THEMA ™

ALS DAS FAKEN NOCH GEHOLFEN HAT

VON DER VERLORENHEIT DER POPMODERNE IN IHRER EIGENEN HEGEMONIE.

AM BEISPIEL «FRAKTUS»

von Johannes Ullmaier

1. THEORIE

Der Ausdruck «Fake» (gespr. feik) bezeich-
net allgemein ein «Unechtes» anstelle eines
«Echten». Im angloamerikanischen Wort-
gebrauch steht er iiberwiegend gleichbe-
deutend fir das deutsche «Filschungy, also
eine unmarkierte, oft in betrtigerischer Ab-
sicht unternommene Unterschiebung. Im
Deutschen dagegen meint er, gerade in Dif-
ferenz zur «Filschungy, vor allem die mehr
oder weniger klar markierte, hiufig augen-
zwinkernde Prisentation eines blof3 vor-
geblich «Echten», das seine «Unechtheit»
gleichwohl nie mehr als spielerisch ver-
leugnet.

Formaliter spricht man von «Filschungy»
resp. «Fake» vornehmlich dort, wo fiir ir-
gendein, in aller Regel selbstproduziertes
Material wissentlich eine andere Provenienz
behauptet wird, wihrend der umgekehrte
Akt, namlich flir fremdes Material wissent-
lich die eigene Urheberschaft zu reklamie-
ren, im unmarkierten Fall als «Plagiat», im
markierten dagegen als (kiinstlerische) «Ap-
propriation» bezeichnet wird.

Der Betrugsgrad einer Filschung bemisst
sich an der durch sie versuchten bzw. ver-
ursachten Umleitung von 6konomischem
und/oder symbolischem Kapital —sei es pri-
mir zu eigenen Gunsten (indem man etwa
selbstgemalte «Jackson-Pollock-Bilder» als
Originale, sprich: zu deren Kurs verkauft)
oder primir zum Schaden des Verfilschten
(indem man etwa einen politischen Geg-
ner mit manipulierten Telefonmitschnitten
offentlich kompromittiert). Wo derlei Ab-
sichten keine malgebliche Rolle spielen,
wird man die Falschetikettierung hingegen
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eher als «Camouflage», <Herausgeberfiktion»
oder einfach als «Pseudonymy» verbuchen.

Ungeachtet populirer Assoziationen
muss die Falschzuschreibung nicht immer
den Urhebernamen betreften (wie bei «Hit-
lers Tagebiichern»). Sie kann genausogut
auf einen bestimmten Zeitraum («uralter»
‘Whiskey), auf historische oder mythologi-
sche Eminenz (die Windeln des Heilands),
auf ein spezifisches biografisches Substrat
(wie bei Bruno Grosjean alias Binjamin
Wilkomirski), auf einschligige Objektivi-
tats- bzw. Seriosititsstandards (vom frisier-
ten Messergebnis tibers passend erfundene
Zitat bis zum computergenerierten Be-
weisfoto) sowie auf jede andere Form von
«Echtheit» abzielen.

Beim «Fake» im eigentlichen, d. h. mar-
kierten Sinn sind die Verhiltnisse dahinge-
hend modifiziert, dass alle Kapitalumlei-
tungen, die aus dem kalkulierten Oszillieren
von Tarnung und Enttarnung resultieren,
hier letztlich im Asthetischen verbleiben —
als performative Infragestellung und damit
stets zugleich Bewusstmachung bestehen-
der kultureller Konventionen und Macht-
verhiltnisse. Entsprechend erscheint die jus-
tiziable Echtheits-Frage dabei abgemildert
zu der nach (gleich wie jeweils definierter)
kiinstlerischer Authentizitit bzw. Faktualitdt,
die konstitutive Anmafiung zur (mehr oder
weniger subtilen) Buffonerie und die kom-
promittierende Nachahmung zur Parodie,
Persiflage, Karikatur, Travestie, Kontrafak-
tur etc. Oder weniger aggressiv bzw. gar im
Gegenteil: zum Pastiche, zum Reenactment,
zur Hommage.

Als Beweggriinde solcherart «markierter
Falschungy kommen — in allen Mischungen
und Graden — karnevaleske Normzerset-
zung bzw. -restituierung, Aufklirung, Kri-
tik, Satire, referenzielle Selbstpositionierung
(bzw. -erhohung), die Ausstellung virtuo-

ser (Alles-)Konnerschaft oder die schiere
Freude an der Mimikry in Betracht.

Verfestigt sich eine bestimmte Markie-
rungsart so sehr, dass sie unabhingig vom
jeweils gefakten Gegenstand eine eigene
Tradition ausbildet, verliert sich nach und
nach der Fake-Status. Die betreffenden
Hervorbringungen gehen dann flieBend in
eine neue oder schon bestehende, bevor-
zugt mimetisch-fiktionale, jedenfalls dsthe-
tisch definierte Gattungskonvention (z. B.
das Theater, das Marchen oder die Perfor-
mance-Art) tber.

2. ... UND PRAXIS

Hilfe! Wo bleibt bei solcher Definitionswut
noch der Spal3 am Fake? Lebt dieser doch
gerade von und in den Grauzonen, im Un-
klaren und Nichtfixierten! Oder wie sollte
etwa je ein satirischer Entlarvungs-Fake
oder Aprilscherz, Hoax, Practical Joke etc.
gelingen, wenn immer gleich von vornher-
ein klar wire, dass hier «letztlich im Asthe-
tischen» operiert wird. Wozu sollte man
iiberhaupt «Echtheit» markieren, wenn die
Markierung ihrerseits stets schon markiert
wire?

Umgekehrt greifen die Bestimmungen
bei aller Akribie noch immer viel zu kurz.
Wer sagt denn, dass jeder «Fake» per se Er-
gebnis eines «Fakensy, also bewusster Ma-
chinationen auf der Produzentenseite sein
miisse? Kaum seltener begegnet der Begriff
doch als Folge eines externen Sprechakts,
nimlich etwas oder jemandem — ganz un-
abhingig von dessen eigener Intention —
zum Fake zu erkliren, d. h. ihm bzw. sei-
nem Output die Authentizitit abzuleug-
nen. Wenn ein Rapper beispielsweise einen
anderen als «Fake-MC» bezeichnet, also
«disst», so inkriminiert er dadurch nicht in
erster Linie etwaige Filschungsabsichten,
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sondern vor allem dessen Mangel an «real-
ness», «skills», «attitude», «originality» etc. —
kurz: dessen als solches gerade nicht gewoll-
tes, geschweige denn inszeniertes authen-
tizitits-asthetisches Unvermogen.

SchlieBlich bleibt durchaus fraglich, ob
die Fake-Kategorie tiberhaupt an ein be-
stimmtes Material bzw. dessen genuine
«Un-/Echtheit» zu kniipfen sei. Entstehen
nicht viele, womoglich gar die meisten
Fakes quasi kollateral? Als Format- bzw.
Medialeffekt der Art, dass jemand/etwas
aus seinem urspriinglichen Kontext in einen
anderen verpflanzt wird (resp. sich verpflan-
zen ldsst), worin er/es zwangsliufig inau-
thentisch wirken muss — wie mancher Jazz-
Gigant in den von seinen Produzenten
aufgespannten Geigenhimmeln oder der
rebellische Underground-Song im Werbe-
spot des GroBkonzerns.

So verworren der reale Wortgebrauch
jedoch auch immer sei, ihn terminologisch
bindigen zu wollen, bezeugt im Fall des
Fakes blof3, dass man dessen Faszinosum
nicht begriffen hat.

3. WO ABER FAKE IST ...

Doch keine Sorge: Der enzyklopidische
Versuch oben war selber blof3 ein Fake. In
Wahrheit kitmmert sich kein Mensch um
«Fake»-Definitions- oder Abgrenzungsfra-
gen. Wozu auch? Und auf welcher Basis?

Zwar ist die Ambivalenz von Authenti-
zitat und Inauthentizitit in jeder Rollen-
konvention des Darstellens, Erzahlens, R e-
gierens, Liebens usf. von jeher angelegt —
und damit auch die Moglichkeit wie der
Verdacht des Fakes. Doch spatestens mit den
modernen Massenmedien (Kino, Radio,
Tontriger, TV) und den dazugehorigen
Akteuren (Stars) und Formaten (Spielfilm,
Pop) ist diese Ambivalenz zur Norm ge-
worden — und die Trennung zwischen Fake
und Nicht-Fake dementsprechend miiBig.
Dass der friihe, «authentische» Elvis, der fiir
seine Mutter eine Single aufnimmt, genauso
bzw. genauso wenig «Elvis ist» wie der
spite, «gefakter, der im Glithbirnen-Anzug
durch Las Vegas irrlichtert, definiert gera-
dezu das Popstar-Sein.

Vollends halt- und uferlos wurde die
Fake-Kategorie dann mit Beginn der Post-
moderne, deren Markenkern ja nicht zu-
letzt darin bestand, alles, was ihr ins Visier
kam, wahlweise — in der sogenannten «The-
orie» — als Fake zu denunzieren oder — in
praxi — ihrerseits zu faken. Gegen voraus-
gegangene Hypostasierungen des «Authen-
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tischen» wurde so, weit tiber die berech-
tigte Kritik hinaus, pauschal das «Inauthen-
tische» hypostasiert.

Zunichst blof3 feuilletonistisch etabliert,
hat sich die so entstandene Fake-Hegemo-
nie seither im Zuge der rasanten Digitali-
sierung und Virtualisierung der Lebenswelt
gewissermaf3en nachholend de/materiali-
siert. Und so bewegen sich zumindest die
jiingeren Mittelschichten der westlichen
Industrienationen mittlerweile in weitge-
hend geschlossenen Systemen aus Fake-
Arbeit, Fake-Freizeit und Fake-Beziehun-
gen, eingebettet in Fake-Informationen,
Fake-Kultur, Fake-Politik, Fake-Justiz, Fake-
Finanzen und eine nachhaltige Fake-Um-
welt. Ungefakt sind, abgesehen vom Dis-
play-Leuchten und vom Tod, blof noch
die globalen Oligarchie- und Konkurrenz-
verhiltnisse, die totale Uberwachung sowie
die daraus resultierenden, immer abstruse-
ren Besitz- und Machtgefille.

4. ... WACHST DAS ECHTE AUCH

Aber gemach. Weder ist die Lage ganz so
dister, noch verliuft die Geschichte ganz
so linear. Je genauer man hinsieht, desto
klarer treten vielmehr auch die Gegenstro-
mungen hervor. Kein noch so hegemonia-
les «Unechtes» kommt auf Dauer ohne
«Echtes» aus. Und sowie man es nur ein
wenig aus den Augen lasst, zeigt es die Ten-
denz, entweder spurlos zu verschwinden
oder aber unversehens als «Echtes» wieder-
zukehren, sei es als Klassik, Mythos, un-
markierter Standard, Schulorthodoxie oder
Historie per se — wihrend zugleich stets
auch noch (mehr oder weniger) neues «Ech-
tes» nachwichst.

In der Popmusik zeigt sich dieser Pro-
zess umso pointierter, als sie threm massen-
medialen Charakter gemil eigentlich da-
fir pradestiniert schiene, nach einer kurzen
Periode der Kannibalisierung simtlicher
«authentischer» Musikstile unterschiedslos
und flir immer im Fake-Sumpf zu versin-
ken. Stattdessen erofinet sich bei niherer
Betrachtung ein komplexes Wechselspiel
von De-, Re- und Neo-Authentifizierung,
wo es — am prominentesten beim Punk,
doch nicht nur dort — offenbar méglich ist,
dass etwas so komplett und dezidiert als
Fake Erfundenes wie die Sex Pistols sich
nicht nur zum kanonischen Monument
mit eigener Historiografie, Editionsphilo-
logie und Nostalgie-Industrie, sondern zu-
gleich zum Ausgangspunkt einer reichen,
teils iiberaus konservativen Stil- und Wahr-

haftigkeitstradition «verechten» kann — wih-
rend parallel dazu ganz neue «Echtheits»-
Felder, wie die Rave-Kultur und Techno,
evolvieren.

So war es jedenfalls einmal ... in jener
guten alten komplizierten Popmoderne, als
das Faken noch geholfen hat.

5. FRAKTUS

«Fraktus» ist der Name einer seit 2006 vom
Hamburger Komiker-Trio Studio Braun
schrittweise in die frithen 1980er hinein-
gefakten deutschen Elektro-Pop-Band, de-
ren Urgeschichte und gescheitertes Come-
back der gleichnamige Film aus dem Jahr
2012 erzihlt.

Der Gattung nach steht Frakfus in der
Tradition der Band-Mockumentaries. An-
gestoBen von den realen Beatles mit Ri-
chard Lesters 1964er-Fake-Doku A Hard
Day’s Night, reicht sie von Neil Innes’ lie-
bevollem Beatles-Pastiche The Rutles (mit
gleichnamiger LP und dem Film All you
need is Cash,beides 1978) tiber den Genre-
Klassiker This is Spinal Tap (1984) bis in die
Gegenwart. Formal flihrt sie die Linie der
erfundenen Musiker (wie Peter Schickeles
P. D. Q. Bach) bzw. Pop-Fakes (von Frank
Zappas teenkitsch-seligem 1950er-Pop-
Fake Cruising with Ruben and the Jets von
1968 bis zum Wahren Heino) mit dem hu-
moristischen Zweig des massenmedialen
Pseudo-Dokumentarismus seit Orson Wel-
les’ War of the Worlds (1938) zusammen.

Der «Fraktus»-Film nun tibernimmt von
This is Spinal Tap, dessen Gags teils auch di-
rekt transferiert werden (etwa die notorische
«Hello Cleveland!»-Sequenz), die Dreitei-
lung zwischen der Doku-Prisentation von
historischem Material, aktuellen Zeitzeu-
gen- und Experten-Interviews sowie einer
Scripted-Reeality-TV-Spur des Reunion-
Geschehens. Im Gegensatz zu Spinal Tap, wo
die Ebenen sich durchgingig tiberlagern,
setzt Fraktus jedoch einen klaren Schnitt
zwischen straft einleitendem History-Block
und epischer Gegenwartshandlung.

Im ersten Teil lduft alles ganz nach pop-
modernem Plan: Detailverliebt werden die
typischen Stadien des 1980er-Synthi-Pop
(«vom Experiment zum Kommerz»), die
damaligen Dokumentations- und Prisen-
tationsformate (vom grisseligen Super-8-

... mehr erfahren Sie
in Heft 5/2014!



