich real vollziehende Katastrophen und
deren mediale Verarbeitung als auch auf das Genre des Katastrophenfilms. Ein Genre dessen
Narrationsmuster, so Régglas These, sich auch in die Berichterstattung und Rezeption Uber
reale Katastrophen einschreibt, dergestalt, dass man sich bei der medialen Vermittlung derar-
tiger Geschehnisse der Dramaturgie dieser Katastrophenfilmerzahlung bedient. Diese Drama-
turgie, die stets zwischen ,,hysterisierung“ und ,,beschwichtigung* oszilliert, stellt, so Roggla,
die ,,matrize“ dar, in der die Dinge sich uns heute vermitteln.*** Dabei sind es die Massenme-
dien, die bei der Kolportage des Geschehens den ,,virus der hysterischen dramaturgie* und
der Panik nicht nur vergréRern, sondern tiberhaupt erst generieren.®**

Als “Katastrophenfilmgangerin® befasst sich Roggla auch mit dem Phanomen der Katastro-
phenlust, das nicht nur die Rezeption von Katastrophenfilmerzahlungen betrifft, sondern
ebenso die allgemeine voyeuristische Faszination an der realen Katastrophe miteinschlief3t.
Die Faszination am “Katastrophischen” ist nach Réggla im Wesentlichen dadurch zu erklaren,
dass das Plotzliche, Unvorhersehbare dieses realen Ereignisses dem Gefhl eines zunehmen-
den Wirklichkeitsverlustes entgegen arbeitet. Genau das ist es, was die Faszination an der
Katastrophe, Rdggla spricht hier im Ruckgriff auf George SeeRlen vom ,,geile[n] am schre-
cken einer katastrophe®, ausmacht, namlich die Méglichkeit aus ,,sicherer entfernung“**® an
einer Situation zu partizipieren, die ,,so fantastisch real* ist und dem sonst vorherrschenden
unwirklichkeitsgefuhl“ unseres Alltagslebens diametral entgegensteht.®® Im chaotischen,
panischen und hysterischen Durcheinander von 6ffentlichen und privaten Gefiihlen scheint
es, so Rdggla, als wenn man endlich wieder wirklich vorhanden wére: Man kann sich ,.ein-

weben in die groRe geschichte* und sich als Teil eines Kollektivs bzw. einer ,,gesamtbewe-

®1ygl. Réggla, Kathrin: New York im Herbst 2001. S. 374.

%2 ygl. Réggla, Kathrin: die riickkehr der korperfresser. S. 33-34.
%3 ygl. ebd. S. 33.

%% ygl. ebd. S. 31-36.

%5 ygl. ebd. S. 37.

%6 ygl. ebd. S. 35.
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gung“ fithlen, die Anschluss an die Wirklichkeit hat.**" Eine dementsprechende Faszination
ging auch von der chaotischen Berichterstattung um das Geschehen von 9/11 aus, die in den
Stlicktexten von Deutschland aus betrachtet wird. Wie bereits festgestellt, war es gerade die
ungelenkte Choreographie, die den Rezipientinnen verstarkt den Eindruck von Authentizitét
vermittelte. In der Katastrophen(film)erzéhlung scheint es, so Rdggla, als wirde man endlich
wieder einen Anschluss an eine Realitét finden, zu der man sonst keinen Zutritt mehr zu ha-
ben scheint: Einen ,,anschluss an die gegenwart, die man immer zu verpassen scheint. nein,
nichts gegen das menschliche, doch wéhrend wir in den katastrophenfilmen von einer identi-
fikation in die n&chste gejagt werden, findet in den meisten realen situationen das gegenteil
statt, man wird aus den identifikationen eher rausgejagt.“**® Fern von allen Abstraktionen und
komplexen Strukturen, von denen das Individuum sonst tagtdglich umgeben ist, scheinen
solche Erzahlungen “das Menschliche” wieder ins Zentrum zu riicken und vorzufiihren. Ahn-
liches wurde ja im Zusammenhang mit der Diskurskritik an der “Sprache der Betroffenheit”
an den Stucktexten schon festgestellt. Hier waren es die "Menschlichkeitsgeschichten”, die
das offentliche Sprechen Uber die Katastrophe tUberwucherten. Den Rezipientinnen wurden
dabei ldentifikationsflachen angeboten, die, folgt man Rogglas Argumentation, im realen
Leben zunehmend rar wirden. Die Katastrophenerzéhlung bietet demgegeniber die Mdog-
lichkeit an Einzelschicksalen zu partizipieren, sich in ein Geschehen einzuweben und sich
dabei als Teil eines Kollektivs bzw. eines Ganzen zu flhlen.

Dass die Strukturen der "Fernseh’- bzw. "Medienproduktionserfahrung” zunehmend an die
Stelle der unmittelbaren Erfahrung treten und "Realerfahrung” grundséatzlich abwerten, wurde
bereits im Zusammenhang mit dem von Kluge beschriebenen Wirklichkeitsverlust festge-
stellt. Im Zusammenfall des Fernsehbildes mit dem realen Ereignis von 9/11 (als das zweite
Flugzeug in den Turm raste und explodierte) war es, wie Kathrin Roéggla in ihrem Roman
beschreibt, auch dementsprechend nicht ,,das relativ leise” (und fir sie tatsachlich vernehm-
bare) Geréusch, sondern das ,,laute bild“, das das Gefiihl ausléste, dass das, was man sieht,
auch wirklich passiert.*** Nun hat man im Zusammenhang mit den Terroranschlagen auf das
New Yorker World Trade Center von einer "Rickkehr der Realitat” in ein angeblich zuvor
nur mehr virtuell wahrgenommenes Universum gesprochen. Aber Ubertrifft, wie Jean
Baudrillard in seinem Essay Die Gewalt der Bilder rhetorisch fragt, die Realitét hier tatsach-

lich die Fiktion?*® In unserer medial dominierten Informationsgesellschaft ist es, wie im

%7 ygl. ebd. S. 35.

%8 epd. S. 47.

%9 ygl. Réggla, Kathrin: really ground zero. S. 7-8.
%0 ygl Baudrillard, Jean: Die Gewalt der Bilder. S. 73.
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Rickgriff auf Baudrillards Medientheorie festgestellt wurde, das mediale Bild, das zwischen
das Ereignis und die Wahrnehmung des Individuums tritt und das, indem es das Ereignis ab-
bildet und konsumierbar macht, auch an dessen Stelle tritt und es ersetzt. Dieses Verhéltnis
von realem Ereignis und virtuellem Bildkonsum wurde durch die Gleichzeitigkeit des realen
Ereignisses und der medialen Berichterstattung dariiber am 11. Septembers 2001 nochmals
verkehrt und gleichzeitig radikalisiert. Hier fand, wie Baudrillard anmerkt, eine ,,Wechsel-
steigerung™ von Bild und Ereignis statt, indem das Bild selbst zum Ereignis wurde: ,,Auf
einmal ist es weder virtuell noch real, sondern Ereignis. In einem so auRergewohnlichen Er-
eignis findet auch eine Wechselsteigerung von Wirklichkeit und Fiktion statt. Kein Verlust
am Realen also, sondern im Gegenteil, ein Mehr an Realem, verbunden mit einem Mehr an
Fiktion.“**! In diesem ,,extremen Stadium®, konstatiert Baudrillard, ,,wird das Bild genauso
wie das Ereignis unvorstellbar.“** Es wird irreal. Hier kommt es, wie Roggla feststellt, zu
einem Zusammenfall unterschiedlicher Ebenen, ndmlich zum Zusammenfall der ,,realrdumli-
chen Wirklichkeit mit der medialen Wirklichkeit”, die nun plétzlich ,,auf einer Ebene vor-
handen“ sind®* und, wie im Bezug auf die Live-Berichterstattung wahrend des Irakkriegs
vermerkt wurde, es auch geblieben zu sein scheinen.

Mit Eva Kormann konnte im Zusammenhang mit Rogglas wir schlafen nicht-Komplex fest-
gestellt werden, dass die Inszenierung bzw. Inszeniertheit (der uns umgebenden medialen
Wirklichkeit) die wesentliche Botschaft des Textsystems darstellt. Dass Ahnliches auch fiir
diese Dramentexte gelten kann, deutet schon der Titel an. Im Titel fake reports erschlief3t
sich, wie Uwe Mattheiss in seiner Rezension feststellt, ein doppelter Sinn: Hier manifestiert
sich einerseits der Verdacht, dass die Medien auch ,,mit wahren Bildern ligen kdnnen®, ande-
rerseits spielt dieser Titel auf die Reaktionen der Benutzerlnnen an, die angesichts des ,,Kurz-
schluss[es]* von Realitat und Simulation nicht mehr zwischen fact und fiction differenzieren

364

konnten.”™" Als Ausdruck dessen wird die Figurenrede innerhalb beider Stucktexte auf der

Kommentarebene weitgehend in den Konjunktiv berfiihrt. Der Konjunktiv kann hier tat-

%1 ehd. S. 70. Es ist, so konstatiert Baudrillard, als wiirde sich die Realitét in diesem Fall zum Bild addieren
,»wie eine Schreckenspramie®, da das im Bild dargestellte Geschehen nicht nur furchtbar und schrecklich wirkt,
sondern auch tatsachlich passiert ist. Es ist nicht das Ereignis, das zuerst stattgefunden hat und dann im Nachhi-
nein vom Bild “eingefangen wurde”, sondern hier war es das Bild, das zuerst auftauchte und dem der ,,Gruselef-
fekt des Realen* nachfolgte: Es ist also nicht so, dass die Fiktion hier von der Realitat Gibertroffen wiirde, dies
scheint nur so, ,,weil sie deren Energie absorbiert hat und selbst Fiktion geworden ist.“ vgl. Baudrillard, Jean:
Die Gewalt der Bilder. S. 73.

%2 gpd. S. 70.

%3 Dusini, Mathias: Es ist ja wirklich passiert. S. 63.

%4 vgl. Mattheiss, Uwe: Professionelle Coolness und schrankenlose Hysterie. In: Siiddeutsche Zeitung:
19.10.2002, S. 14.
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sachlich als Irrealis gelesen werden.*® Er verweist auf die Unglaublichkeit des Geschehens
und die "Krise der eigenen Wahrnehmungsfahigkeit”. Einerseits hat er auch hier, ahnlich wie
im wir schlafen nicht-Komplex, eine distanzierende und relativierende Funktion. Im wir
schlafen nicht-Komplex fungiert er aber vornehmlich als eines der Elemente, die die eigene
Medialitat des Textes miteinblenden sollen. Indem die vermittelnde Instanz in wir schlafen
nicht die Figurenrede in dritter Person und im Konjunktiv wiedergibt, distanziert sie sich
zwar einerseits vom Gesagten und dessen Wahrheitsgehalt, macht sich aber andererseits ge-
rade durch diese sprachliche Bearbeitung innerhalb des Textes selbst sichtbar. In fake reports
wird der Wahrheitsgehalt des Gesagten nicht nur in Frage gestellt, sondern auch als ,,nicht-
faktisch gekennzeichnet.“**® Der Konjunktiv I ist hier durch die im Text aufscheinenden kon-
textuellen Beziige nicht mehr an "Faktivitat” gebunden. Dem Konjunktiv Potentialis ist dem-
gegenuber zwar ebenso das irreale Moment immanent, er 1&sst aber noch Mdéglichkeitsraume
zur Aktion in der Realitat offen.®*’ Diese “realen Mdglichkeitsraume” scheinen in fake reports
nicht mehr zu existieren. Alles scheint "hyper-" bzw. irreal geworden zu sein. Der Konnex zur
“faktischen” Realitat erscheint (angesichts der Ununterscheidbarkeit von facts und fakes)
nicht mehr gegeben zu sein.

Der Titel fake reports schafft auch Anklange an das von Alexander Kluge entwickelte Genre
der "Fake-Interviews”. Auch Kluge betreibt dabei ein, wie es Rdggla charakterisiert hat,
“Verwirrspiel” mit dokumentarischen und fiktionalen Elementen, allerdings werden diese
Elemente als solche kenntlich gemacht und ausgewiesen. Der Gestaltungsmodus, innerhalb
dessen Dokumentarisches und Fiktionales ineinander verwoben werden, wird also nicht ka-
schiert und unsichtbar gemacht. Kluge versucht damit auch auf den Erfahrungshorizont
des/der Rezipientln zu rekurrieren und mit dessen/deren unmittelbarer Eigenerfahrung zu
korrespondieren. Die strategische Vermischung von fact und fiction lie3 sich nun auch im
Kontext von 9/11 beobachten, allerdings weniger in der Absicht, den Rezipientinnen inner-

halb dieser "Katastrophenerzédhlungen™ Tatsachenzusammenhénge zu erschlieBen. Vielmehr

%5 Bezug genommen wird hier auf Peter Eisenbergs Ausfiihrungen zum Gebrauch und zur Funktion von Kon-
junktiv 1 und Il. Die Funktion des Konjunktiv | ausschlieBlich der ,,Signalisierung von Nichtwortlichkeit* (also
dem Anzeigen der indirekten Rede) zuzuordnen, wird von Eisenberg als unzureichend erachtet. Auch der
Gebrauch des Konjunktiv | ist ,,in seiner Leistung als Signalisierung von Nichtfaktivitat zu bestimmen. Der
Konjunktiv | kann hierbei in bestimmten Kontexten als Konjunktiv Irrealis fungieren. Eisenberg spricht hier von
»kontingenter Irrealitat”. vgl. Eisenberg, Peter: Grundriss der deutschen Grammatik. Der Satz. Bd. 2. Stuttgart,
Weimar: Metzler 2006. S. 114-124.

%6 ygl. Krauthausen, Karin: Gesprach mit Untoten. S. 129. Krauthausen bezieht sich hier zwar auf die Konjunk-
tiv-Form in wir schlafen nicht, der Gebrauch des Konjunktiv Irrealis, der das Gesagte nach Krauthausen in ei-
nen ,,unbestimmten nicht-faktischen Raum* tberfiihrt und dem nun génzlich ,,keine Wirklichkeitshehauptung*
mehr immanent ist, lasst sich aber in den fake reports-Fassungen (schon allein durch die kontextuellen Beziige)
eindeutiger nachweisen.

%7 vgl. Eisenberg, Peter: Grundriss der deutschen Grammatik. Bd. 2. Der Satz. S. 115-120.

82



schien es dabei darum zu gehen, eigene Interessen entweder zu forcieren oder auch zu ka-
schieren. Der Titel kann also auch als Anspielung darauf verstanden werden, dass hier facts
zu fakes umfunktioniert wurden, naturlich ohne sie als solche auszuweisen.

Der ,,Prozess einer akuten Fiktionalisierung“*®®, der die “Katastrophenerzahlung” rund um
9/11 gepragt hat, wird in beiden Dramenversionen von fake reports vorgefiihrt. Die indirekte
Kolportage fungiert hier als Instrument, mit dem illustriert wird, ,,wie mit gewissen Verfah-
ren und Techniken politische Interessen durchgedriickt werden, wie sich ein kollektives Be-
wuBtsein nach und nach verschiebt.“**® Wieder l4sst sich Régglas VVorgehen analog zu Fichte
als ein "Mit der Form gegen die Form”-Arbeiten beschreiben. Der von Réggla gewahlte Zu-
gang ist wieder die Sprache bzw. die Rhetoriken, die im Zusammenhang mit 9/11 ins Feld
gefithrt wurden. Im Hinblick auf die “akustische Qualitat” der Stiicktexte kann hier Ahnliches
gelten, was schon am Beispiel von wir schlafen nicht festgestellt wurde: "Prasenzeffekte”
innerhalb der Figurenrede werden evoziert, indem Strukturen der “mundlichen Syntax” imi-
tiert werden. Plotzliche Einschilbe und Unterbrechungen sind hier ebenso Bestandteil der
Figurenrede wie das parataktische, elliptische und redundante Sprechen.

Die von Roggla beobachteten Rhetoriken werden im Text nicht einfach eins-zu-eins wieder-
gegeben und abgebildet, sondern dechiffriert, indem sie in unterschiedlichen Kontexten ein-
geblendet und in Gesamtzusammenhangen (die sowohl den Sprechakt, dessen Wahrnehmung
und Rezeption als auch die Folgereaktionen darauf miteinschlieBen) kommentiert werden.
Indem Roggla unterschiedliche Statements und AuBerungen (die im Zusammenhang von
9/11 getatigt wurden) aufgreift und durch die indirekte Kolportage in ein anderes Medium
(eben einen dramatischen Kunsttext) bersetzt, wird, wie sie selbst vermerkte, ein “Spiel auf
mehreren Ebenen” maoglich. Einerseits leistet der indirekte Erzdhlmodus hier Ahnliches wie
in wir schlafen nicht; er macht die Nachzeitigkeit der Berichterstattung und so den Zugriff
einer vermittelnden Instanz sichtbar und fihrt auf diese Weise auch den eigenen medialen
Rahmen vor. Andererseits wird durch den kolportagenhaften Erzéhlstil auch Dialogizitét er-
mdoglicht. Unterschiedliche Stimmen und Standpunkte werden so in diesem polyphonen Text
vorgefihrt und gegeneinander geschnitten, wobei Dokument (als Direktzitat oder auch An-
spielung auf den 6ffentlichen Diskurs) und Fiktion (hier die Kommentarebene der Figuren in
den Theaterstlicken) wechselweise iberblendet werden.

Der Text legt dabei Zeugnis von jener “realistischen Haltung” ab, deren Motiv das Interesse
am realen (gegenwartigen) Geschehen ist, niemals aber dessen Bestatigung, sondern der Pro-
test daran, wie diese Wirklichkeit vermittelt und verarbeitet wird. Was Roggla an “rhetori-

%68 Kathrin Roggla: fake reports. Programmheft VVolkstheater Wien. Premiere 16. Oktober 2002. 0. S.
%9 Bottiger, Helmut: Die Leute wollen nicht zuerzahlt werden! S. 2.
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schen Operationen”, Kontext- und Begriffsverschiebungen rund um 9/11 beobachtet und ge-
sammelt hat, wird in den Stlicktexten vielstimmig in Szene gesetzt. Durch die Aufspaltung
der Akteurlnnen in drei unterschiedliche rhetorische Positionen bzw. Aktionssysteme wird
auch der Mechanismus der Medienmaschinerie vorgefiihrt. Nicht zuletzt geht es im Stlick
aber auch um die Faszination am “Katastrophischen” und die Katastrophen(film)erzéhlung,
deren Narrationsmuster, wie Roggla hier nachweisen kann, auch auf die Verarbeitung und
Rezeption realer Geschehnisse ausgeweitet wird und sich so auch in die reale Lebensumwelt

der Individuen einschreibt.

3.3. sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski!

3.3.1. Das Interview als "Koénigsdisziplin® der Selbstdarstellung

Wie bereits festgestellt wurde, hat sich Kathrin Réggla mit der Form des Interviews sehr in-
tensiv auseinandergesetzt. Einerseits im Hinblick auf ihre eigene Interviewtétigkeit, die vom
Erkenntnisinteresse am Gegenuber geleitet ist und damit nicht auf jene “glatt verlaufenden
Gesprache abzielt, wie sie sich beispielsweise in Talkshows oder allgemein in 6ffentlichen
Interviews beobachten lassen. Bei diesen “offentlichen” bzw. “verdffentlichten Gesprachen
handelt es sich, wie Roggla feststellte, um Inszenierungen, die gerade durch die im Vorhinein
festgelegte Choreographie, die Rede der Gesprachsteilnehmer besonders natirlich, unge-
zwungen und authentisch erscheinen lassen. Dabei kdnnte, wie Hubert Winkels im Gesprach

mit Anne Schiilke konstatiert, die Formel gelten: ,,Je echter, desto gefakter<*"

— also je gro-
Rer der Inszenierungsaufwand, umso grofier der Authentizitatseffekt. Winkels bezeichnet das
Interview als ,,die Konigsdisziplin der Boulevardpresse, weil es ein Forum der Selbstdarstel-
lung ist. Man konnte auch sagen: des Selbstbildes, der Selbstinszenierung, oder moralisch
kdnnte man sagen: des Belligens, der Liige. Das Interview ist das Medium der Luige schlecht-
hin, das ununterbrochen bedient wird.“*"* In diesem Zusammenhang ist die Form des Inter-
views fir Kathrin Réggla ebenfalls von Interesse, ndmlich die Form des Interviews als ,,prob-
lematisiertes* Interview.®’? Hierbei geht es ihr einerseits darum, den inszenatorischen Rah-

men, innerhalb dessen Gespréche stattfinden, sichtbar zu machen, andererseits gilt ihr Inte-

%70 Schiilke, Anne: Liigen und Tauschungen in der Interviewgesellschaft. S. 205.
%L ebd. S. 206.
%72 Réggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 106-107.
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resse aber auch jenen Gesprachen, die vom ,,misslingen der kommunikation“*”® Zeugenschaft
ablegen — Interviews, die eben nicht nur glatt verlaufende Gesprache, sondern auch "Diskon-
tinuitaten” und “Briiche” verzeichnen. *"*

Ein solches Interview steht im Mittelpunkt ihres Theaterstiicks sie haben so viel liebe gege-
ben, herr kinski!, das am 13. Marz 2004 im Pumpenhaus Minster uraufgefuhrt und am 26.
April 2005 im Theater am Neumarkt wieder aufgenommen wurde. Die folgenden Ausfiih-
rungen beziehen sich auf das Typoskript, das vom Theater am Neumarkt zur Sichtung fir die
Diplomarbeit zur Verfugung gestellt wurde. Im Theaterstiick wird ein Teil der Talkshow Je
spater der Abend, am 02. Juli 1977 im Westdeutschen Rundfunk ausgestrahlt, rekonstruiert.
An diesem besagten Tag waren zwei Schauspieler in der Sendung zu Gast. Es war exakt die
finfzigste Ausstrahlung der Talkshow, zu der der Moderator Reinhard Miinchenhagen so-
wohl Manfred Krug als auch Klaus Kinski als Gesprachspartner eingeladen hatte. ,,Beim Be-
trachten der genannten Sendungl...] wird man Gelegenheit haben, Kinskis ausgefeilte Tech-
nik zum Unterlaufen von Interviews genauer zu studieren.“*”> Wiahrend sich der erste Gast
durchaus ‘regelkonform” verhielt und auf die lenkenden und leitenden (mitunter sogar etwas
untergriffigen) Fragen bereitwillig Auskunft gab, kam der Moderator im anschlieBenden Ge-
sprach mit Klaus Kinski kaum uber die ersten Fragen hinaus. Wann immer Miinchenhagen
den Versuch unternahm, das Gespréch in eine seiner Vorstellung entsprechende Richtung zu
lenken, wurde er von Kinski unterbrochen, der entweder (ohne die Frage Miinchenhagens
ganz angehdrt zu haben) nachfragte, wie die Frage zu verstehen sei, sich dabei aber dann
schon teilweise selbst die Antworten gab oder ganz einfach dort fortsetzte, wo ihn der Mode-
rator (den er wahrend des Sendeverlaufs konsequent mit ,,Munchhausen* anredete) “unter-
brochen” hatte. Kinski monologisierte neben dem von der Szenerie sichtlich amisierten
Manfred Krug manisch vor sich hin, verlor dabei teilweise selbst den Faden, griff Themen
abrupt auf und liel} sie ebenso plotzlich wieder fallen, sodass bei seinen Gedankenspringen
keineswegs immer klar war, worauf er sich dabei inhaltlich bezog.

,Die meisten Menschen verstehen sich falsch, sowieso!“*’°, diese Aussage von Klaus Kinski
konnte als Motto ber dem Talkshowgespréch stehen. Schon zu Beginn zeichnete sich ein
permanentes kommunikatives Missverstehen ab, das in erster Linie auf das Nicht-Verstehen-

%" ebd. S. 107.

3% vgl. ebd. S. 106.

3% 0.A: Klaus Kinski. Selbstdarsteller. http://www.reproducts.de/museum/2001/1106_kinski/index.html
(12.08.2007).

37 Je spéter der Abend ...: Interview Miinchenhagen — Krug und Kinski. (DVD) Talkshow vom

02.07.1977, Westdeutscher Rundfunk. 60" 47°". vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr
kinski! eine wiederbelebung durch kathrin roggla. (unverdffentlicht) UA: 13.03.2004, Pumpenhaus Miinster.
Wiederaufnahme: 26.04.2005, Theater am Neumarkt. Typoskript zur Sichtung fiir die Diplomarbeit vom Thea-
ter am Neumarkt zur Verfigung gestellt. S. 7.
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Wollen Kinskis zurlickgefiihrt werden kann, der ausschlief3lich damit beschéaftigt war, sich
selbst in den Mittelpunkt zu stellen. Dieses permanente Missverstehen wurde wahrend des
Sendeverlaufs mehrmals von den Beteiligten selbst zum Gesprachsthema gemacht — so auch
gleich zu Beginn: Minchenhagen, der das Interview mit der Feststellung einleitet, dass es in
Deutschland um Kinski herum ,,ruhig geworden* sei, knupft daran gleich die Frage an, ob
Kinski das ,,lieb* sei. Die Aussage Miinchenhagens, dass das 6ffentliche Interesse an Kinskis
Person offenbar nachgelassen habe, wird von Kinski sofort als ,,Unsinn® tituliert und an eine
langere Replik, in der er sprunghaft Gber Medienprasenz und schlechte Nachreden referiert,
schliel3t er mit den Worten an:

KK: [...] so ist die Aussage von lhnen vollkommen sinnlos, weil ich weil3 nich’, was Sie
damit sagen (lachend) wollen-haha.

M: Oh d-, es war auch weniger als Aussage gemeint, denn als Frage. Also ich sag’ das
gern noch mal deutlich und es lag tiberhaupt kein Vorwurf drin. (schnieft) Nur, wenn ich
Sie richtig verstanden habe, Herr Kinski — vielleicht hab’ ich Sie auch falsch
verstand’n...

KK: (lacht) Hm hm. Das ist sogar sehr mdglich, aber ich mein’-

M: Das ist durch-, wir werden das jetzt gemeinsam [KK:] prufen —

KK: Die meisten Menschen verstehen sich falsch, sowieso!

M: Oh, lassen Sie uns mal den Versuch wenigstens machen, ob wir’s nicht schaffen, uns
vielleicht in dem Punkt doch richtig zu verstehn. Wenn ich Sie richtig verstanden habe,
auch in Ihrem Buch —* [Hervorhebung durch E.P.]

Das Gesprach wird in dhnlicher Weise fortgesetzt, auch wenn der Moderator hier noch darum
bemdiht ist, ein konsensgeleitetes Gesprach herbeizufuhren bzw. tberhaupt so etwas wie ei-
nen Dialog aufzubauen. Bis zum Ende wird es ihm aber nicht gelingen Kinski dazu zu bewe-
gen, auf eine seiner Fragen wirklich einzugehen. Bereits nach der letztzitierten Replik
Miinchenhagens wird er namlich schon wieder von Kinski unterbrochen, der ihn fragt, ob er
das besagte Buch tatséchlich gelesen habe, wie der Titel laute und in welchem Verlag es er-
schienen sei.

Dass sich “die meisten Menschen falsch verstehen” bzw. dass man sich standig missversteht,
wird Kinski im Sendeverlauf noch ofters illustrieren bzw. durch sein Auftreten selbst bele-
gen, indem er alles, was sein Gegeniber sagt, permanent in Frage stellt. So unterbricht er
Minchenhagen beispielsweise mehrmals mit dem Einwurf, dass er gar nicht wisse, worauf
der Moderator hinaus wolle, ihn bittet die entsprechende Frage nochmals zu wiederholen,
weil er sie so nicht beantworten kénne — und Uberhaupt sténdig rickfragt, was
Minchenhagen denn eigentlich "damit” meine, ironischerweise ohne die gestellten Fragen
ganz angehort zu haben. Das stdndige Unterbrechen rechtfertigt Kinski damit, dass es seiner

%77 Je spater der Abend. (Talkshow) Min. 28722~ 29°49"". vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gege-
ben, herr kinski! S. 6-7.
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Ansicht nach nicht ,,fair ware, ,,wenn man nicht dem andern zugestehn wiirde, immer sofort
wieder zu unterbrechen und zu fragen, um die Frage richtig zu verstehn und richtig zu beant-
worten: Was meinen Sie denn eigentlich mit der und der Frage?**"

Mit einer derartig ,,radikalen einstellung®, konstatiert Kathrin Roggla, ,.,kdme man nirgend-
wohin, oder hielte sich in einer standigen nach hinten verrutschenden meta-ebene auf, wie
dies ja auch in jener talkshow der fall war.“*” Nichtsdestotrotz war dieser Auftritt dem An-
sehen der Talkshow keineswegs abtraglich und sorgte sogar fir einen gewissen Bekannt-
heitsgrad dieser Sendung Uber ihr Bestehen hinaus, was zweifellos auf den nicht zu unter-
schatzenden Unterhaltungswert dieser Aufzeichnung zurickzufihren ist. Im Internet sind
Ausschnitte dieses Interviews auch auf You Tube bezeichnenderweise unter dem Titel ,,the

best interview ever* zu finden.%°

»Paradoxerweise mach[ten] gerade die Regelverletzungen
des Gastes die Talkshow vom 2. Juli 1977 zu einem besonders gelungenen Exemplar dieser
Gattung, die in unserer medial bestimmten Erfahrungswelt als einer der letzten Orte der Au-
thentizitat erscheint. Dass diese Authentizitat eine inszenierte ist, nimmt ihr offenbar nichts

von ihrer Faszination“3®!

, was auch Kathrin Rdgglas dramatische Bearbeitung dieser Talk-
show zeigt. Im Theaterstuck geht es sowohl um nicht-funktionierende Kommunikationssitua-
tionen als auch um die selbstinszenatorischen Praktiken innerhalb der Interviewsituation und
deren Authentizitatsgehalt sowie um die Frage nach Authentizitadt im Generellen: Wie au-

thentisch ist das Original gemessen an der Kopie?

3.3.2. Formale und inhaltliche Gestaltung

Das Stlck besteht aus vier Akten und einem Intermezzo. Im Zentrum steht jenes besagte
Fernseh-Interview mit Klaus Kinski, das im zweiten Akt beinahe eins-zu-eins wiedergegeben
wird. Rund um die Rekonstruktion dieses Fernseh-Interviews hat Kathrin Réggla einen dra-
matischen Rahmen entworfen. Im Stiicktext werden insgesamt finf Figuren ausgewiesen.
Neben jenen vier Figuren, denen die Rolle der Personen zugewiesen wird, die im Verlauf der
besagten Talkshow (mehr oder weniger) in Aktion traten und die fiir die exakte Rekonstruk-

tion jenes Talkshowgespréchs erforderlich sind (also Klaus Kinski, Reinhard Miinchenhagen,

378 Je spter der Abend. (Talkshow) Min. 37°35""- 37°55"". vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gege-
ben, herr kinski! S. 13.

3% Réggla, Kathrin: mitarbeiten. S. 180.

380 Teile dieses Interviews sind verstreut im Internet auf der Seite von You Tube unter der Rubrik ,,Klaus Kins-
ki zu finden. <http://www.youtube.com> Eine vollstdndige und qualitativ wesentlich bessere Ausgabe der
Talkshow l&sst sich Uber den Westdeutschen Rundfunk beziehen.

%1 0.A: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski!
http://www.theateramneumarkt.ch/produktion.php?quand=0405&p=0 (05.02.2007).

87



Manfred Krug und jener Zuschauer, der sich wahrend der Sendung ebenfalls in Szene setzte
und mit Kinski disputierte), tritt im ersten und letzten Akt sowie im Intermezzo auch noch
eine ,,ansagerin“ bzw. Journalistin auf. In der Personenauflistung werden einige dieser Figu-
ren noch mit einem beiordnenden Zusatz versehen, der den Aktions- bzw. Funktionsradius
der Figur erweitert. Die Figur des Zuschauers fungiert beispielsweise nicht nur als Double
jenes Mannes, der 1977 tatsachlich in der Talkshow sal3, sondern nimmt innerhalb des Thea-
terstlicks ebenso die Rolle eines Moderators ein. Dariber hinaus sind, auBer der Ansagerin
alle Figuren, einschlieRlich Klaus Kinski, mit dem Zusatz ,,kinski-fan“ versehen.*®?

Der erste Akt stellt so etwas wie ein einfiihrendes Gesprach zur nachfolgenden Talkshow dar.
Manfred Krug wird von der Ansagerin nicht nur als Zeitzeuge interviewt, sondern auch als
Produzent und Regisseur dieses "Remakes”. Hier wird die Fiktion entworfen, dass Manfred
Krug die Talkshow als Theaterstlick detailgetreu nachgebildet hatte und damit nun seit mitt-
lerweile funfundzwanzig Jahren auf Tournee sei. Im Verlauf dieses fingierten Interviews un-
terhalten sich die beiden — die Ansagerin eher ,,geschwatzig®, der Interviewte eher ,wort-
karg“ — 0ber ,Kommunikationstheorien a la Niklas Luhmann“, wobei, wie Charles
Linsmayer in seiner Rezension feststellt, hier sehr bald der Eindruck entsteht, dass weder der
Befragte noch die Moderatorin ,,von den zu leeren Worthulsen verkommenen Thesen etwas
verstanden [haben].*“*%

Der 2. Akt stellt dann tatséchlich eine Form von Remake der besagten Sendung von Je spater
der Abend dar. In den szenischen Anweisungen ist dementsprechend vermerkt: ,.eine kopie.
alles maBstabsgetreu: 1:1.“*®* Roggla hat die Talkshow exakt transkribiert. Gesprachsiiberla-
gerungen und gleichzeitig gesprochene Einwirfe sind im Text ebenso markiert wie nonverba-
le Handlungen (wenn beispielsweise Klaus Kinski Manfred Krug eine Zigarette anbietet oder
umgekehrt). Im Nebentext wird sowohl auf die Gerduschkulisse als auch auf die Stimmungen
im Publikum hingewiesen (,,grolRe Heiterkeit®, ,,Applaus®, ,,grolRes Gel&chter, Klatschen®,
»Publ.lachen verebbt“). Genau vermerkt ist ebenso, wo und wann Kinski ,schnieft”,
»Schmatzt“, , pustet”, tief aus- und ein-,,atmet”, ,murmelt“, sich ,rauspert”, , hustet”, ,aufs
Mikrophon“ haut, (auch allein) ,,lacht“ oder tief ,, Luft“ holt.*®

Der Titel sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! bezieht sich auf eine Textstelle aus
Klaus Kinskis Buch und dessen Interpretation durch Reinhard Miinchenhagen. Wahrend des

Talkshow-Gesprachs gibt Minchenhagen dieses Zitat, wie er selbst sagt, ‘sinngemaf wieder”,

%2 ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 1.

%3 insmayer, Charles: ,,Ich bin nicht Kinski.*
http//www.theateramneumarkt.ch/produktionen.php?quand=0405&p=0 (05.02.2007).
%4 Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 6.

%5 vgl. ebd. S. 6-32.
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namlich, dass Kinski angegeben habe, dass er ,,s0 voll von Liebe* sei, dass er diese ,,immer
wieder ausstrome®. Daran schlieBt Munchenhagen an: ,,Die Frage, die mir geblieben is’,
wenn man — verfolgt, wie die Reaktion’n eigentlich auf Sie sind — vielleicht aus Ihrer Sicht
von dumm’m Menschen — [...] dann haben Sie doch sehr viel Liebe gegeben, und offenkun-
dig aber sehr wenig empfangen.“** Damit wird ein Thema aufgeworfen, auf das Kinski im
Sendeverlauf immer wieder zurickkommt: ndmlich die Rolle des Publikums, von dessen
idealem Verhalten Kinski ganz klare Vorstellungen hat, die er in weiterer Folge nicht nur
referiert, sondern auch demonstriert, indem er einen anwesenden Zuschauer, der sich in das
Talkshow-Gespréach einmischt, zurechtweist und sich wiederholt tber diesen lustig macht.
Denn es geht, so Kinski, nicht ,,um die Rechte eines Pu’likums, es geht darum, um die, wie
sagt man, um die Vereinbarung — verstehn Sie? [...] Reschpektiere mich, ich speckbkbije-
bije bich — alles andre ist Quatsch.“®*" Der “Respekt’, den Kinski sich von der Zuschauerln-
nenseite erwartet, besteht darin, die "Show” nicht zu stéren und ruhig zu sein. Umgekehrt
respektiert Kinski sein Publikum auch nur solange, solange dieses nicht “aufféallig” wird, wo-
bei zustimmende Publikumsreaktionen wie Applaus davon ausgenommen scheinen. Dement-
sprechend wird der Einwurf Munchenhagens, dass das Publikum doch aber auch noch etwas
anderes dirfen sollte als lediglich das zu tun, was Kinski sich vorstellt, ,,ndmlich zu applau-

diern [...] oder die Schnauze zu halten“*®®

, sofort von Kinski negiert, ,,weil ndmlich jemand,
der eine Show macht — ist der Boss“.** Dass Kinski hier der “Boss ist, demonstriert er dann
auch dadurch, dass er jenes ungehdrige Verhalten des besagten Zuschauers "abstraft”, indem
er diesen mehrfach lacherlich macht und dessen (anscheinend) selbstinszenatorisches Verlan-
gen unterstreicht: ,,Er hat sich ja auch nur zu Wort gemeldet, weil er die Chance einmal hat in
seinem Leben, vor der Kamera zu sein, nich’?** Kinski, der von diesem Zuschauer in seiner
eigenen Selbstdarstellung offensichtlich gestort wurde, gelingt es nun gerade durch die zur
Schau Stellung dieses Zuschauers (indem er sich iber dessen Selbstdarstellung lustig macht),
sich wieder selbst sehr eindringlich in Szene zu setzen. Er scheint, wie Rdggla in ihrer

Poetikvorlesung feststellt, diesen Zuschauer zu brauchen,

%6 Roggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 12. vgl. Je spater der Abend. (Talkshow)
Min. 37°17"°- 37°27"".

%7 vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 29. vgl. Je spéter der Abend. (Talk-
show) Min. 54°23""- 54°49"",

8 ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 19. vgl. Je spéter der Abend. (Talk-
show) Min. 45°27°"- 45"33"".

%89 vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 16. vgl. Je spéter der Abend. (Talk-
show) Min. 42°06""- 42°09"".

%0 ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 24. vgl. Je spéter der Abend. (Talk-
show) Min. 49°47°"- 49°53",
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um als klaus kinski auf der bihne zu stehen und nicht in seiner rolle oder figur zu blei-
ben. er 1&dt sich nicht nur an den storungen energetisch auf, er kann sich nur durch diese
rahmendurchbrechung ins spiel bringen. und paradoxerweise muss er das auch in jenem
moment machen, als er sich selbst spielt, auch oder gerade als selbstdarsteller bedient er
diesen mechanismus, um sich zu verlebendigen.>*

Kurz vor dem Ende weicht der Stlicktext, anfanglich nur durch vereinzelte Hinweise im Ne-
bentext angedeutet, dann von der Originaltalkshow ab. So ist eine AuRerung Krugs bei-
spielsweise mit dem szenischen Vermerk versehen: ,,hier abweichend vom Original drohen-
der“ oder einer AuBerung Miinchenhagens wird hinzugefiigt: ,,harter als im Original“.3®
Unmittelbar danach beginnt Réggla auch den Stiicktext (der bis dahin genau der Talkshow
von 1977 folgte) zu modifizieren, angekiindigt durch den Vermerk: ,,Ab hier abweichend von
der Original-Talkshow*.**® Kurz davor hatte Kinski angegeben, dass ihm die Fragen
Minchenhagens zu ,,abstrakt” wéren und er (wieder einmal) nicht wisse, was er damit anfan-
gen solle, sie also auch nicht beantworten kénne. In dem nun nicht mehr der Vorlage folgen-
den Text, fordert der Moderator Kinski eindringlich dazu auf, endlich zu antworten und gibt
ihm Beispiele dafir, was er sagen kdnnte, indem er genau das zitiert, was Kinski in der Ori-
ginaltalkshow tatséchlich sagte. Dabei reagiert er wie umgekehrt Kinski im Original nicht auf
den Versuch ihn zu unterbrechen. Die Figur Minchenhagen zitiert also im Stiick jene letzte
Passage Kinskis aus der Talkshow, in der er von seiner “schicksalhaften” Berufung als Schau-
spieler erz&hlt und sich dabei in seinem Schauspielerdasein mit seinen H6hen und Tiefen
nochmals (heroisch) selbst darstellt.*** Wahrend die Talk-Show von 1977 nach dieser Passa-
ge damit endet, dass Minchenhagen resiimiert, dass man zwar ,,wenig Antworten* bekom-
men habe, es aber trotzdem ,,ganz spannend* gewesen sei und sich bei seinen Gésten und

Zuschauerlnnen bedankt und verabschiedet®®

, unterhalten sich die Figuren hier noch weiter.
Sie scheinen etwas aus ihrer Rolle gekippt und ratlos zu sein, zumal der Moderator in einem
»uberholmandéver* dazu angesetzt hat, jene Textpassage, die doch dem Original entsprechend
eigentlich Kinski zugeordnet war, vorzureferieren. Der Kinski-Figur erscheint es trotz wie-
derholter Aufforderung seitens der Moderator-Figur nun aber unsinnig, den Text jetzt noch-

mals selbst zu sprechen. Resignierend blicken beide zum Regisseur und Mitspieler Manfred

*1 Roggla, Kathrin: Poetikvorlesung. (unverdffentlicht) 10. und 11. 04. 2008, Literaturhaus am Inn. Typoskript
zur Sichtung fur die Diplomarbeit von Kathrin Réggla zur Verfligung gestellt. S. 37. vgl. auch: Réggla, Kathrin:
publikumsberatung. (unveréffentlicht) UA: 02.05.2008, Theater am Neumarkt. Typoskript zur Sichtung fur die
Diplomarbeit vom Theater am Neumarkt zur Verfligung gestellt. S. 11.

%2 Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S.32.

%3 Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S.32. vgl. Je spater der Abend. (Talkshow) ab
Min. 577:33"".

¥4 vgl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 33. vgl. Je spéter der Abend. (Talk-
show) Min. 58°26""- 59"36"".

%% ygl. Je spater der Abend. (Talkshow) Min. 59°36""- 60°13"".
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Krug, der den Kopf schittelt, den beiden noch eine Zigarette anbietet und dann die Szenerie
mit dem Seufzer verlasst: ,,seit Uber zwanzig jahren!*, womit die Szene dann auch endet.>®
Danach folgt ein kurzes Intermezzo, das mit ,,stimmen im dunkeln® betitelt ist, und in dem
sich die finf Figuren tber das Publikum unterhalten, das immer ,,an der falschen stelle la-
chen wiirde.®’

Im dritten Akt geht es, wie der Titel ,,selbstdarsteller schon ankindigt, um die mehr oder
weniger professionelle Selbstdarstellung und Inszenierung der eigenen Person. Das Biihnen-
bild ist nach wie vor dasselbe — eine "malistabsgetreue” Rekonstruktion des Studios B, in dem
die Talkshow Je spater der Abend stattfand — nun allerdings (mit Ausnahme der vier Figuren,
die Krug, Kinski, Miinchenhagen und den Zuschauer darstellen) menschenleer. Die Figur des
Zuschauers tritt in den Vordergrund und beginnt zu monologisieren. Hier gibt der Stlicktext
neben funf ausformulierten ,,monologzitaten“ (die sich inhaltlich auf misslingende Unterhal-
tungen und Modalitaten der Selbstdarstellung beziehen) in erster Linie thematische Anregun-
gen, auf deren Basis der Akteur ,,beliebig” improvisieren soll.**® Dabei wird noch eine weite-
re Metaebene eingezogen, indem die gegenwartige theatrale Situation von der Figur mitre-
flektiert wird. Hier ist es dem Stilicktext zufolge weniger die Figur des Zuschauers, die ins
Publikum spricht, sondern die Figur des Schauspielers, der diese Rolle verkorpert und sich
nun in seiner Funktion als Schauspieler selbst darstellt. Er (der “Zuschauer-Schauspieler’)
beklagt die ,,undankbare aufgabe“, jetzt unmittelbar nach der Talkshow einen Monolog hal-
ten zu mussen und dass er es satt habe, immer nur Nebenrollen zu spielen, wahrend die
Hauptrollen immer von Schauspielern besetzt wirden, die nicht einmal zum Ensemble des
Hauses gehorten. In seinem Monolog manifestiert sich auch Kritik an dem Theaterstiick
selbst (,,text zu schwach, nur papier®) und an der Autorin (,,junge autoren mit schneller fe-
der®, ,,stehen sie eigentlich hinter dem, was sie da schreiben?*), wobei die Figur dann darauf
verweist, dass es doch gentigend talentierte junge Autorlnnen im eigenen Land gdbe (man
also, wie der Text indirekt impliziert, nicht Réggla spielen muisste).**°

Nahtlos geht diese Szene in die nachste Uber, in der sich die Figuren, die Kinski, Krug und
Minchenhagen verkorpern, dem monologisierenden Zuschauer-Schauspieler von hinten né-
hern und ihn knebeln und fesseln. Wahrend die Figur verschnirt wird, unterhalten sich die
drei anderen ausgehend von der gemeinsamen Feststellung, dass die Zuschauer-Schauspieler-

Figur kein Gberzeugender Selbstdarsteller sei, Uber jene Personen, die wahrhaft das Pradikat

%% ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 34.
%7 ygl. ebd. S. 35.

%% ygl. ebd. S. 36-37.

39 ygl. ebd. S. 36.
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“Selbstdarsteller” tragen durften. Die Aufzéhlung fihrt dabei von Herbert Achternbusch und
Martin Kippenberger tber Christoph Schlingensief bis zu Klaus Kinski, bei dem die drei Fi-
guren ins Stocken geraten. Von Kinski, so mutmalien die Figuren, gibt es so viele Kopien
und Nachahmer, dass der originale Kinski als génzlich ,,ausverkauft” und im Prinzip als we-
niger authentisch erscheint als seine Kopie.**

Im vierten und letzten Akt wird dann noch ein Podiumsgesprach simuliert, bei dem die Ansa-
gerin wieder als Moderatorin fungiert und die Gesprachsleitung tbernimmt. Das Biihnenbild
ist abgebaut, ,,mitarbeiter einer mobelspedition tragen das mobilar weg, bringen stattdessen
tische und stiihle, die sie vor der biihne fiir ein publikumsgespréach aufbauen.** Dort nimmt
die Ansagerin gemeinsam mit den restlichen Akteuren, die sich hier vor allem in ihrer Rolle
als "Kinski-Fans” versammelt haben, Platz. Nach einigen Startschwierigkeiten, bei denen sich
die Moderatorin teils verzweifelt, teils erbost darum bemiht hat, ihre Géste tberhaupt zu ir-
gendeiner Form von Reaktion zu bewegen, beginnt die "Kinski-Commuity” den Kinski-
Mythos wieder aufleben zu lassen. So schwarmen sie, teilweise auch in Kinski-O-Ton-
Zitaten, von seinem bewegten Leben und seiner genialen Schauspielkunst: ,,kinski war ein
genie und deswegen ist er unsterblich”, bringt es die Zuschauer-Schauspieler-Figur auf den
Punkt.*® Ahnliches hat Thomas Schweers in seinem Nachruf zu Kinski vermerkt, der mit
dem Satz endet: ,,Sein Wesen ist unsterblich ... Irgendwann kommt Kinski wieder ...«
Dieser Satz konnte, so scheint es, paradigmatisch Uber dem ganzen Theaterstiick stehen. Er
ist auch der wesentliche AnstoR dafir, dass die Moderatorin auf die bereits eingangs gestellte
und mehrmals wiederholte Frage zuriickkommt, ndmlich, ob ,,ein kinski“ heute wirklich so
aussehen miisse?*®* Die Diskussion dariiber wird im weiteren Verlauf immer diffuser, sodass
am Ende keine von den Figuren mehr weil3, ber wen hier eigentlich geredet wird. In der
Zwischenzeit hat auch die Moderatorin enttduscht feststellen miissen, dass sie es hier tatsach-
lich nur mit "Kinski-Fans” zu tun hat und dass der wahre Kinski verschwunden ist. Ver-
schwunden hinter Abbildungs- und Kopiervorgangen wie auch die wirklichen Talkshow-
Géste heute aus dem Fernsehen verschwunden waren bzw. sich selbst verwandelt hatten in
die pausenlos um Aufmerksamkeit ringenden ,,talkshowmoderatoren* — in eben jene profes-

sionellen Selbstdarsteller, die nun auch den ,,publikumsbereich* erfasst hatten, wie die Ak-

%00 ygl. ebd. S. 38-39.

“Lepd. S. 40.

“Zepd. S. 41.

%93 Schweer, Thomas: ,,Die Leute werden von mir sagen, daf ich tot bin ...* Klaus Kinski. http://www.splatting-
image.com/index.php?option=com_content&task=view&id=35&Itemid=8 (13.06.2008).

%04 Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 40.
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teure mutmaRen.*® Das Fernsehen sei, wie die Miinchenhagen-Kinski-Fan-Figur feststellt,
“abgehoben” und ,,lebt auf seinem eigenen planeten®.*® Jeder nicht-inszenatorische Reali-
tatsbezug ist (sofern er tberhaupt jemals da war) daraus verschwunden, wenngleich das Fern-
sehen doch paradoxerweise einer der “letzten Orte” ist, an dem "Authentizitat noch moglich”

erscheint.

3.3.3. Wo bleibt das Original in der Kopie?

Was Roggla im Stick vielfach auf unterschiedlichen Ebenen illustriert, sind
(selbst)inszenatorische Praktiken und deren Kommunikation (aber auch Rezeption) nach (und
von) aullen. ,,was macht einer, der keine 6ffentlichkeit hat, dafl? er eine kriegt? er macht einen
wirbel. [...] er kreiert eine aufmerksamkeit., was wiederum als ,rettungsversuch® seiner
selbst betrachtet werden kann, wird von der Ansagerin gleich zu Beginn des ersten Aktes
festgestellt.*”” Das kann als eine Anspielung auf Kinski verstanden werden, der aufgrund
eines verebbenden medialen Interesses an seiner Person versucht, die Aufmerksamkeit wie-
der gezielt auf sich selbst zu lenken, es kann aber gleichzeitig ebenso gut fiir die vier Akteure
und die Figur der Ansagerin in diesem Stiick gelten, denn alle diese Figuren sind mehr oder
weniger professionelle Selbstdarstellerinnen, die sich innerhalb der unterschiedlichen
Rahmungen des Stucktextes immer wieder selbst in Szene setzen und versuchen sich
glaubhaft zu verkaufen.

Dass es Klaus Kinski (innerhalb des medialen Rahmens der Talkshow) hervorragend gelingt,
"Aufmerksamkeit um seine Person zu kreieren”, wird aus der eins-zu-eins Nachbildung der
Talkshow ersichtlich. Das originale Dokument fungiert hier als ein Beleg, der die standig
stattfindenden medialen Selbstinszenierungen anhand eines konkreten, faktisch belegbaren
Beispiels illustriert. Das Stiick erschopft sich aber nicht in der Nachbildung des originalen
Talkshowdokuments. In der Art und Weise, in der hier dokumentarische und fiktionale Ele-
mente miteinander verwoben werden, manifestiert sich eine Vorstellung von Realismus, die
die Autorin mit Alexander Kluge teilt. In Anlehnung an einen “antagonistischen Wirklich-
keitsbegriff” bzw. einer “realistischen Methode” folgend werden das Dokumentarische und
das Fiktionale hier nicht als getrennte Bereiche (im Sinne einer kategorischen Zuordnung von
wirklich-unwirklich) aufgefasst. Roggla macht das Phdnomen der Selbstinszenierung und die

Frage nach dessen Authentizitatsgehalt auf mehreren Ebenen sichtbar, wobei sie das doku-

% ygl. ebd. S. 45.
“% epd. S. 45.
7 ygl. ebd. S. 1.
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mentarische Element in einen fiktionalen Rahmen einbindet, aber sowohl Faktisches als auch
Fiktionales als solches kennzeichnet. Die vorgefiihrte Talkshow wird durch den inszenatori-
schen Rahmen, in den sie hier gestellt wird, und der sich selbst als solcher zu erkennen gibt,
demontiert. Dabei wird die ,,Grenze zwischen Fernsehshow, Fernsehzuschauern und dem
Theaterpublikum [...] aufgeldst. Die Authentizitat der Talkshow-Dialoge entpuppt sich als
vorgetauscht. [...] Hier holt die Realitdt die Inszenierung auf raffinierte Art und Weise
ein.“‘%®® Dabei arbeitet Roggla auf mehreren Ebenen, die nicht nur die Inszenierung der Insze-
nierung, sondern auch noch einmal deren Inszenierung und schlieBlich auch die Inszenierung
in vierter Instanz (durch das Medium Theater) sichtbar machen. Dadurch werden ,,nicht nur
das TV-Entertainment, sondern auch das Theater und letztlich die Mdglichkeit szenischer
Kommunikation tiberhaupt in Frage gestellt* 4%

Auf der ersten Reflexionsebene, auf der die Fiktion kreiert wird, dass Krug die Talkshow als
Buhnenversion adaptiert hatte, wird bereits die Frage nach dem Original aufgeworfen. Wie
authentisch bzw. wie ,,originalgetreu” kann dieses "Buhnendokument” noch sein, wenn die
beteiligten Personen ,,nicht mehr dieselben” sind, wird Krug von der Ansagerin gefragt.**
Dass diese Inszenierung von “inszenierter Authentizitat” aber sehr wohl zu faszinieren ver-
mag und den/die Rezipientln auch in dem Wissen um den inszenatorischen Charakter der
Vorflihrung in ihren Bann zieht, fihrt dann die Wiedergabe des Talkshow-Dokuments vor,
wobei die Akteure die mediale Rahmung dieses szenischen Remakes wiederum sichtbar ma-
chen, indem sie am Ende offenbar aus ihren Rollen fallen.

Auf einer weiteren Reflexionsebene wird mit der Fiktion gespielt, dass die Schauspielerinnen
ihre Rolle auch dazu nutzen wirden, sich aulRerhalb ihrer Textvorgaben selbst darzustellen
und dem Publikum zu prasentieren. Dabei scheint es aber immer nur im Ruickgriff auf ein
Medium (sei es Talk-Show, Offentliches Interview, Podiumsdiskussion oder eben Theater)
maoglich, sich selbst in Szene zu setzen. Dass (eine authentisch wirkende) effektvolle Selbst-
darstellung offensichtlich eines offentlichen Mediums bedarf, wird am Ende des Theater-
stiicks noch einmal von den Akteurlnnen selbst zum Thema gemacht, allerdings auf umge-
kehrtem Wege, wenn die Ansagerin, tber das Schweigen ihrer Gesprachspartner erbost, diese
darauf aufmerksam macht, dass Schweigen nur im privaten bzw. nicht-6ffentlichen Bereich

gestattet sei:

“%8 Baigger, Katja: Talkshow auf der Theaterbiihne — Realitét wird fiktiv.
http://www.theateramneumarkt.ch/produktion.php?quand=0405&p=0 (05.02.2007).
“09| insmayer, Charles: Ich bin nicht Kinski.

19 ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 2.
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nein, nein, mit ihnen kann man ohnehin nicht reden. wissen sie nicht, was hierzulande
ublich ist? ,,wenn das fernsehen kommt, dann sprich!“ also, wenn das fernsehen kommt
und man in ihm drinnen sitzt, dann hat man auch was zu sagen. nur auenrum halt man
seine klappe — ich meine, das sind die Ublichkeiten, um nicht zu sagen, die landestblich-
keiten, tiber die muR man doch nicht mehr diskutieren.***

Durch die Darstellung unterschiedlicher Inszenierungsformen, die auf den jeweiligen Refle-
xionsebenen des Stucktextes verhandelt werden, wird auch der inszenatorische Charakter, der
unserer medial-dominierten Wirklichkeit innewohnt, sichtbar gemacht und gezeigt, wie sich
mittels einer inszenatorischen Praxis (fingierte) Authentizitat glaubhaft generieren lasst, und
dass sie dabei keineswegs an den originalen Referenten gekoppelt sein muss. Auf diese Wei-
se wird Authentizitét als Effekt einer (mehr oder weniger) gelungenen (Selbst-)Inszenierung
vorgefihrt, als Effekt, der sich innerhalb von medialen Rahmungen besonders gut herstellen
lasst. Das wird durch den Einbezug des Talkshow-Dokuments demonstriert, das, obwohl es
auf die originalen Beteiligten verzichtet, keineswegs unauthentisch wirkt und somit einmal
mehr die Frage aufwirft: ,,Wo bleibt das Selbst in der Darstellung, besonders in der telemedi-
alen? Und wo das Original in der Kopie?*“**?

Diese Frage wird von den Figuren auch im Anschluss an das Talkshow-Remake diskutiert,
namlich, ob die Kopie von Klaus Kinski nicht mittlerweile schon authentischer und echter
wirke (und eigentlich auch sei) als das Original. Diese Diskussion endet ,,wiederum ohne
Resultat, will die Veranstaltung doch nicht den Sinn und die Wichtigkeit von Kommunikati-
on, sondern deren vollige Korrumpierung und endgultige Entwertung im Zeichen der post-
modernen Beliebigkeit vorfilhren®, stellt Linsmayer in seiner Rezension fest.*** Ahnliches
deutet auch die Figur der Ansagerin im Interview mit Manfred Krug an, ndmlich, dass er
durch sein Talkshow-Remake ,,die kommunikation“ (an sich) in keinster Weise ,,gerettet”
habe.** Die “Korrumpierung von Kommunikation™ innerhalb 6ffentlicher Kommunikations-
situationen (eben in Bezug auf die inszenatorische Praxis von Gesprachspartnerinnen) bzw.
das Misslingen von Kommunikation (im Allgemeinen) ist ein immer wiederkehrendes Thema
innerhalb des Theaterstiicks. ,Jeder versteht alles auf der Welt fal’[sch]“,*> stellt Klaus

Kinski im Verlauf der besagten Talkshow selber fest. Und schlie3t daran die ,,Erkenntnis®,

“Lebd. S. 42.

2 Kedves, Alexandra: Arleccino, Aguirre, Abziehbilder.
http://www.theateramneumarkt.ch/produktion.php?quand=0405&p=0 (05.02.2007).

3 _insmayer, Charles: Ich bin nicht Kinski.

4 ygl. Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 3.

15 Je spéter der Abend. (Talkshow) Min. 46°317"- 46"33"". vgl. Réggla, Kathrin. sie haben so viel liebe gege-
ben, herr kinski! S. 20.
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[...] dass die Sprache das Geféhrlichste ist, was’s Uberhaupt gibt. Ist ganz egal, welche Spra-
che Sie sprechen. Das Missverstandnis ist so permanent, ununterbrochen!*1

Dass Kinski weil3, wovon er spricht, wenn er sagt, dass Kommunikation sich als “permanen-
tes Missverstandnis™ erweist, illustriert er durch die Art und Weise, in der er sich dem Mode-
rator gegeniber verhalt. Es ging ihm wahrend des Interviews ja offensichtlich nicht darum,
auf die Fragen Minchenhagens einzugehen, sondern darum sich selbst in Szene zu setzen.
Dabei demonstrierte er geradezu seine Nicht-Bereitschaft bzw. seinen Unwillen, die Mittei-
lungen des Gespréchspartners tiberhaupt zu verstehen. Dieses Talkshow-Gesprach war eben
eines, das Zeugnis vom Misslingen der Kommunikation ablegte. Es war kein “wirkliches’

Gesprach, bei dem man sich aufeinander zu bzw. einander entgegen bewegt*!’

und schon gar
keines, das die Klugeschen Kriterien erflllen wirde, die dieser als Grundvoraussetzung jedes
“wirklichen” Gespréches erachtet (eben eine grundsétzlich Gesprachsbereitschaft, der sowohl
das Verstehen-Wollen der interviewenden, als auch das Verstanden-Werden-Wollen der in-
terviewten Instanz immanent sind). Hier findet keine Kommunikation statt.

Dementsprechend stellen die Kinski- und die Minchenhagen-Figur am Ende des Talkshow-
Remakes fest, dass sie fest sitzen bzw. fest ,,hdangen“ und niemand da ist, der sie ,,rausholt®,
was von Krug kopfschittelnd mit der Feststellung: ,,seit tber zwanzig jahren!* bestatigt
wird.**® Auch der letzte Akt endet damit, dass die Moderatorin die Biihne friihzeitig verlasst,
was die Kinski-Fan-Community durchaus bedauert, weil sie doch jetzt gerade wirklich ,,los-
legen wollten.“**® Kommunikation misslingt, geht schief*® und das tut sie, wie Kinski selbst
sagte, “permanent”. Kommunikationsbereitschaft ist hier nicht gegeben oder kommt, wie das

zum Beispiel im letzten Akt der Fall ist, zu spat.

18 Je spater der Abend. (Talkshow) Min. 47°19""- 47°34"". vgl. Roggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gege-
ben, herr kinski! S. 21.

“7ygl. Réggla, Kathrin: mitarbeiten. S. 180.

18 Réggla, Kathrin: sie haben so viel liebe gegeben, herr kinski! S. 34.

“9ebd. S. 47.

20 ygl. ebd. S. 5.
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4. Resuimee

Unabhéngig davon, ob der Begriff der Authentizitat politisch, philosophisch, philolo-
gisch, psychologisch oder aber dsthetisch definiert wird, weist er in seiner heutigen Aus-
pragung einen kleinsten gemeinsamen semantischen Nenner auf, der die Bestimmungs-
merkmale der Urspriinglichkeit, Unverfélschtheit, Echtheit und Wahrhaftigkeit enthalt. Die
Anonyme lauten dementsprechend: Kopie, Inszenierung, Falschheit, Félschung und Kon-
vention.*** [Hervorhebung durch E.P.]

Authentisch ist immer eine Frage des Standpunktes, eine Frage, wie sehr man bereit ist,
etwas als authentisch anzunehmen, da ist das Hirn ja sehr flexibel. Es wird wahrscheinlich
immer mehr ins allgemeine Bewusstsein vordringen, dal3 es sich hierbei nicht um eine fi-
xe GréRe handelt, sondern um ein Konstrukt.*?? [Hervorhebung durch E.P.]

4.1. Und nochmals die Frage nach der Authentizitat

Fur Kathrin Roggla ist der Begriff der Authentizitat in mehrfacher Hinsicht von Interesse. Er
korrespondiert sowohl mit dem Begriff ,,des naturalismus, also einer inszenierungsform, als
auch mit dem des realismus, im sinne einer haltung, sowie mit dem dokumentarismus, d.h.
des materialbezugs“.**® Im Folgenden soll hier nochmals zusammengefasst werden, wie
Kathrin Roggla mit dem Begriff der Authentizitdt in Bezug auf diese "Dreifach-
Korrespondenz” (und der ihr immanenten Konnotationen wie Echtheit, Unverfalschtheit,
Unmittelbarkeit, Wahrhaftigkeit, Original, Konstruktion, Kopie und Inszenierung) innerhalb
ihrer Texte umgeht.

Rdggla untersucht wie Authentizitat im gesellschaftlichen Kontext heute hergestellt wird
bzw. mit welchen Mitteln Authentizitat erzeugt werden kann und wie sie im gesellschaftli-
chen Rahmen funktioniert. Was die Produktion und Rezeption von Authentizitat betrifft, dif-
ferenziert sie zwischen zwei Positionen: Jener des ,toplberzeugers* und jener des

«424 " \wobei es sich bei den “Topiberzeugern” um jene erfolgreichen

»Selbstunglaubigen
Selbstdarstellerinnen (sei es nun in Politik, Wirtschaft, Sport, Religion, Kunst oder jedem
anderen Offentlichen Bereich) handelt, denen es durch die Form ihrer (Selbst-)Darstellung
gelingt, Glaubwirdigkeit zu erzeugen (bzw. gewisse Inhalte und Ideologien glaubwirdig zu

verkaufen), und die jenen “selbstunglédubigen” und verunsicherten Beobachterinnen dieser

*21 Mecke, Jochen: Der ProzeB der Authentizitét. Strukturen, Paradoxien und Funktionen einer zentralen Kate-
gorie moderner Literatur. In. Knaller, Susanne (Hg.): Authentizitat. Diskussion eines dsthetischen Begriffs.
Minchen: Wilhelm Fink Verlag 2006. S. 82-114. S. 82.

*22 Tillmans, Wolfgang: Authentisch ist immer eine Frage des Standpunktes. Ein Gesprach mit Martin Pesch. In:
Kunstforum 133 (1996), S. 256-269. S. 256.

%28 Réggla, Kathrin: von topiiberzeugern und selbstunglaubigen. S. 248.

24 ygl. ebd. S. 249.
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Inszenierungen gegenuberstehen. Wie sich notorische Selbstdarstellerinnen (mehr oder weni-
ger) erfolgreich in Szene setzen wird beispielsweise aus dem Text sie haben so viel liebe ge-
geben, herr kinski! ersichtlich. Der Dramentext fuhrt vor, wie Authentizitat glaubhaft insze-
niert bzw. wie durch Selbstdarstellung ein bestimmtes Image generiert werden kann. Das
wird nicht nur durch die Abbildung eines selbstinszenatorischen Talkshow-Gespréachs ge-
zeigt, sondern auch dadurch, dass die Inszenierung in der Inszenierung sichtbar gemacht
wird. Obwohl der/die Rezipientln weil3, dass es sich hier um eine “inszenierte Inszenierung’
handelt (der Text selbst weist ja mehrfach darauf hin, dass man es mit einer Kopie und nicht
mit dem Original zu tun hat), scheint das dem Remake nichts an Faszination und Glaubwiir-
digkeit zu nehmen.

Von “Topiberzeugern” bzw. professionellen Selbstdarstellerinnen wird auch in wir schlafen
nicht berichtet. Innerhalb der Unternehmensberater-Branche ist die Gberzeugende Selbstdar-
stellung und Selbstinszenierung vor allem im Hinblick auf die beruflichen Erfolgschancen
von enormer Wichtigkeit, wobei sich die Akteurlnnen dieses Berufsfelds ja nicht nur inner-
halb des eigenen Unternehmens (also Kolleglnnen und der Flhrungsetage gegenuber) tber-
zeugend in Szene setzen” missen, sondern auch ihre Firma und deren Ideologie nach aul3en
hin darstellen und verkaufen missen. Dabei sollten sie ,,auch ihre position wechseln kénnen,
bzw. unterschiedlichen, einander widersprechenden interessen dienen, haben also einen héhe-
ren aufwand der glaubwirdigkeitserzeugung als ein normaler manager.“*?®

Bei Authentizitat (wie sie in den eben angefiihrten Beispielen aufgefasst werden kann) han-
delt es sich also um eine Form der “Glaubwirdigkeitserzeugung”. Roggla hélt "Glaubwirdig-
keit” fur eine der “zentralen Chiffren” der Gegenwart, tber die gesellschaftliche Wirklichkeit
“lesbar” gemacht werden kann — denn ,,nicht zuletzt kann glaubwdirdigkeit auch als teil einer
politischen legitimation fungieren, die ihre interessen nicht bekannt geben méchte.“*?® Die
Inszenierungen von Authentizitat (wie sie im gesellschaftlichen Kontext stattfinden) sichtbar
zu machen, ist ein wesentlicher Impetus von Régglas Schreiben. Dabei sind es eben nicht nur
Handlungen und Gesten, die dazu dienen, die eigene Position glaubhaft erscheinen zu lassen,
sondern auch die Art und Weise, in der (scheinbare) Evidenz sprachlich generiert wird.

Als logische Konsequenz daraus, beobachtet Roggla Rhetoriken und die ihnen immanente
Ideologie. Diese Rhetoriken werden in ihren Texten dann nicht einfach abgebildet und ausge-
stellt, sondern durch ein textcollagierendes Verfahren dechiffriert. ,,Wobei der Begriff Rheto-
riken*, nach Rdggla, ,,mehr umfasst als das, was man aus der Managementliteratur herausle-

sen kann, sondern eben auch genau die Alltagserfahrung und diesen Antrieb sich in Diskurse

425 ehd. S. 251.
426 ey, S. 248-249.
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einzuschreiben und eine Position zu markieren.“**’ Das wird in wir schlafen nicht exempla-
risch vorgefiihrt. Die berufsbedingt zu vertretenden Positionen, welche die Protagonistinnen
in wir schlafen nicht einnehmen missen, verdndern auch die eigene Position dergestalt, dass
sich die reproduzierten Diskurse in die eigene Subjektkonstitution einschreiben und das Sub-
jektbewusstsein mitbestimmen.

Dass eine rhetorisch glaubwirdige Darstellung auch dazu dienen kann, politische MaRnah-
men offentlich zu legitimieren und dabei von anderen, ebenfalls verfolgten Interessenslagen
und Absichten abzulenken, zeigt Réggla am Beispiel von fake reports. Hier sind es Rhetori-
ken, die im Sprechen uber politische Interventionen auf “emotionale Effekte” abzielen und
dadurch als besonders glaubwirdig rezipiert werden. Mittels dieser “substanzlosen”, aber
emotional duBerst effektvollen Rhetorik wird nicht nur das politische Handeln und die eigene
ideologische Uberlegenheit scheinbar legitimiert, sondern auch Risikobewusstsein und damit
auch Angst generiert, wovon die Figuren des Theaterstlicks Zeugenschaft ablegen. Das durch
die kolportierten Meldungen immer wieder verstarkt wahrgenommene Sicherheitsrisiko lasst
nun wiederum die innen- und aufRenpolitischen Malinahmen im Bewusstsein der verunsicher-
ten Rezipientinnen nicht nur als gerechtfertigt, sondern auch als notwendig erscheinen. Dabei
wirken, wie der Stlicktext zeigt, die kolportierten Inhalte nicht nur auf die priméren Empfan-
gerlnnen dieser Nachrichten ein, sondern auch auf jene, die diese Nachrichten verbreiten und
denen es hier ebenfalls als unmoglich erscheint, sich innerhalb der 6ffentlichen Diskurse (in
die sie sich einschreiben) zu positionieren und, worauf schon der Titel hinweist, zwischen
Lige und Wahrheit bzw. fact und fiction zu unterscheiden, da Realitdt und Simulation an-
scheinend auch fir die Vertreterinnen der Medienmaschinerie indifferent geworden sind.
Letztendlich scheint es, wie Roggla feststellt, (nicht nur innerhalb der Talkshow- und Reali-
ty-TV-Kultur, sondern generell in der uns umgebenden Umwelt) ,,keinen inszenierungsfreien
raum“ zu geben.*?® Dass die Inszenierung bzw. Inszeniertheit der uns umgebenden medialen
Wirklichkeit eine wesentliche Botschaft von Roégglas Texten darstellt, wurde bereits mit Eva
Kormann im Zusammenhang mit dem wir schlafen nicht-Komplex festgestellt, kann aber
ebenso fir die anderen beiden Dramentexte gelten. Das Interesse an ,,menschlichen inszenie-

rungsformen* ist eines, das Kathrin Réggla mit Hubert Fichte teilt.*®

Wie bereits zu Beginn
der Arbeit vermerkt, stellen Hubert Fichte und Alexander Kluge die zentralen Referenzen

dar, auf die Kathrin Rdggla hinsichtlich ihres Umgangs mit dokumentarischen und fiktiona-

427 Kaiser, Céline und Alexander Bohnke: Interview zu ,,wir schlafen nicht.“

428 Réggla, Kathrin: ein anmallungskatalog fir herrn fichte. S. 48.
%28 K ormann, Eva: Jelineks Tochter und das Medienspiel. S. 49.
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len Elementen rekurriert, wobei es bei Hubert Fichte vor allem dessen Interviewtechnik und
Materialorganisation sind, auf die sich Réggla bezieht. Fur Kathrin Rggla ist die Form des
Interviews innerhalb ihrer Arbeit als ,,gegenpol zum schriftraum* von Interesse, ,,als mog-
lichkeit, spannungsraume in der schrift zu erzeugen.“**® In Analogie zu Fichte werden auch
in ihren Texten (seien es nun Horspiele, Dramen oder Romane) die “Schnittstellen zwischen
Mindlichkeit und Schriftlichkeit” ausgelotet, dergestalt, dass bereits geflihrte Interviews
durch nachtréagliche Inszenierung bzw. “Stilisierung” in den Schriftraum Uberflihrt werden.
Dabei wird Muindlichkeit durch Effekte bzw. ,sprachliche[...] strategien® wie umgangs-
sprachliche Wendungen, temporeiche Dialoge, ,,das verweigern der bundelung einer sprach-
figur, das offene* oder auch ,,das spiel mit dem zufall* und das ,,evozieren von beildufig-
keit“**" in der Schriftform inszeniert.**

Wenn nun “Inszenierung” als wesentliche Botschaft von Rogglas Textsystem verstanden
werden kann, stellt sich die Frage, wie sie mit der eigenen Inszenierung bzw. der Inszeniert-
heit ihrer Texte umgeht. Mit welcher Form der Authentizitat hat man es in diesen Texten zu
tun?

In ihrer Genealogie des asthetischen Authentizitatsbegriffs definiert Susanne Knaller den
Begriff der ,,Kunstauthentizitat” als eine besondere Form der ,,Objektauthentizitat und be-
stimmt Kunstauthentizitat des Weiteren ,,als Synonym von Unmittelbarkeit”, was aber auch
~eine Verdeckung des Medialen“ impliziert.**® In Referenz auf Sigrid Lange stellt sie fest,
dass der Begriff ,,authentisches Medium* (der sich aus der Synthese der beiden Bestimmun-
gen ergeben wiirde) ein Paradox an sich darstellt, da ,,der Wortsinn des Mediums als etwas
Vermittelndes™ bzw. ,,Mittelbares jeder Vorstellung von Unmittelbarem, Authentischem®
widerspricht.*** Rogglas Texte scheinen nun eher (um Knallers Terminologie beizubehalten)
einem ,,nicht-normativen asthetischen Authentizitatsbegriff verpflichtet, der ,,an Raum und
Zeit gebunden®, , konstruktiv Medialitat reflektiert.“** In all den vorangegangenen Beispie-
len wurde Authentizitat als Effekt einer gelungenen Inszenierung behandelt, der hier vor-
nehmlich dazu diente, eigene Interessen zu kaschieren oder zu forcieren. Damit der Authenti-
zitatseffekt dabei aufrechterhalten werden konnte, musste der inszenatorische Aufwand un-
sichtbar bleiben. Rdggla geht nun aber einen umgekehrten Weg, indem sie den medialen

bzw. “inszenatorischen Rahmen” bewusst und gezielt sichtbar macht.

%0 Réggla, Kathrin: der akustische fichte.

31 ahd.

2 ygl. Roggla, Kathrin: stottern, stolpern und nachstolpern. S. 102.

%33 Knaller, Susanne: Genealogie des asthetischen Authentizitétsbegriffs. In: Knaller, Susanne (Hg.): Authentizi-
tat: Diskussion eines asthetischen Begriffs. Miinchen: Wilhelm Fink Verlag 2006. S. 17-35. S. 22.
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Was ihre eigene Interviewtatigkeit betrifft, so hat sie darauf verwiesen, dass ihrer Gespréchs-
fihrung auch ein inquisitorisches Moment inhérent ist zumal es ihr ja darum geht, ihre Ge-
spréchspartnerinnen in deren "Rhetoriken hineinzutreiben”, um zu einer "Art Essenz des Dis-
kurses” zu kommen. Wieder im Ruckgriff auf Hubert Fichte bezeichnet sie dieses VVorgehen
als "Disziplinartechnik der Befragung”, womit jenes treibende und lenkende Fragen der inter-
viewenden Instanz bezeichnet wird, das durch die Art der Fragestellung und das Vorrecht auf
die Frage den Inhalt des Interviews wesentlich mitbestimmt und Uber dessen Verlauf vor-
nehmlich entscheidet. Wie auch Hubert Fichte geht es Réggla nun darum, innerhalb ihrer
Arbeiten auf den “inszenatorischen Charakter des Gesprachs” und somit auch auf das Ver-
dréngen der "Disziplinartechnik der Befragung” aufmerksam zu machen.

Rdggla begreift nicht nur das Gesprach an sich als “dialogischen Prozess”, sondern auch die
Nachbearbeitung dessen: ,,in diesem dialogischen prozess ist es notwendig, dass dieser zig-
mal neu geschrieben wird.“** Das aus den Interviews gewonnene Material wird dabei nicht
nur strukturiert, verdichtet und sprachlich bearbeitet, hier wird auch Mindlichkeit in der
Schriftform inszeniert, indem Rdggla Merkmale der “'mindlichen Syntax” (Ellipsen, Parata-
xen, plotzliche Einschibe, Digressionen u.d.) imitiert. Durch die Nachahmung der mindli-
chen Syntax wird dem/der Rezipientin Nahe und Unmittelbarkeit der Rede der Person sugge-
riert. Es werden also bewusst Authentizitéatseffekte generiert, indem hier eine Form des Spre-
chens abgebildet wird, die eine N&he zur mundlichen Alltagskommunikation aufweist. Ande-
rerseits wird dieser Eindruck eines unmittelbaren Sprechens aber durch die sprachliche Ges-
taltung (indirekte Rede, konjunktivische Repliken der Figuren, ...) gebrochen.

Dieses Erzédhlverfahren wurde von Karin Krauthausen im Zusammenhang mit dem wir schla-
fen nicht-Komplex als “konjunktivisches Interview” bezeichnet, bei dem "Prasenzeffekte der
Figurenrede” nachdriicklich evoziert und gleichzeitig verhindert werden. Die Figurenrede
wird in diesem Text trotz der "Prasenzeffekte” als eine vermittelte Rede dargestellt. Die Figu-
ren sprechen die meiste Zeit im Konjunktiv und in der dritten Person von sich selbst und er-
teilen Auskunft auf die nicht dokumentierten Fragen einer interviewenden Instanz. Diese
Instanz wird im Text selbst nicht greifbar, ihre Anwesenheit wird aber durch die Figurenrede
deutlich evoziert. Sie ist meistens die Adressatin der Repliken der Figuren, verbleibt jedoch
im off. Aber sie ist es, die die Figurenrede wiedergibt, worauf der Redemodus der Figuren
schliellen lasst. Obwohl sich die interviewende Instanz standig entzieht und im Text nicht
direkt festgemacht werden kann, wird sie durch die indirekt kolportierte Figurenrede, die
auch inhaltlich auf die Anwesenheit dieser Instanz rekurriert, geradezu omnipréasent. Ihre

% Réggla, Kathrin: Poetikvorlesung. S. 10.
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ostentativ vorgefiihrten Eingriffe lassen ihre Anwesenheit keinen Moment vergessen und
schaffen ein gewisses Misstrauen gegenuber dem dokumentarischen Format Interview, das
hier aufgerufen wird. Roggla boykottiert, wie mit Karin Krauthausen festgestellt wurde, auf
diese Weise die Erwartungshaltung, die durch die (Wirklichkeits-)Behauptung des Interview-
formats aufgerufen wird, indem sie die Rahmensituation sichtbar macht und zeigt, dass es
sich hierbei eben nicht um ein ungelenktes, authentisches Sprechen und schon gar nicht um
eine objektive Darstellung handelt. Durch diese “ruickbezuglichen Momente”, die auf den
inszenatorischen Rahmen verweisen, wird die Inszeniertheit des Textes vorgefuhrt und (im
Sinne von Knallers nicht-normativem &sthetischen Authentizitatsbegriffs) die eigene Mediali-
tat “konstruktiv” reflektiert.

Das Sichtbarmachen von (Selbst-)Inszenierung bezieht sich also auch auf die Autoreflexivitat
der Dramentexte selbst, die ihren eigenen Inszenierungsgrad (durch Kunstgriffe) immer wie-
der in das Bewusstsein des/der Rezipientin rufen. So werden beispielsweise in sie haben so
viel liebe gegeben, herr kinsky! mehrere Reflexionsebenen in den Stiicktext eingezogen, die
nicht nur die Inszenierung der Inszenierung, sondern auch noch einmal deren Inszenierung
und schlie3lich auch die Inszenierung in vierter Instanz (durch das Medium Theater) sichtbar
machen. Roggla macht also nicht nur den Inszenierungscharakter der Gesten und Rhetoriken,
die sie beobachtet sichtbar, sondern auch den Inszenierungscharakter der eigenen Texte, in-
dem sie auf den medialen Rahmen hinweist. Dem/Der Rezipientln wird auf diese Weise sig-
nalisiert, dass er/sie es nicht mit einer eins-zu-eins-Abbildung der Wirklichkeit zu tun hat.
Hier werden zwar wirkliche Strukturen und Vorgange (die eine Entsprechung in der Realitat
aufweisen) eingeblendet und vorgefiihrt, gleichzeitig wird aber auch die Medialitét der Stiick-

texte selbstreflexiv dargestellt.

4.2. Wi(e)der die Wirklichkeit?

Hinsichtlich des zunehmenden Zusammenfalls von Realitat und Simulation wird die Unter-
scheidung zwischen Vorbild und Abbild, Original und Kopie wie auch von Realitat und Fik-
tion zunehmend schwieriger. Mit der Mdglichkeit “synthetisch perfekt generierte Bilder” aus-
zustrahlen scheint das Reale, wie Jean Baudrillard in Die Gewalt der Bilder konstatierte,
vollstandig einer “virtuellen Realitat” gewichen, da die direkte Aufnahme bzw. unmittelbare
Anwesenheit eines realen Objekts zur Bildgeneration nicht mehr zwingend nétig ist. Und

dennoch oder gerade deshalb hat, wie mit Petra Maria Meyer festgestellt werden konnte, Au-
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thentizitat (im Sinne von Echtheit, Wahrheit, Unverfélschtheit und Unmittelbarkeit) nichts an
Faszination eingebuft, dafur aber vielmehr an “Inszenierungsmoglichkeiten gewonnen”, wo-
von die grofl3e Zahl an Reality-Shows, Big-Brother- und anderen dokumentarischen Formaten
zeugt, die dem/der ZuschauerIn durch ihren dokumentarischen Gestus Authentizitat (im Sin-
ne von Echtheit und Unmittelbarkeit) suggerieren, dabei aber mit der strategischen Vermi-
schung von dokumentarischen und fiktionalen Elementen arbeiten und das Publikum mittels
Spannungsdramaturgie in ihren Bann ziehen. Réggla hat in diesem Zusammenhang von der
"Welt der Suspensebdgen” gesprochen, die sich, wie in fake reports gezeigt wird, auch in die
Berichterstattung ber sich real ereignende Katastrophen einschreibt, dergestalt, dass man
sich bei der Vermittlung derartiger Ereignisse spielfilmdramatugischer Mittel und aquivalen-
ter Narrationsmuster bedient. Es ist, wie Roggla vermerkt, das scheinbar ,authentifizierte
eins-zu-eins verhéltnis®, das hier gewilinscht wird und das seine ,legitimation durch das
scheinbar schon faktische* erhalt.**’

Wodurch unterscheiden sich nun Roégglas Texte von jenen Formaten, die ebenfalls mit do-
kumentarischen und fiktionalen Mitteln operieren? Denn es ist doch auch hier “wieder die
Wirklichkeit”, die in Régglas Texten (u.a. durch den Einbezug des faktischen Dokuments)
evoziert wird. ,,Schon wieder die Wirklichkeit!* konnte in diesem Kontext als sprachlicher
Reflex eines/einer Rezipienten/Rezipientin aufgefasst werden, der/die, der zahlreichen Reali-
ty-Formate mide geworden, sich nun wiederum mit einem Medium konfrontiert sieht, das
allem Anschein nach ebenfalls mit der strategischen Vermischung von dokumentarischen und
fiktionalen Elementen arbeitet. In "Wieder die Wirklichkeit” manifestiert sich also ein gewis-
ser Zweifel am Gelingen eines Unterfangens, das durch den dokumentarischen (Direkt-)
Zugriff eine hinter Kopier- und Inszenierungsvorgangen verschwundene Wirklichkeit wieder
sichtbar zu machen versucht. Der Titel "Wieder die Wirklichkeit” rekurriert in diesem Zu-
sammenhang auf jene Frage, die den Ausgangspunkt dieser Arbeit darstellte, ndmlich, in-
wieweit der Einsatz eines dokumentarischen Verfahrens (angesichts der eben beschriebenen
Entwicklungen) innerhalb eines Kunstwerks (in diesem Fall innerhalb eines dramatischen
Textes) heute tUberhaupt noch eine addquate Form darstellen kann, tiber die sich etwas aussa-
gen lasst? In welcher Weise kann das dokumentarische Versprechen (das den unmittelbaren
Zugriff auf eine Realitdt suggeriert, die jedoch hinter Abbildungs-, Kopier- und Inszenie-
rungsvorgangen zunehmend zu verschwinden scheint) hier Gberhaupt noch eingel6st werden
bzw. welche Wirklichkeitsbehauptung wird dem/der Rezipientin dabei suggeriert? In welcher
Weise kann ein Verfahren, das faktische und fiktionale Elemente gleichwertig in die eigene

7 Réggla, Kathrin: Poetikvorlesung. S. 38.
103



Textproduktion integriert, einen Kritischen Zugang zur behandelten Thematik er6ffnen bzw.
wie kann Kritik in dieser Form heute tiberhaupt noch geaufert werden?

Wie bereits festgestellt geht es Kathrin Rdggla in ihren Texten nicht darum, Objektivitat bzw.
einen objektiven Standpunkt zu suggerieren oder das eigene Involviertsein innerhalb der be-
handelten Thematik zu kaschieren, sondern im Gegenteil darum, den subjektiven Zugriff auf
das eingearbeitete faktische Material ,,mit dsthetischen mitteln* sichtbar zu machen und so
eine ,,sehr spezielle form von kritik zu erzeugen“**®. Worin besteht aber nun diese “spezielle
Form der Kritik”, die hier gemeint ist? Rdggla antwortet darauf mit Michel Foucault, ndm-
lich, dass es sich bei dieser Form von Kritik um eine ,,bewegung“ handelt, ,,in welcher sich
das Subjekt das Recht herausnimmt, die Wahrheit auf ihre Machteffekte hin zu befragen und
die Macht auf ihre Wahrheitsdiskurse hin.“**® Es geht Réggla folglich darum, die
gesellschaftliche Wirklichkeit (innerhalb der sich das Subjekt bewegt) auf die Strukturen hin
zu untersuchen, die sie ausmachen - auf Strukturen und Machtdiskurse, die diese
Wirklichkeit generieren.

In Anlehnung an Judith Butler geht sie davon aus, dass das Subjekt eben nicht autonome/r
Sprecherln ist, sondern von und durch Sprache konstituiert wird, wobei das Subjekt im eige-
nen Sprechen die herrschenden Diskurse nicht nur abbildet und “widerspiegelt”, sondern auch
miterzeugt und “neu inszeniert”. ,,darin liegt aber auch ein handlungspotential, eine maglich-
keit der subversion, aber eben nur in den rahmenbedingungen der herrschenden diskurse®**°,
stellt Roggla fest. Rogglas Vorgehen wurde in Analogie zu Fichte als ein “"Mit der Form ge-
gen die Form -Arbeiten beschrieben, mit der Absicht, unterschiedliche Diskurse in ihrer
"Phrasenhaftigkeit” vorzufihren und zu dechiffrieren. Aus diesem Grund sind auch der Dia-
log, das Interview bzw. das Gespréch innerhalb ihrer Arbeit von zentralem Stellenwert. Das
Gesprach selbst ist fir Roggla schon ein ,,asthetischer vorgang®, besonders dann, wenn darin
nicht nur inhaltliche Komponenten transportiert werden, sondern auch ,,gesten, rhetoriken,
haltungen, die diese inhalte modifizieren bzw. mit aufbauen [...], die etwas hinzufugen, et-
was unterwandern kénnen, konterkarieren, kontextualisieren“.*** Das wahrend der Recherche
gesammelte Sprachmaterial wird in ihren Texten dann aber nicht einfach nur vorgefiihrt und
eins-zu-eins wiedergegeben, sondern sprachlich bearbeitet, um "Risse” und "Diskontinuitaten”

innerhalb der Diskurse wahrnehmbar zu machen. Dabei werden die unterschiedlichen Textu-

8 vgl. ebd. S. 7.
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ren (die wéhrend der Recherche gesammelt wurden) zitiert, paraphrasiert, sprachlich bearbei-
tet und neu zusammengesetzt.

Von Bettina Markovic wurde dieses textkompositorische Verfahren als eine Form des "litera-
rischen Samplings™ bezeichnet, wobei das Sample hier als Zitat aufscheint, das mit “politi-
schen, sozialen oder generell historischen Bedeutungen” assoziiert werden kann und das nun,
in neuen Kontexten aktiviert, unterschiedliche Perspektiven in Bezug auf den behandelten
Realitatsausschnitt erdffnet, zu denen der/die Leserln selbst Stellung beziehen muss. Das
Zitat ,,we won’t discuss security in details for obvious reasons“**? beispielsweise aktiviert im
Kontext von 9/11 die Erinnerung an eine Form des 6ffentlichen Diskurses, der sich vornehm-
lich durch Informationsverweigerung auszeichnete, dabei aber die Wichtigkeit sicherheitspo-
litischer MaRRnahmen fortwahrend betonte. Mit diesem Zitat kann jene Form der politischen
und medialen Berichterstattung assoziiert werden, die sich als Zusammenfall von Uberinfor-
mation mit Desinformation beschreiben l&sst: So wurde nach den Anschldgen vom 11. Sep-
tember 2001 die unmittelbare, potentiell-stdndig-gegenwartige Bedrohung fortwahrend be-
tont und standig im Bewusstsein der Bevolkerung wach gehalten, gleichzeitig wurde jede
Informationsweitergabe (dariiber, was innen- und aulRenpolitisch zu erwarten sei) dezidiert
verweigert. Flhrende politische Vertreterinnen, die zum weiteren VVorgehen und zum gegen-
wartigen Stand der Entwicklungen befragt wurden, verweigerten weitgehend jede Auskunft,
fllichteten stattdessen in “substanzlose Rhetoriken™ (also das, was mit Kathrin Rdggla als
“jingoistics” bezeichnet wurde) oder rechtfertigten ihr Schweigen mit der Berufung auf jene
innere Sicherheit, die es zu verteidigen und aufrechtzuerhalten gelte. Mit dem Zitat kann so-
mit auch die (spatestens seit 9/11) erhohte Risikowahrnehmung der unmittelbaren Lebens-
umwelt assoziiert werden. Es rekurriert auf die kollektive Erfahrung standig im Bewusstsein
eines erhohten Sicherheitsrisikos zu leben.

Weitere "Realitats-Blickwinkel” bzw. Perspektiven auf diesen Realitatsausschnitt werden nun
innerhalb der Dramentexte dadurch geschaffen, dass dieses Zitat in die Kommentarebene
jener Figuren eingeblendet wird, die sowohl in fake reports als auch in fake reports oder die
50 mal besseren amerikaner als eben jene “selbstunglédubigen” und verunsicherten Rezipien-
tinnen der Medienmaschinerie dargestellt werden. Das Zitat wird nun von den beiden Figuren
mit anderen Beobachtungen, Meinungen und Mediensplittern kurzgeschlossen. Durch die
rhetorische Positionierung der insgesamt sechs Figuren innerhalb des dramatischen Rahmens
(der diese als "Prasenz-, Medien- und Mythenmaschinen” ausweist und denen, wie mit

Reinhold Reiterer festgestellt werden konnte, damit die “rhetorische Position” von "Aufnah-

2 Réggla, Kathrin: fake reports. S. 12. vgl. fake reports oder die 50 mal besseren amerikaner. S. 113.
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me, Produktion und Funktionalisierung der Nachricht” zugewiesen wird) wird eine ideale
Voraussetzung dafur geschaffen, diverse Statements, Stimmungen und Standpunkte unter-
schiedlichster Provenienz (die rund um den 11. September beobachtet werden konnten) in die
Stlicktexte zu montieren und so einen polyphonen Text zu kreieren. Dabei werden das thema-
tisierte Geschehen und die darin involvierten Akteurlnnen aber keiner moralischen Wertung
unterzogen. Auch wenn die Figuren innerhalb ihrer Repliken auf der jeweiligen Kommentar-
ebene sehr wohl Schuldzuweisungen aussprechen (neben diversen deutschen Politikern und
den Medien ist meist die amerikanische Regierung im Allgemeinen und George W. Bush im
Speziellen Adressat ihrer Kritik), scheinen die von den Figuren jeweils vertretenen Stand-
punkte durch den kolportagenhaften Erzéhlmodus (der unterschiedliche Stimmen dialogisch
montiert, sich dabei aber durch die “Indirektheit” der Rede vom Gesagten distanziert,) relati-
viert. Damit kann nun wiederum Inszenierung auf mehreren Ebenen sichtbar gemacht wer-
den: einerseits innerhalb der Kommentarebene der Figuren, die die im 6ffentlichen Kontext
stattfindenden Inszenierungen (z.B. Inszenierung von Betroffenheit) beschreiben, erdrtern
und kommentieren und die diese so in ihrer spezifischen Darstellungsweise kenntlich ma-
chen. Andererseits schafft der kolportagenhafte Erzahlstil, der die Wahrnehmungen und Hal-
tungen der Figuren in der dritten Person und im Konjunktiv wiedergibt, Distanz zum Gesag-
ten, blendet also wiederum die Présenz einer vermittelnden Instanz und somit die eigene Me-
dialitat der Texte mit ein.

“Literarisches Sampling” lasst sich hier dementsprechend auch als eine Arbeit an der Form,
als ein Sichtbarmachen der Struktur, als ein Hinweisen auf die (omniprésente) Inszenierung
verstehen. In dieser Form korrespondiert das "Sampling” auch mit jenem "Instrument’, das
Alexander Kluge innerhalb seiner (filmischen) Arbeiten als zentral erachtet, ndmlich mit der
Montage. In der Montage bzw. im Schnitt zwischen den Einstellungen steckt fur Kluge jene
Information, die in der "Realaufnahme” der filmischen Einstellung nicht stecken wiirde, vor-
ausgesetzt, dass dieser Schnitt nicht (wie im Mainstreamkino tblich) mit filmdramaturgi-
schen Mitteln unsichtbar gemacht wird, sondern so verstanden, wie Kluge ihn auffasst, nam-
lich als "Kontrast” zwischen den Aufnahmen. An den Schnittstellen eréffnen sich dann, nach
Kluge, "Mdglichkeitsrdume”, in denen der/die Rezipientin seine/ihre "Eigenerfahrung” bzw.

“Erfahrungskompetenz” miteinbeziehen kann:

In Kluges politique des auteurs ist der Autor Zeuge einer Erfahrung [...], die so nur
ihm zuteil wurde und die ihn motiviert, sie auch anderen mitzuteilen, d.h. von dieser Er-
fahrung zu erzdhlen. Damit kommt der Zuschauer ins Spiel, der nicht als blofRer Empfén-
ger einer Information vorgestellt, sondern ebenfalls als ein Mensch mit eigenen Erfah-
rungen angesprochen wird. [...] Uber die Gesamtldnge eines ganzen Films stellt der
Filmautor sein Verhaltnis zur Wirklichkeit 6ffentlich aus und I&4Bt es in den Kopfen der
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Zuschauer zirkulieren, so dal3 diese unabhangig Uberprufen kénnen, was mit ihrer eige-
nen Erfahrung zu tun hat und was nicht.*** [Hervorhebung durch E.P.]

Ahnlich kann auch Kathrin Régglas “Wirkungsabsicht™ beschrieben werden. In ihren Texten
werden gegenwartige Inszenierungsvorgange thematisiert (dabei wird aber gleichzeitig auf
die Medialitat des eigenen Textes hingewiesen) und dadurch auch ,,das produktionsverhéltnis
[...] zur wirklichkeit” sichtbar gemacht: es wird also ein ,,argumentations-*“ bzw. ein ,ver-

handlungsraum* geschaffen®*

— ein "Verhandlungsraum”, der sowohl “Annaherung” als auch
"Distanznahme” ermdglicht (und zugleich offen lasst) und der den/die Rezipientln als ,,wahr-
nehmenden menschen* miteinbezieht.**> Der Erfahrungsbegriff, der bei Kluge so zentral ist,
spielt also auch flir Réggla eine wichtige Rolle: ,,Bei Kluge geht es immer um die menschli-
che Erfahrungsebene, die er sehr hoch ansiedelt. Gegen die Macht der Abstraktion konstruiert
er den Eigensinn als einen Erfahrungsbereich, eine Gegenmacht.“**® Kluge als auch Réggla
geht es darum, "Eigensinn” (gegen die "todliche Macht der Abstraktion” bzw., wie es Rdggla
bezeichnet, gegen die ,,unsichtbaren technischen und 6konomischen verstrickungen, in denen

man sich ja so als moderner mensch befindet**’

) aufzubauen gegen jene “abstrakten Struktu-
ren”, die auf die Wahrnehmung des Individuums einwirken und dieses in seiner Handlungs-
fahigkeit determinieren. Eigensinn bedeutet in diesem Zusammenhang auch die eigene Wahr-
nehmung fur “Unterschiede zu trainieren” bzw., wie Kluge konstatierte, "massenhaft
Unterscheidungsvermdgen” herzustellen (unterstiitzt nun eben auch durch die Art und Weise,
in der sich das jeweilige autoreflexive Medium dem/der Rezipientin vermittelt). Das wieder-
um setzt voraus, dass die "Erfahrungskompetenz” des Publikums miteinbezogen wird, damit
dieses die Mdglichkeit hat, die vorgefiihrte Wirklichkeit an seiner Eigenerfahrung zu messen.
Dafiir muss es moglich sein zum Dargebotenen auf Distanz zu treten — Distanz, die in
Rdgglas Texten durch das wiederholte Sichtbarmachen des Rahmens geschaffen wird.

Das, was Alexander Kluge als die “todliche Macht der Abstraktion” bezeichnet, scheint in
Kathrin Régglas Texten mit dem Begriff des "Katastrophischen” zu korrespondieren. Das
“Katastrophische” (in seinen unterschiedlichen Ausprédgungen) kann als ein thematisch-
zentraler Bestandteil von Rdégglas Texten angesehen werden. In diesem Zusammenhang be-
zeichnet es zunéchst ganz allgemein das Prekare der uns umgebenden sozialen Realitat. Dar-
unter kdbnnen nun auch die kleinen, ganz “alltdglichen Katastrophen™ verstanden werden, de-

nen man beispielsweise in Form von misslingenden Kommunikationssituationen begegnet,

3 Schulte, Christian: Dialoge mit Zuschauern.

4 Réggla, Kathrin: Poetikvorlesung. S. 38.

“Sebd. S. 31.

“Cebd. S. 1.

*7 Réggla, Kathrin: Wir adeln Technik und die Technik adelt uns zuriick. In: kolik 8 (1999), S. 12-18. S. 15.
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wenn man an Gespréachssituationen partizipiert, die standig schief zu gehen scheinen. Das
Katastrophische ist hier aber auch in Zusammenhang mit der Ortslosigkeit bzw. Dislo-
ziertheit des Individuums zu denken, das so etwas wie Subjektivitat scheinbar nur mehr in-
nerhalb einer neoliberalen Matrix aufzubauen vermag. Dieses Phd&nomen wurde anhand von
wir schlafen nicht beschrieben, wobei der Neoliberalismus hier nicht nur als angebotsorien-
tierte Wirtschaftspolitik zu verstehen ist, sondern als eine Form der Regierungstechnik aufge-
fasst werden kann, wie sie von Michel Foucault in seinen Vorlesungen zur Geschichte der
Gouvernementalitat beschrieben wurde. Die neoliberale Ideologie, die Foucault darin be-
schreibt, wirkt auf die Subjektkonstitution der Individuen ein, dergestalt, dass Werte und
Normen dieses Systems (wie Flexibilitat, Mobilitit, Anpassungsfahigkeit, standige Lernbe-
reitschaft, personliche Effizienz und Autonomie) vom Individuum so weit verinnerlicht wer-
den, dass es sie fur seine eigenen halt. Innerhalb der gesellschaftlichen Realitat, wie sie durch
diese neoliberale Regierungsform generiert wird, ist das eigene Subjektbewusstsein anschei-
nend nur mehr Gber das Funktionieren innerhalb dieses Systems herstellbar, wobei im Be-
wusstsein des Individuums die Gefahr standig prasent ist, im Falle des Nicht-Funktionierens
aus dem gesellschaftlichen Rahmen zu fallen. Das wird auch innerhalb der beiden Stiicktexte
junk space und draufen tobt die dunkelziffer verhandelt, wobei sich junk space mit jenen
auseinandersetzt, die am System erkranken und nicht mehr “einwandfrei funktionieren”, und
draullen tobt die dunkelziffer mit jenen, die bereits aus dem System geworfen wurden.

Das Katastrophische bezieht sich in Rdgglas Texten aber auch auf die "Katastrophenlust™ an
sich real ereignenden Katastrophen (wie Tsunamis, Erdbeben, Hurricans, Flutkatastrophen
oder eben, wie an fake reports illustriert, an terroristischen Anschldgen) aus “sicherer Entfer-
nung” zu partizipieren. Katastrophenlust ist hier einerseits auf die voyeuristische Faszination
bezogen, katastrophische Ereignisse via massenmedialer Berichterstattung zu verfolgen, be-
zieht sich aber ebenso auf die mediale Verarbeitung des katastrophischen Geschehens selbst.
Im letzteren Fall bezieht sich das Katastrophische wiederum auf spezielle Narrationsmuster,
die sich nicht nur in der "Katastrophenfilmerzéhlung” finden lassen, sondern sich auch in die
Berichterstattung Uber reale Katastrophen einschreiben. Auch hier bedient man sich einer
Dramaturgie, die, wie Roggla feststellte, “zwischen Beschwichtigung und Hysterisierung”
schwankt und die, wie am Beispiel von fake reports gezeigt wurde, einer ideologischen Ar-
gumentation, die ihre "Interessen nicht unbedingt bekannt geben méchte”, durchaus dienlich
sein kann.

Wie nun in dieser Arbeit mehrfach festgestellt wurde, ist Rdgglas textkompositorisches Ver-

fahren an Alexander Kluges Realismuskonzept angelehnt. Fur Kluge, der von einem antago-
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nistischen Realismusbegriff ausgeht, stellen die Kategorien wirklich — unwirklich, bzw. fact —
fiction kunstliche Trennungen dar. Weder das ausschlielich dokumentarische noch das rein
fiktionale Genre vermogen Wirklichkeit in ihrer Komplexitat zu fassen, da der Realitat im-
mer der “Antagonismus wirklich-unwirklich” immanent ist. Deshalb greift Kluge in seinen
Arbeiten auf ein Verfahren zurick, das er als “realistische Methode™ bezeichnet, wobei er die
Schematismen von klassisch fiktionalen und klassisch dokumentarischen Genres dekonstru-
iert und an ihre Stelle Mischformen setzt. In diesen Mischformen werden sowohl die darge-
stellte (auf spezifische Weise inszenierte) Wirklichkeit als auch die Authentizitat des mensch-
lichen Vorstellungsvermdégens (im Sinne von Winschen, Traumen und Phantasien) als ein
“realistischer Zusammenhang™ dargestellt.

Das "Motiv” von Kluges als auch von Rdgglas Realismus ist (wie es beide selbst beschreiben
und wie es sich auch im Laufe der Arbeit mehrfach feststellen lieR) keinesfalls die "Bestéti-
gung” der gegenwartigen Wirklichkeit, sondern "Protest” an dieser — Protest an deren Be-
schaffenheit und Form von Konstruktion, die alle weiteren moéglichen Realisierungen von
Wirklichkeit kategorisch auszuschlieRen scheint. Ein ,,solcher protest trete nun“, wie Réggla
im Rickgriff auf Kluge konstatiert, ,,verschiedenartig auf: als radikale nachahmung... als
ausweichen vor dem druck der realitat (traum, negation, iiberhéhung...) oder als angriff...“**
Diese drei Formen des "Protests” an der Wirklichkeit scheinen sich in Rdgglas Texten zu ver-
einen: und zwar indem sie "Mit der Form gegen die Form” arbeitet und dabei zum direkten
"Angriff” auf jene Strukturen bergeht, die die Wahrnehmung der uns umgebenden Wirklich-
keit determinieren. Dies gelingt ihr dadurch, dass sie deren Funktionsweise innerhalb des
gesellschaftlichen Rahmens sichtbar macht, vorfuhrt und ausstellt. Insofern handelt es sich
bei diesem Vorgang auch um “radikale Nachahmung”, da sie die (im Laufe der Recherche
beobachteten und gesammelten) Diskurse und Rhetoriken in ihren Texten abbildet, aber —
und hier weicht sie schon vor dem "Druck der Realitét” aus — diese sprachlich bearbeitet und
“rhetorisch Uberhoht”, in eine Kunstsprache tbersetzt und in ein fiktionales Genre tberfihrt,

das sich dem/der RezipientIn autoreflexiv darstellt.

Was also die eingangs gestellte Frage betrifft (nd&mlich inwieweit der Einsatz des dokumenta-
rischen Verfahrens, auf das Roggla in ihren Texten zuriickgreift, heute noch eine adaquate
Form darstellen kann, (ber die Wirklichkeit beschreibbar ist), so konnte zunachst festgestellt
werden, dass man es hier nicht mit Dokumentarismus im klassischen Sinn zu tun hat, sondern

mit dokumentarischen Techniken. In den hier behandelten Texten der Autorin wird das ge-

8 Roéggla, Kathrin: Poetikvorlesung. S. 8.
109



sammelte Faktenmaterial berzeichnet und kontrastiv in den Text montiert. Die Fakten sind
in ihrem Materialcharakter noch erkennbar, scheinen aber Uberarbeitet, “Uberspitzt”, in eine
Kunstsprache transkribiert im Text auf, der sowohl dokumentarische als auch fiktionale Ele-
mente gleichwertig nebeneinander bestehen lasst. Ahnlich wie Kluge versucht Réggla dabei
durch die wechselseitige Uberblendung von dokumentarischen und fiktionalen Elementen die
eingeschliffenen Wahrnehmungsgewohnheiten (und das darin verankerte Bild der Wirklich-
keit) in Frage zu stellen, wobei sie den inszenatorischen Rahmen ihrer Stiicke sichtbar macht,
die eigene Medialitat also ausweist und so einen “Verhandlungsraum” schafft, der den/die
Rezipientln miteinbezieht.

Das wesentliche Movens ihres Schreibens kann dementsprechend als Protest an einer Wirk-
lichkeit verstanden werden, wie sie sich dem Individuum gegentiber in den beschriebenen
Erscheinungsformen vermittelt. Es ist ein Protest, der in einer Form des "Wider-Schreibens
besteht. Roggla setzt sich mit gegenwartigen Phdnomenen und Prozessen auseinander, die
sich auf die Gesellschaft im Allgemeinen und das Individuum im Besonderen auswirken. Es
geht ihr dabei nicht nur darum, der Frage nachzugehen, wie gesellschaftliche Wirklichkeit
hergestellt wird, sondern auch darum, den Strukturen, die unmittelbar auf das Bewusstsein
einwirken, etwas entgegenzusetzen. Es ist, wie sie selbst sagt, eine "Gegenerzahlung’, an der
sie arbeitet. "Wider die Wirklichkeit” bezieht sich in diesem Zusammenhang sowohl auf das
Movens von Roégglas Schreiben, als auch auf das konkrete textkompositorische Verfahren,
das innerhalb ihrer Texte angewandt wird. Was Rdggla in den untersuchten Dramen reali-
siert, ist eine Form von Realismus, der das vorgefundene, recherchierte und gesammelte Fak-
tenmaterial der Wirklichkeit nicht abbildrealistisch, eins-zu-eins widerzuspiegeln versucht.
Es ist kein Abbildrealismus, der den behandelten Ausschnitt der Wirklichkeit reprasentativ
widerspiegelt und einfach verdoppelt, sondern ein Realismus, der (in Anlehnung an
Alexander Kluge) Realitat und Fiktion nicht als getrennte Bereiche behandelt.

Genauso wenig konnte in den Texten eine Form von Realismus nachgewiesen werden, der
eine “didaktische” Absicht verfolgen wirde, indem die behandelte Thematik und die darin
involvierten Akteurlnnen etwa einer moralischen Bewertung unterzogen wirden. Und in die-
sem Zusammenhang handelt es sich eben auch um keinen Realismus, der eine klare Ldsung
der behandelten Problematik offen legen wiirde, sondern der dem/der Rezipientin einen Rea-
litdtsausschnitt zur Begutachtung vorlegt, wobei der subjektive Zu- und Umgang mit dem
prasentierten Produkt nicht verschwiegen wird. Ahnlich wie in Kluges “politique des auteurs
ist Roggla (subjektive) “Zeugin einer Erfahrung”. Sie kommuniziert diese Erfahrung in ihrer

Subjektivitat an den/die RezipientIn und schafft so einen “Verhandlungsraum”, innerhalb des-

110



sen der/die Rezipientln daraufhin Uberprifen kann, inwieweit das Dargestellte mit sei-
ner/ihrer Eigenerfahrung tbereinstimmt. Dabei machen Rogglas Texte auch auf die Briiche
und Diskontinuitat innerhalb der verhandelten Diskurse aufmerksam. Es ist eine Arbeit gegen
die "Macht der Abstraktion” bzw. “wider” jene Strukturen, die determinierend auf das Sub-
jektbewusstsein einwirken; “wider” jenen Sinnzwang, der, vom “Vampirismus des Fiktiona-
len” in Gang gesetzt, sich in die realen Erzahlungen unserer Zeit einschreibt; "wider” jede
Absolutbehauptung von Wirklichkeit, die impliziert, sie ware ,,naturhafter zustand* und nicht

9

eine Frage der Verstandigung**® und der Art und Weise ihrer Konstruktion — eben eine

GEGENerzéhlung, die ihrerseits wiederum auf die Produktion von Eigensinn abzielt.

*° Réggla, Kathrin: das letzte hemd.
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Anhang

Abstract

Die in Salzburg geborene und in Berlin lebende Schriftstellerin Kathrin Réggla versteht sich
selbst als gesellschaftskritische Autorin. Sie setzt sich in ihren Texten mit gegenwaértigen
Phéanomenen und Prozessen auseinander, die sich auf die Gesellschaft im Allgemeinen und
das Individuum im Besonderen auswirken. Es geht ihr dabei darum, die gesellschaftliche
Wirklichkeit, innerhalb der sich das Subjekt bewegt, auf die Strukturen hin zu untersuchen,
die sie ausmachen — auf Strukturen und Machtdiskurse, die diese Wirklichkeit generieren.
Dabei greift sie mehrfach auf ein dokumentarisches Verfahren zurtick, das fir viele ihrer
Texte als konstitutiv gelten kann. Der Titel "Wieder die Wirklichkeit” bezieht sich in diesem
Zusammenhang auf die Frage, die zugleich auch der Ausgangspunkt dieser Diplomarbeit ist,
nadmlich, inwieweit der Einsatz des dokumentarischen Verfahrens, auf das Roggla in ihren
Texten zurtickgreift, heute Uberhaupt noch eine adédquate Form darstellen kann, tber die sich
etwas aussagen lasst. In welcher Weise kann das dokumentarische Versprechen (das den un-
mittelbaren Zugriff auf eine Realitat suggeriert, die jedoch hinter Abbildungs-, Kopier- und
Inszenierungsvorgéngen zunehmend zu verschwinden scheint) hier Gberhaupt noch eingeldst
werden bzw. welche Wirklichkeitsbehauptung wird dem/der Rezipientln dabei suggeriert?

Wie nun anhand der untersuchten Dramentexte (wir schlafen nicht, fake reports, sie haben so
viel liebe gegeben, herr kinski!) gezeigt werden konnte, hat man es hier nicht mit einem Do-
kumentarismus im Kklassischen Sinne zu tun, der versucht das gesammelte "Fakten-material
abbildrealistisch eins-zu-eins widerzuspiegeln, sondern mit dokumentarischen Techniken in
einem weiteren Sinne. Dokumentarische Technik bezieht sich hier auf ein Verfahren, bei dem
die unterschiedlichen Texturen, die von Roggla wahrend der Recherche gesammelt wurden,
zitiert, paraphrasiert, sprachlich bearbeitet und neu zusammengesetzt werden. Das gesammel-
te "Faktenmaterial” wird also Uberzeichnet und kontrastiv in einen nun polyphonen Text mon-
tiert. Was den Zugriff auf und den Umgang mit dokumentarischen und fiktionalen Elementen
betrifft, so orientiert sich Roggla vornehmlich an der Arbeitsweise des Medientheoretikers
und (Film-)Autors Alexander Kluge als auch an jener des Schriftstellers, Ethnologen und
Journalisten Hubert Fichte, die diesbezuglich als ihre zentralen Referenzen gelten kénnen. In
Anlehnung an Kluges "antagonistischen Realismusbegriff” werden in Rdgglas Texten das
Dokumentarische und das Fiktionale nicht als getrennte Bereiche behandelt, sehr wohl aber
in ihrer jeweiligen spezifischen Eigenart dargestellt. Roggla geht es dabei auch immer um ein
“mediales Dazwischen”, um eine "Hybridisierung” des Genres und auf diese Weise auch des
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jeweiligen Mediums. Dementsprechend greift sie in ihren Texten auf Mischformen zuriick,
die mit der eindeutigen Zuordnung des Genres (Theaterstiick, Roman, Hérspiel, Reportage,
Interview, Remake ...oder doch etwas vollig Anderes?) spielen. Dadurch wird auch ein dis-
tanzierender Effekt erzielt, der nicht nur Irritation, sondern auch Misstrauen dem Medium
gegenuber provoziert. Es sind Mischformen, die sowohl dokumentarische als auch fiktionale
Elemente gleichwertig in den Text miteinbeziehen und dabei sowohl die dargestellte (auf
spezifische Weise inszenierte) Wirklichkeit als auch die Authentizitat des menschlichen Vor-
stellungsvermdgens (im Sinne von Winschen, Traumen und Phantasien) als einen “realisti-
schen Zusammenhang™ darzustellen versuchen. Es geht Kathrin Réggla diesbeziiglich aber
nicht allein nur darum, der Frage nachzugehen, wie ge-sellschaftliche Wirklichkeit hergestellt
wird, sondern auch darum, den Strukturen, die unmittelbar auf das Bewusstsein einwirken,
etwas entgegenzusetzen. Es ist, wie sie selbst sagt, eine "Gegenerzahlung” an der sie arbeitet.
"Wider die Wirklichkeit™ bezieht sich in diesem Zusammenhang sowohl auf das Movens von
Rdgglas Schreiben (eben eine Form von Protest an dieser Art von Wirklichkeit zu implemen-
tieren) als auch auf das konkrete textkompositorische Verfahren, das innerhalb ihrer Texte
angewandt wird. In ihren Texten werden gegenwartige Inszenierungsvorgange thematisiert,
durch ihr textkompositorisches Verfahren wird dann aber Inszenierung auf mehreren Ebenen
sichtbar gemacht, da die Medialitat des Textes eingeblendet und dadurch auch das inszenato-
rische Verhaltnis des eigenen Textes zur Wirklichkeit sichtbar gemacht wird. Durch die
wechselseitige Uberblendung von dokumentarischen und fiktionalen Elementen und die spe-
zifische Weise ihrer Darstellung wird ein “Verhandlungsraum” geschaffen, der sowohl Dis-
tanz als auch Annéherung ermdglicht und der die eingeschliffene Wahrnehmung (sowohl
dem Medium als auch der behandelten Thematik gegeniiber) in Frage stellt. Ahnlich wie in
Kluges “politique des auteurs” ist Réggla “Zeugin einer Erfahrung”. Sie kommuniziert diese
Erfahrung in ihrer Subjektivitat an den/die Rezipientln, der/die daraufhin Uberprifen kann,
inwieweit das Dargestellte mit seiner/ihrer Eigenerfahrung tbereinstimmt. Dabei machen die
Texte auch auf die Briiche und Diskontinuitat innerhalb der verhandelten Diskurse aufmerk-
sam. Es sind Gegenerzahlungen, die durch die Art und Weise ihrer Darstellung darauf abzie-
len, Eigenerfahrung zu aktivieren und "Eigensinn” aufzubauen gegenuber jenen Strukturen
und Machtdiskursen, die das Subjekt in seiner Handlungsfahigkeit determinieren, als auch
gegenuiber den “eingeschliffenen Wahrnehmungsgewohnheiten” und dem darin verankerten
Bild von Wirklichkeit.
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