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Life Genres in AND-EK GHES ...

Andrea Seier

Yet the autobiographical isn’t the personal. [...]
In the contemporary consumer public, [...]

all sorts of narratives are read

as autobiographies of collective experience.
The personal is the general.

(Berlant 2008, vii)

Die Hauptfigur in Peter Lichts Roman Ja okay, aber (2021), ein «Mann
mittleren Alters», mietet sich einen Arbeitsplatz in einem Co-Working-
Space, um ein nicht niher bestimmtes Vorhaben («Work») zu erledigen.
Am Arbeitsplatz angekommen widmet er sich allerdings einem ausufern-
den, erfinderischen Prokrastinieren und absurd floskelhaften Gesprichen
an teuren Kaffeemaschinen, in denen die Unterscheidung zwischen Arbeit
und Freizeit kaum noch greitbar ist. Trotz ihrer tiberschaubaren Inhalte
haben diese Gesprache allerdings eine Funktion. Sie erlauben Kontakt,
lassen mehr oder weniger provisorische Gemeinschaften entstehen zwi-
schen Personen, die gerade nicht zusammenarbeiten, und untermauern
oder legitimieren damit den Begriff des Co-Working, auch wenn sie eher
zum Pausieren als zum Arbeiten einladen. Mal witzig, mal dramatisch
beschreitet der Roman den schmalen Grat zwischen Arbeit und Nicht-
Arbeit, zwischen Handeln und dem Vorbereiten einer Handlung, zwi-
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schen Nicht-Handeln und sich dabei Beobachten, zwischen Sinnstiftung
und Verweigerung, und nach einiger Zeit wird - in der performativen
Uberlagerung von Thema und praktischem Vollzug - auch die Lektiire
des Buches selbst immer weniger zwingend. Im iibertrieben griindlichen
Nachdenken iiber die generellen Moglichkeiten und Hindernisse des
eigenen Handelns gelangt der «Mann mittleren Alters» an einer Stelle
zu der Frage, wie selten er sich selbst als Protagonist des eigenen Lebens
wahrnimmt und wie sich die kurzen Momente anfiihlen, in denen dies
der Fall ist:

Die Momente, in denen ich Besitz von mir ergreife und mich durch
eine Handlung schiebe, die ich irgendwie wiedererkennen kann als
etwas Erkennbares im Vergleich zu etwas Anderem. Das konnte
man vielleicht Plot nennen. Doch soweit ich auch blicke, es gibt
hier keinen Plot. Das bereitet mir Sorge, da ich gerne etwas wie-
dererkennen wiirde. Das ist nicht der Fall und ich schreibe meine
Schritte ins Unerklérliche. Denn es gibt hier, soweit ich blicke, nicht
einen einzigen Plot, sondern eine unendliche Menge davon. Es
sind unendlich viele Plots zu erkennen, und das mag der einzelne
Plot nicht, weil er sich dann selbst nicht mehr erkennen kann. Oh,
wie viele verendende Plots geistern umher! Alles kénnte passieren.
Aber es gibt keinen Plot. Was alles passieren konnte, ist uniiber-
schaubar und einerlei. (Licht 2021, 84f.)

Nur vordergriindig wird hier mit dem Problem der verendenden Plots,
die sich ins Ununterscheidbare vermehren, und den Schwierigkeiten der
Figur, «von sich selbst Besitz (zu) ergreifen», das Phinomen des Prokrasti-
nierens (oder des prokrastinierenden Autors) beschrieben. Mit der Schil-
derung immer wieder neuer Szenarien, in die sich die Figur absichtlich
«verstrickt> oder unabsichtlich «verstricken» lasst, kreist der Text um die
grundlegendere Problematik der Selbstbestimmung, die er konsequent
im Grenzbereich zwischen Fiktion und Alltagswirklichkeit ansiedelt: Ob
und wann wir uns als Protagonist:innen im <eigenen> Leben (v)erkennen,
ob dazu Plots notwendig sind, an welchen Plots wir im eigenen oder im
Leben anderer mitarbeiten (oder die Plots an uns), welchen und wessen
Regieanweisungen wir dabei folgen, sind die Problemstellungen, die iiber
die untibersichtlich gewordenen Grenzziehungen zwischen Arbeit und
Nicht-Arbeit weit hinaus weisen. Der Text bewegt sich mit dem Verweis auf
die strukturierende und subjektivierende Funktion von Plots im (Arbeits-)
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Alltag in Nahe dessen, was Lauren Berlant aus der Perspektive der Af-
fekttheorie als «Life Genres» bezeichnet hat: dsthetische Strukturen der
Wiederholung, die es erlauben, im Vergehen von Zeit etwas (wieder)zu
erkennen. Im Alltag funktionieren Genres und ihre Regeln, so ihre These,
auf ganz dhnliche Weise wie in der Fiktion: Sie strukturieren Erwartun-
gen und Hoffnungen, bringen Erzahlungen, Sinn und Kausalitaten hervor,
entwerfen Identitdten und Handlungsoptionen, erlauben uns Selbstwahr-
nehmung und Abgrenzung.!

Lauren Berlant verwendet den Begriff der Life Genres eher beildufig als
systematisch. Er dient ihr vor allem als Baustein einer Theoretisierung von
Offentlichkeiten, die mit der historischen Formierung von Massenmedien
einhergehen und sich dadurch auszeichnen, dass sie eine besondere Art
des emotionalen Kontakts (zwischen Fremden) erlauben. Dieser Kontakt
ermoglicht die Teilhabe an imaginierten Gemeinschaften® (zum Beispiel
der Nation oder im Fall des Co-Working-Space der Gemeinschaft derje-
nigen, die einer Arbeit nachgehen), insofern er — iiber rdumliche und zeit-
liche Distanzen hinweg’ - die Konventionen und Bedingungen sozialer
Zugehorigkeit reguliert. Impliziert ist damit die These, dass diese Zuge-
hérigkeit nicht fiir alle gleichermafen (und dauerhaft) gesichert, sondern
neben materiellen Ressourcen auch auf performative Vollziige angewiesen
ist.* Der Begriff der Life Genres verweist in diesem Zusammenhang auf
die strukturellen Ahnlichkeiten und wechselseitigen Bezugnahmen zwi-
schen fiktionalen Texten (insbesondere Literatur und Film) und alltagli-

1  Die fehlende Abgrenzung zwischen Arbeit und Freizeit, mit denen die Figuren in Peter
Lichts Co-Working-Space - im umfassenden Sinne, nicht nur als Arbeitnehmer:innen,
sondern als Unternehmer:innen ihrer Selbst — kimpfen, liele sich im Vokabular von
Lauren Berlant (2011, 196) als ein «Ausfransen der Genres» bezeichnen, das fiir die
Figuren mit einer mangelnden Verldsslichkeit im Selbstverhéltnis einher geht. Die
Unterscheidung zwischen Arbeit und Nicht-Arbeit eréffnet zwar durchaus kreative
Fluchtlinien. Der unterhalb der witzigen Oberflache angelegte Grundton des Romans
ist allerdings durchweg pessimistisch und ldsst das Personal des Co-Working-Space als
weitgehend verloren und von 6konomischem Kalkiil durchdrungen erscheinen.

2 Berlants Konzeption imaginarer Gemeinschaften steht in loser Verbindung zu Bene-
dict Andersons Begriff der «<imagined community» (2010 [1983]), den sie affekt- und
geschlechtertheoretisch perspektiviert.

3 Im Co-Working-Space entsteht die Anonymitét weniger durch rdumliche Distanz als
durch individualisierte Arbeitszeiten und inhaltliche Trennung der hier Arbeitenden.

4 Race-, Class- und Gender-Differenzen, die im Buch von Peter Licht tendenziell unre-
flektiert bleiben, sind fiir Lauren Berlant zentral. Die Moglichkeiten und Variationen
des In-der-Welt-Seins, die mit mehr oder weniger vorhersehbarem Handeln und Fiih-
len einhergehen, sind, so die Annahme, von diesen Differenzen durchzogen.
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chen Umgebungen. Diskursives und Affektives sind dabei gleichermaflen
relevant, wobei der Begriff der Life Genres sich vor allem dazu eignet, die
Kontingenz (und zugleich die relative Stabilitit) spezifischer Uberlagerun-
gen von Diskursivem und Affektivem in den Blick zu nehmen.* Wie Mi-
chel Foucault interessiert sich auch Lauren Berlant fiir das Un/Personliche
der Erfahrung, das sie allerdings nicht auf der Ebene des Diskurses fest-
macht, sondern an der Gewohnlichkeit von Affekten, die das vermeintlich
Innere und Personliche als Teil eines grofieren Ganzen erscheinen lassen.
Als eine Art Filter stellen Genres spezifische Rahmungen von Affekten
bereit. Personliches und Unpersonliches bleiben dabei aufeinander ver-
wiesen. Anders formuliert: Das Unpersonliche wird zur Bedingung des
Personlichen, eine Annahme, die Diskurs- und Aftekttheorie teilen.®

Im Folgenden werde ich den Begriff der Life Genres entlang der Arbei-
ten von Lauren Berlant ausschnitthaft nachzeichnen und anschliefSend mit
Bezug auf den von Colorado Velcu und Philip Scheffner realisierten Doku-
mentarfilm AND-Ex GHEs... (D 2016) exemplarisch vertiefen. Der Film
thematisiert die Ankunft und den Alltag von drei aus Ruménien gefliichte-
ten Familien in Deutschland und reflektiert die Bedingungen sozialer Zu-
gehorigkeit in besonderer Weise. Indem er die Gattungskonventionen des
Dokumentarfilms maximal ausdehnt, lasst er auch das konstitutive Wech-
selverhiltnis von filmischen Genres und Life Genres zum Thema werden.
Nicht nur die normierenden Funktionen von Genreregeln’ geraten dabei
in den Blick. Der Film zeigt auch die Moglichkeiten der Subjektivierung
auf, die die Schnittstellen zwischen Life- und Film-Genres bereithalten.
Genrekonventionen ermdglichen in AND-Ek GHEs ... Plots und optimis-
tische Wendepunkte, die einen Unterschied machen, sowohl fiir die Pro-
tagonist:innen des Dokumentarfilms als auch fiir seine Zuschauer:innen.

5 Die Diskursebene ldsst sich als Bestandteil von Genres mitdenken, steht aber fiir Lau-
ren Berlant nicht im Vordergrund. Es geht ihr vielmehr um die wechselseitige Irritation
und Verstarkung von fiktionalen Genres und Life Genres, die die Aktualisierung von
Diskursen mehr oder weniger wahrscheinlich machen.

6 Wihrend die Diskurstheorie die geteilte Erfahrung in erster Linie an Wissensvorriten
und sozialen Normierungen festmacht, interessiert sich die Affekttheorie fiir die phan-
tasmatischen Versprechen, die mit dem Erfiillen, dem Scheitern oder dem Verweigern
von Normen einhergehen. Fiktionale Genres sieht Berlant dabei als Ort, an dem mogli-
che Variationen von Normen ausgetestet und durchgespielt werden.

7 Der Film verzichtet einerseits auf traditionelle Verfahren, die in Dokumentarfilmen zum
Einsatz kommen, wie Interviews, die Befragung von Zeug:innen oder die Beglaubigung
von Aussagen der Protagonist:innen durch externe Quellen. Andererseits greift er im
hinteren Teil auf dsthetische Verfahren des Spielfilms zurtick, die er produktiv wendet.
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Intime Offentlichkeiten

Den Begriff «Life Genre» entwickelt Berlant in ihrer Auseinandersetzung
mit der Herausbildung nationaler Identititen und den spezifischen Funk-
tionen audiovisueller Medien innerhalb dieses Prozesses. Nationale Zuge-
horigkeit ist demnach nicht nur als Effekt von staatlichen und gesetzlichen
Regulierungen zu betrachten, sondern wird auch durch Medien und
Asthetik sowie durch alltigliche soziale Beziehungen vermittelt. Die me-
dienbasierte Konstitution und politische Indienstnahme imaginarer Ge-
meinschaften untersucht Berlant allerdings nicht aus diskursanalytischer
Perspektive. Die Herstellung kollektiver Erfahrungen, die audiovisuelle
Medien ermoglichen, geraten in erster Linie als phantasmatische Anord-
nungen in den Blick, wahrend ihre Funktion als <Macht-Wissen-Komplex>
tendenziell in den Hintergrund riickt. Uber geteilte Wissensvorrite hin-
aus ist es gerade auch die Aussicht auf geteilte Gefiihle und Sehnsiichte,
die Subjektivierungsprozesse und soziale Zugehorigkeiten (zu imaginédren
Gemeinschaften) moglich machen. Das Politische wird, anders formu-
liert, aus der Sicht von Berlants Affekttheorie weniger als diskursiver,
sondern vor allem als affektiver Raum untersucht, ohne dass damit die
Relevanz des Diskursiven ausgehebelt wire. Wichtige Uberlegungen zur
Entstehung mediatisierter Offentlichkeiten und ihrem ambivalenten
Verhéltnis zur Sphire der (offiziellen) Politik finden sich in Berlants Buch
The Female Complaint (2008),® das sich mit der sogenannten women’s
culture des 19. und 20. Jahrhunderts beschiftigt. Im Zentrum des Buches
steht die Auseinandersetzung mit den populdrkulturellen Adressierungen
eines weiblichen Publikums und der daraus resultierenden Wirkméch-
tigkeit der Unterstellung einer geteilten Erfahrung von Frauen innerhalb
patriarchal dominierter Kulturen. Den Ausgangspunkt stellt die Beob-
achtung dar, dass die beiden Schriftstellerinnen Fanny Fern (1811-1872)
und Erma Bombeck (1927-1996) in fast identischer, karikaturhafter Art
und Weise Szenen des Ehelebens entwarfen, obwohl sie ihre Texte im
Abstand von 150 Jahren verfassten. Weiblichkeit wird mithilfe dieser (und
ahnlicher) Texte, so die These, als eine bestimmte Art, in der Welt zu sein,
konstituiert. Sie ist Effekt einer massenmedialen Offentlichkeit, die die
Verkorperung von Diskurs und Affekt dsthetisch arrangiert und dabei

8 Das Buch ist Bestandteil einer Trilogie iiber nationale Sentimentalitat mit folgenden
Titeln: The Queen of America Goes to Washington City (1997), The Female Complaint
(2008) und Cruel Optimism (2011).
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Generelles und Personliches in wechselseitigem Bezug rekalibriert (Ber-
lant 2008, viii). Intimitat, gew6hnlich mit Konzepten von Individualitat
und Authentizitét verkniipft, erweist sich so nicht etwa als Gegenpol, son-
dern als Ergebnis massenmedialer Erzdhlungen, das aus - genrehaften -
Versatzstiicken besteht und Verhaltensweisen, Wissen und Gefiihle auf
wiederhol- und damit auch teilbare Art und Weise ins Verhaltnis setzt.’
Fiktionale Genres modulieren demnach fiir Einzelne (oder massenmedial
Vereinzelte) eine Verbindung zur Welt, die auch das Wiedererkennen von
sich selbst umfasst:

What makes a public sphere intimate is an expectation that the
consumers of its particular stuff already share a worldview and
emotional knowledge that they have derived from a broadly com-
mon historical experience. A certain circularity structures an inti-
mate public, therefore: its consumer participants are perceived to
be marked by a commonly lived history; its narratives and things
are deemed expressive of that history while also shaping its con-
ventions of belonging; and, expressing the sensational, embodied
experience of living as a certain kind of being in the world, it prom-
ises also to provide a better experience of social belonging — partly
through participation in the relevant commodity culture, and part-
ly because of its revelations about how people can live. (Ibid., viii)

Der Begriff der intimen Offentlichkeit bezieht sich, wie das Zitat deutlich
macht, nicht auf autobiografische Gestdndnisse, die mit Hilfe audiovi-
sueller Medien realisiert werden. Vielmehr geht es um die performative
Kraft von Genres, die das Autobiografische an der Schnittstelle zwischen
Fiktion und gelebtem Alltag erst ermdglichen.

Die Politik der Beschwerde

Die Versionen von Weiblichkeit, die die sogenannten women’s genres her-
vorbringen, stehen in einem spezifischen Verhiltnis zur Sphére des Politi-
schen.!” Thre Genreregeln versehen Weiblichkeit vorrangig mit negativen

9  Der Begriff der intimen Offentlichkeit wird bereits im ersten Band der Trilogie eingefiihrt,
der das Verhiltnis zwischen Politik und Offentlichkeit seit der Reagan-Ara untersucht.
10 Berlant (ibid., x) nennt dieses Verhiltnis «juxtapolitical».
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Gefiihlen, die sie im Modus der weiblichen Beschwerde diskursivieren."
Als Versatzstiick einer Sentimentalitdt der Nation ist die weibliche Be-
schwerde zwar nicht Teil der Politik im engeren Sinne. Sie folgt auch nicht
den Kriterien der Gesellschaftskritik mit analytisch-objektivierbarem An-
spruch, bewegt sich allerdings in einer gewissen Nahe zu ihr. Sie ist gewis-
sermaflen eben> der Sphire des Politischen angesiedelt, die sie kommen-
tiert, korrigiert oder affirmiert. Auch wenn die women’s genres die Griinde
fiir die weibliche Beschwerde nicht als strukturelles Problem verhandeln,
beschreibt Berlant (ibid., x) sie, vor allem mit Blick auf ihre historische
Kontinuitat, als eine Art kritischen Chor, der die Auswirkungen von Politik
im Alltagsleben kanalisiert, indem er die emotionalen Antworten, die Ver-
korperungen und Verwerfungen des Politischen dsthetisch arrangiert und
somit — langfristig gesehen — an der Neuausrichtung von Politik mitwirkt
(etwa an der Position von Frauen* im Kontext nationaler Gemeinschaften).

Affektive, imagindre Gemeinschaften halten vor diesem Hintergrund
ein spezifisches Versprechen bereit. Insbesondere fiir unterprivilegierte
Gruppen, deren Zugehorigkeit zu dem, was in bestimmten historischen
Zeiten jeweils als Gesellschaft bezeichnet wird, nicht gesichert ist, er6ffnen
sie die Moglichkeit, Erfahrungen der Exklusion und De-Privilegierung zu
teilen, zu erkennen oder wiederzuerkennen. Der Aspekt der Fiktion ist da-
bei nicht per se hinderlich, sondern eréfinet, ganz im Gegenteil, Optionen,
die der Alltag méglicherweise verdeckt:

In other words, an intimate public is an achievement. Whether linked
to women or other nondominant people, it flourishes as a porous,
affective scene of identification among strangers that promises a cer-
tain experience of belonging and provides a complex of consolation,
confirmation, discipline, and discussion about how to live as an x.
One may have chosen freely to identify as an x; one may be marked by
traditional taxonomies — those details matter, but not to the general
operation of the public sense that some qualities or experience are held
in common. The intimate public provides anchors for realistic, critical
assessment of the way things are and provides material that foments
enduring, resisting, overcoming, and enjoying being an x. (Ibid., viii)"?

11 Brigitte Bargetz (2018) hat als alternative Ubersetzung «weibliches Jammern» vorge-
schlagen, um die Abgrenzung zur politischen Analyse deutlicher hervorzuheben.

12 Insofern in diesem Zitat die Erfahrungen von Frauen* und anderen nicht-dominanten
Gruppen in Verbindung gebracht werden, nehme ich diese Formulierung zum Anlass,
mich in meinem Text auf sehr heterogene Referenzen zu beziehen. Es geht mir dabei
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Es ist insbesondere der letzte Satz, der fiir den vorliegenden Zusammen-
hang von zentraler Bedeutung ist: Auch die fiktionalen und mitunter
sentimentalen Genres stellen Moglichkeiten fiir die kritische Auseinan-
dersetzung mit dem Alltéglichen bereit. Dort, wo soziale Zugehorigkeiten
nicht garantiert sind, kann das Sentimentale, so Berlant, sogar als eine
Form des Realismus verstanden werden:

Women have long come to «<women’s culture> to experience versions
of personal life that are made up by other people claiming to derive
their stories from other women’s real lives, and who knows? The
consumers of «<women’s culture> do not always need its material
to be true empirically - so much of it is marked as fantasy and
expressed in extreme genres tending to hyperbole and grandiosity,
which are forms of realism when social suffering is the a priori of

experience, seen historically and across a wide variety of locations.
(Ibid., ix)

Weiblichkeit wird vor diesem Hintergrund als ein Life Genre beschreib-
bar, das eine grofie Affinitdt zu den fiktionalen Genres aufweist, die mit
Weiblichkeit assoziiert werden. Sie ist diesen Genres, die sie immer wieder
reaktualisieren, und dem Modus der Beschwerde, der Ubertreibung und
Sentimentalitdt konnotiert, nicht etwa vorgelagert, sondern der — st6-
rungsanfillige - Effekt einer Uberlagerung von Politik, Asthetik (Litera-
tur, Film) und Alltag.

Wie die fiktionalen Genres stellen Life Genres eine ebenso diskursi-
ve wie affektive Bearbeitung des tdglichen Lebens dar. Sie organisieren
Affekte, Intensitdten und Plausibilititen, indem sie Handlungen und Er-
wartungen, Bedeutungen und Empfindungen zueinander ins Verhiltnis
setzen. Im Kino wie im Leben organisieren Genres Erwartungshaltungen;
sie managen das, worauf sich hoffen lasst, und das, was als Scheitern oder
Enttduschung erlebt wird. Konventionen sind hier einerseits konstitutiv.
Sie haben eine ordnende Funktion im Hinblick auf das denkende, han-
delnde und fithlende Subjekt, das sie vor der Notwendigkeit einer unun-
terbrochenen Neuerfindung bewahren. Andererseits verweisen sie auch

nicht darum, das Buch von Peter Licht und den Film von Colorado Velcu auf ihre po-
tenziellen Ahnlichkeiten hin zu untersuchen um die unterschiedlichen Arbeits- und
Lebensbedingungen dabei zu nivellieren. Meine Zielsetzung liegt vielmehr darin,
die spezifische und duflert produktive Bearbeitung des Un/Persénlichen in AND-Ex
GHES ... herauszuarbeiten, die im Buch von Peter Licht sehr viel pessimistischer ausfillt.
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auf das, was gegen die Exklusivitat des Subjekts und fiir seine Ausrichtung
an iibergeordneten Normen spricht. Es ist gerade diese doppelte Bewe-
gung, Konstitution und Aushohlung des Subjekts, fiir die sich Berlant
besonders interessiert. Denn das «Ausfransen» (fraying, Berlant 2011, 196)
genrespezifischer Rahmungen, die sie im sogenannten cinema of precarity
besonders hiufig anzutreffen glaubt, ist fiir Berlant — im Unterschied zu
Peter Licht — nicht nur negativ konnotiert."”” Verarbeitet Licht die Untrenn-
barkeit von Arbeit und Freizeit tendenziell als Zeichen der Desubjektivie-
rung, stellen die durchldssiger werdenden Grenzen der Life Genres fiir
Berlant, neben den Zumutungen eines Regierens mit Unsicherheit (Lorey
2011), auch das Potenzial fiir ihre Neuerfindung dar."* Genres arbeiten ei-
nerseits mit am Subjekt, begriinden aber auch seine Unabgeschlossenheit,
die wiederum den Kontakt und die Anbindung an fiktive, etwa filmische
Welten ermoglicht. Diskursives und Affektives sind dabei untrennbar
miteinander verkniipft. Wie in der Diskurstheorie geht es auch in Berlants
Affekttheorie um die Durchldssigkeit eines Subjekts, das sich in der Re-
zeption von Filmen und anderen Medien <selbst>, also Genrevariationen
von sich selbst begegnet, die in einem flow von Ereignissen und Affekten
spezifische Intensititen bereithalten und als «eigene>» Wahrnehmung ver-
bucht werden kénnen. Anhand des Dokumentarfilms AND-Ex GHES....
(Philip Scheffner & Colorado Velcu, D 2016) sollen diese Uberlegungen
iber die Genres des Lebens im Folgenden konkretisiert werden.

13 Das Ausfransen der Life Genres steht im Zentrum ihres 2011 erschienenen Buches
Cruel Optimism. Die Filme von Laurent Cantet werden darin — neben anderen Beispie-
len — exemplarisch auf das Poréswerden der Life Genres hin analysiert: «In the films,
shifting relations among economic and political conditions of contingency refract in
singular, simultaneous, and yet collective bodily performances of instability — the in-
stability of the ongoing present as the ground for living. It is an aesthetic shaped by the
fraying of norms, that is, of genres of reliable being. Fraying implies something slow,
delicate, processual, something happening on its own time. Aesthetically, we observe
this politico-affective condition mainly in messy situations, episodes, incidents, and
gestures, and not often in the genre of the dramatic event» (2011, 196).

14 Aus dieser Position formuliert Berlant auch Kritik an Prekariatstheorien (z. B. Tsianos/
Papadopolous 2006), die diese Dimension aus ihrer Sicht zu wenig beriicksichtigen und
stattdessen im Sinne eines grausamen Optimismus nostalgische Perspektiven auf Voll-
beschiftigung und heteronormative Konzepte von Arbeit formulieren. Auch die Filme
der Dardenne-Briider kritisiert Berlant aus dieser Perspektive: «[...] the Dardennes
focus almost entirely on the destinies of the white working-class and subproletarian
citizens and migrants whose legal and social statuses are all shifting amid the forces
inducing massive global migration» (2011, 168).
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Fiktionalitét des Alltéglichen: AND-Ek GHEs ...

Colorado Velcu und Philipp Scheffner zeigen und erzéhlen in dem Doku-
mentarfilm AND-Ex GHES... den Umzug von drei Familien aus Craiova
(Rumaénien) nach Deutschland, der von Feiern und Begegnungen mit
Freunden ebenso getragen wird wie von den Genreversatzstiicken eines
prekarisierten Alltags, wie der Wohnungssuche, ausbleibenden Lohnzah-
lungen oder der Suche nach Schulplétzen fiir die Kinder."” Bei Ankunft der
Familie Velcu in Essen schenkt der Filmemacher Scheftner einer Tochter
der Familie (Noami) eine Digitalkamera, spdter in Berlin entsteht die Idee
zum Dokumentarfilm {iber das Ankommen der Familie in Deutschland.
Nicht nur die Uberlagerungen von Life- und Film-Genres lassen sich in
diesem Dokumentarfilm gut beobachten. Auch das, was Lauren Berlant
als «Ausfransen» der Genres bezeichnet, thematisiert der Film, wenn sich
etwa die Herausforderungen fiir Colorado Velcu als alleinerziehender
Vater von sieben Kindern als zu hoch erweisen, um geschlechtsspezifische
Arbeitsteilungen einzuhalten oder auch nur konventionalisierte Lebens-
rhythmen, wie tagsiiber arbeiten, nachts schlafen. Das Leben in und mit
Provisorien jeglicher Art erlaubt nur wenig Wiederholungen, an denen
sich das Alltdgliche ablesen ldsst. Einzelne Tage halten eine Vielzahl von
Hohepunkten und Tiefpunkten, Szenen der Freude und der Frustration
bereit.

Philip Scheffner dokumentiert noch das Ankommen der Familie in
Essen. Sehr bald schon {ibernimmt die Familie Velcu selbst die Regie und
<erschaftt> den eigenen Alltag nicht zuletzt durch die Produktion eines
Dokumentarfilms iiber genau diesen Alltag.

Die heterogenen Bildtypen, die durch mehrere Kameras und die Mo-
biltelefone der Familie entstehen, lassen die Grenzen zwischen profes-
sionellem Filmemachen und amateurhaften Handyvideos durchlds-
sig werden (Hoffmann 2018, 7). Sie iibernehmen auch unterschiedliche
Funktionen, die der wechselseitigen Durchdringung von Leben und Film
zuarbeiten. Wie Hilde Hoffmann in ihrer Analyse von AND-EK GHEs....
als politischem Dokumentarfilm betont hat, dienen die Kameras «als Auf-

15 Die Begegnung zwischen Philip Scheffner und Colorado Velcu geht auf einen vorange-
gangenen Dokumentarfilm mit dem Titel REvision (Philip Scheffner, D 2012) zurtick.
Scheffner und Velcu hatten sich bei den Dreharbeiten zum Film kennengelernt, der
sich mit zwei rumanischen Mannern beschiftigt, die 1992 beim Versuch eines illegalen
Grenziibertritts in Mecklenburg-Vorpommern von Jagern erschossen wurden. Einer
der beiden ruménischen Méanner war Colorado Velcus Vater, Grigore Velcu.
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1-2 Familie Velcu beim Herstellen und Sichten von Material fUr den Film

zeichnungsgerit zur Erinnerung, als Tagebuch, als gemeinsamer Bezugs-
punkt fiir Gesprache und Auseinandersetzungen tiber den eigenen Alltag
sowie zur Selbst-Fiktionalisierung» (ibid.).

Der Alltag wird hier im wahrsten Sinne des Wortes belebt durch die
Arbeit am Film, und der Verweis auf Proben und mehrfache Wieder-
holungen einzelner Szenen, die im Film erhalten geblieben sind, lassen
Alltagliches und Intimes als wiederhol- und teilbare Szene anschaulich
werden. Der Gang zur Arbeit und zur Schule, die Riickkehr in die pro-
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3 Colorado Velcu beim Einsprechen des Voice-over-Kommentars, der auf sei-
nen Tagebuchaufzeichnungen basiert

visorische Wohnung und die Organisation des Haushalts werden als
alltdgliche Szenen erfunden, gespielt und zugleich ge- und erlebt. Die
Verldsslichkeit ihrer Wiederholungen wird dabei nicht als Routine oder
Notwendigkeit beklagt, sondern als eine Art Versprechen auf die Zu-
kunft inszeniert. Die dabei entstehende Komik fithrt zu einer Brechung
von Zuschauer:innenperspektiven und beférdert nicht allein die filmi-
sche Reflexivitit, sondern erzeugt auch fiir Colorado Velcu und andere
Familienmitglieder eine Art Verfremdungseffekt: Immer wieder zeigt
der Film die Familie bei der Sichtung von Material, in dem die «igenen>
Alltagserfahrungen als un/personlich und als Szenen erkennbar werden.'®
Andere Einstellungen zeigen Colorado Velcu in seiner Doppelfunktion
als Regisseur und Protagonist, der tiber die eigene «Schauspielerei» lacht.
Wenn einer seiner Séhne nach der Regieanweisung: «Sitzt schon ruhig. So
leise, ohne zu lachen, okay?» seine Irritation ausdriickt: «Ich dachte schon,

16 Robert Stock hat mit Blick auf die Thematisierung des Bildermachens im Film bemerkt,
dass diese eine bestimmte Form der Teilhabebeziehung beinhalte: «Die vielfachen
Briiche und Distanzierungen initiieren einen bestindigen Perspektivwechsel, durch
den die Beteiligten in Beziehung zueinander gesetzt werden und als eine Art filmisches
Kollektiv erscheinen. Es handelt sich um Teilhabebeziehungen zwischen tragbaren
Kamera-Technologien, Abspielgeriten sowie denjenigen, die die Bilder aufnehmen und
sie anschauen» (2019, 164).
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der redet wirklich so mit uns» wird das unbestimmte Verhaltnis zwischen
Regieanweisung und Erziehungsmafinahme direkt adressiert.

Das heterogene Bildmaterial, das der Film versammelt, wird von Pas-
sagen aus Velcus Tagebuch gerahmt, die er selbst als Voice-over einspricht
und zwischen Arbeit, Kinderversorgung und anderen alltédglichen Her-
ausforderungen verfasst (nach eigener Auskunft meist abends oder nachts,
wenn die Kinder im Bett sind). Anhand von zwei Szenen, einer Situation
am Kiichentisch, in der Colorado mit einem Freund tiber sein Tagebuch
spricht, und am Beispiel des Musikvideos, das wihrend der Dreharbeiten
entsteht und gegen Ende des Films einen dramatischen Wendepunkt fiir
alle Beteiligten bereithilt, mochte ich die Uberlagerungen von Fiktion
und Alltag noch einmal konkretisieren.

In Velcus Tagebuch stehen Alltag und Fiktion in engem Wechselver-
haltnis. Berichte tiber die gegenwirtige Situation der Familie in Berlin,
Reiseliteratur, Dialoge mit Scheffner und den Kindern oder fiktive Briefe
an abwesende Familienmitglieder machen sein Tagebuch zu einer eigenen
Textsorte, die in Berlants Sinne eine Form der intimen Offentlichkeit dar-
und herstellt. Nicht die autobiografischen Anteile des Tagebuchs stehen
dabei im Vordergrund, sondern das Ineinandergreifen von Lebens- und
Schreibgenres als Bedingung fiir un/persoénliche Erfahrungen. Colorado
Velcu erscheint im Film oftmals unzufrieden mit seinen gefundenen Lo-
sungen und denkt immer wieder dariiber nach, wie er sein Erleben mit
filmischen und sprachlichen Aufzeichnungen fiir andere nachvollziehbar
machen konne. Er hat einerseits (s)ein Publikum stets im Blick, aber auch
sich selbst, als Genrevariation, als Figur eines ruminischen Migranten,
der die Stddte Essen und spéter Berlin in einer Weise erlebt, die in der
medialen Offentlichkeit kaum Erwihnung findet.

Im Gesprich mit einem Freund am Kiichentisch werden die Notwen-
digkeit, aber auch die Moglichkeiten der Gestaltung des Alltaglichen
angesprochen, die mit dem Verfassen des Tagebuchs einher geht. Der
Freund thematisiert die Notwendigkeit der dsthetischen Gestaltung und
Rahmung, die nicht nur die Eintrdge des Tagebuchs «verbessern> konn-
te, sondern damit zugleich auch die eigene Wahrnehmung des Alltags.”
Der Freund sagt: «Wenn du eine Geschichte ohne Rahmen oder Kontext

17 Ich gebe das Gespréch hier nicht vollstandig wieder, sondern nur jene Sétze, die fiir
meine Argumentation wichtig sind. Auch geht es mir weniger um die bildliche Gestal-
tung der Szene, die aus einer einzigen Einstellung auf die beiden Méadnner am Kiichen-
tisch besteht, als um den Dialog und das gemeinsame Nachdenken (iiber Diskurs und
Affekt), das sich vor laufender Kamera entwickelt.
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4 Nachdenken Uber Schreibprozesse am Kichentisch

erzahlst, kann sie keiner verstehen. Nur wenn du es nachtraglich erklarst:
Das hier ist der Kontext und der Rahmen, auf den ich mich bezogen habe.
Verstehst du?» Colorado antwortet: «Tut mir leid, ich kann nicht so vie-
le Details geben, darauf konzentriere ich mich nicht, weil ich meistens
abends schreibe. Oft muss ich iiber irgendwas nachdenken. Und auf3er-
dem schreibe ich kein richtiges Buch, nur ein Tagebuch.» Der Freund
insistiert: «Du musst nachdenken dariiber, wie du etwas formulierst. Du
musst tiber die Sprache nachdenken, stimmt’s? Das kostet Zeit. Fiir Details
brauchst du Geduld und viel Zeit.» Colorado verteidigt sich weiter, indem
er auf den Unterschied zwischen einem Tagebuch und einem richtigen
Buch verweist, das aus seiner Sicht ein Schreiben aus Leidenschaft ver-
langt. Schlief3lich liest er dem Freund eine Passage vor, mit der er selbst
halb zufrieden ist. Sie enthilt einen Bericht tiber vier freie, besonders
schone Tage in Berlin'®:

Rechts davon war etwas wie die Akropolis, in der Art. Diese Be-
zeichnung erfinde ich jetzt. Und weiter hinten gab es ein Gebaude
im romischen Stil. Wir umrundeten das Gebdude, machten ein
paar Fotos und gingen zu meinem Lieblingsbau, dem im rémischen
Stil. Oben an den Treppen war ein Pferd, das auf zwei Beinen stand.
Das Standbild von Kaiser Wilhelm. Links kam man in einen eher

18 Das Zitat bezieht sich auf die deutschen Untertitel des Films.
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geschlossenen Bereich. Wenn man sich zu der beeindruckenden
Kathedrale umdrehte - ich habe vorhin gesagt, welche ich meine -,
war man ganz in einer anderen Epoche. Aus diesem Blickwinkel
sah man nichts von der modernen Stadt. Mit dem Gesicht zur
Kathedrale hatte man links das romische Gebédude, das mir am
besten gefiel. Rechts war das Museum. Dort fing ein Gang an, der
einen wunderschonen Garten umgab. Ich beschreibe das hier, weil
ich es vorher noch nicht erzahlt habe. Dort standen wir. Der Gang
fithrte zum Ufer des Kanals, der die Stadt durchflief$t. Ein Ufer, an
dem sich die grofle Kathedrale nur mit der Riickseite befindet. Der
Garten um uns herum war wunderschon. Wir gingen den Gang
entlang und blieben am Ufer des Wassers stehen. Dort machten
wir ungefihr zehn bis 15 Minuten Pause. Wir redeten und bewun-
derten alles, was wir gesehen hatten. Von da aus gingen wir zum
Auto. Vier freie Tage, die ich voll ausgenutzt habe. Eine schone Zeit.
Wirklich unvergesslich.

Der Freund empfiehlt, die beschriebene Szene mit mehr Wortern anzu-
reichern, die Gefiihle ausdriicken, und das Nachdenken iiber die Praxis
des Schreibens geht weiter. Berithrend ist diese Szene, weil sie zeigt, wie
Colorado sowohl auf der diskursiven als auch auf der affektiven Ebene
mit dem eigenen Erleben und seiner Versprachlichung" ringt und dabei
das Zusammenfallen von Personlichem und Kollektivem prézise benennt.
Sein Problem ist einerseits spezifisch, insofern er nur wenig Zeit zum
Schreiben und generell wenig Ubung im alltiglichen Umgang mit Sprache
hat. Zugleich ist sein Problem aber sehr allgemein, insofern es die Bedin-
gungen der Selbst- und Weltwahrnehmung betrifft und auf diese Weise
einen Kontakt mit uns als Zuschauer:innen erméglicht. Wenn der Freund
Colorado am Ende seiner Ausfithrungen mit dem Kommentar «schon»
lobt, ist ganz im Sinne Berlants unklar, ob hier der Text gelobt wird oder
Colorados Erlebnisse in den vier «schonen» Tagen gemeint sind. Tagebuch
und Film dienen in diesem Moment dazu, Wahrnehmungen aus einem
iiberaus ereignisreichen Alltag herauszuheben, sich diese selbst anzu-
eignen und sie zugleich einem imaginierten Publikum nahezubringen.
Das Abarbeiten an diskursiven Vorlagen, beispielsweise an in Reisefiih-
rern anzutreffenden Beschreibung von Gebéuden, steht hier der eigenen

19 Auch die Sprachkenntnisse im engen Sinne kommen hier zum Tragen. Mir ist aller-
dings der Aspekt wichtig, der dartiber hinausfiihrt.
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Wahrnehmung nicht etwa entgegen, sondern erlaubt die sprachliche
Realisierung eines Perspektivwechsels, der die Intensivierung des eigenen
Erlebens befordert. Der fiir einen kurzen Moment eingenommene und
sprachlich umgesetzte touristische Blick organisiert eine Szene sozialer
Zugehorigkeit, die die Grenze zwischen Fiktionalem und Alltdglichem
zwar undeutlich werden lisst, aber Colorado Velcus Handlungsmacht ten-
denziell erweitert und vor allem ein Versprechen auf die Zukunft enthalt.
Das Musikvideo gegen Ende des Films ist von einer dhnlichen Dynamik
gepragt, ruft aber einen im Vergleich zum Tagebuch noch starkeren Bruch
zum Alltagsleben der Familie Velcu hervor.

Es sind insbesondere diese Momente, die dem Film seine gesell-
schaftspolitische Dimension als Form einer intimen Offentlichkeit ver-
leihen. Colorado Velcu ringt nicht nur damit, das Genre-Repertoire des
sogenannten «Kinos des Prekaren» um eigene Bild- und Textentwiirfe zu
erweitern. Er hat vielmehr auch ein anderes Publikum (als Philip Scheft-
ner) im Blick, mit dem er nicht nur die Reichweite des Dokumentarfilms
iber ein Branchen- und Festivalpublikum hinaus erweitert, sondern auch
die imaginierte Gemeinschaft der Zuschauer:innen neu ausrichtet. Velcu
geht es nicht nur um eine dokumentarische Abbildung seines Alltags in
Deutschland (fiir den Blick des Publikums vor Ort). Auch Familienmit-
glieder, die sich noch in Ruménien befinden, sind Teil des Publikums
(und moglicherweise relevanter als das Festivalpublikum in Berlin).
Angesichts seiner Zukunftserwartungen, aber auch als Kommentar (oder
kritischer Chor) auf medial zirkulierende Reprasentationspolitiken von
Sinti und Roma entwickelt Velcu als Regisseur eine Art strategische
Fiktion. Die darin enthaltenen Hoffnungen und das Versprechen auf die
Zukunft sind ebenso fiktiv wie existenziell, und der bewusst erzeugte
Schwebezustand zwischen Inszenierungen fiir und vor der Kamera und
mehr oder weniger spontanen Alltagsbeobachtungen ldsst sich als politi-
scher Akt verstehen.?’

Wenn Colorado Velcu in vielen Szenen die eigenen Erwartungen
und Anforderungen an den herzustellenden Film formuliert, wie etwa
den Anspruch, konkret zu sein, Emotionen greitbar zu machen oder den
richtigen Ort fiir die Kamera zu finden, dann geht es nicht nur darum,

20 Vgl. Scheffner im Interview mit Frédéric Jaeger (2016): «<Wie ein Vater sich als Fami-
lienvater darstellen mochte, finde ich politisch wesentlich brisanter und starker, als ir-
gendwie zu versuchen zu zeigen, wie die Familie denn tatsdchlich funktioniert. Diesen
Zweifel zu lassen: Machen die das jetzt extra fiir die Kamera? Dass sich Colorado und
die Familie das herausnehmen, finde ich unheimlich befreiend.»
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einen guten Film zu machen, sondern vielmehr um eine Reklamation des
Gehort-und-Gesehen-Werdens aus einer Perspektive, die nicht nur von
anderen vorgegeben wird. Familie Velcu insistiert in diesen Szenen auf
das, was Berlant als social belonging beschreibt, auf die Anbindung an
eine Welt, die den Asthetiken des otherings entgeht oder sie mindestens
variiert.

Dieses Anliegen kulminiert in dem spektakuldren Musikvideo® mit
dem Titelsong «And-Ek Ghes / Eines Tages», an dessen Produktion samt-
liche Familienmitglieder beteiligt sind.

Das <eigene> Leben als Genre

Als Film im Film stellt das Musikvideo innerhalb des Dokumentarfilms
einen maximalen Wendepunkt dar, der auch die Wirklichkeitsbeziige des
Dokumentarischen herausfordert. Zwar hilt das Video nur auf der Seite
der Zuschauer:innen eine Uberraschung bereit, aber auch fiir die Protago-
nist:innen er6ffnet die Herstellung des Musikvideos einen starken Bruch
zur Alltagswirklichkeit (und bekriftigt damit den Akt der Selbstermich-
tigung besonders nachdriicklich). Die Register des Dokumentarfilms
werden an dieser Stelle maximal strapaziert, obwohl der Text des Songs
wiederum biografische Ziige enthilt. Colorado Velcu erkldrt in einer Sze-
ne, wie das selbst komponierte Lied «And-Ek Ghes» entstanden ist, und
verweist dabei auf die autobiografischen Beziige auf der Textebene. Die
Hervorbringung der «eigenen> Erfahrung durch den Bezug zur kollektiven
Geschichte von Menschen aus Fata Luncii, dem Stadtteil des rumanischen
Craiovas, in dem viele Roma leben, wird an dieser Stelle tiberdeutlich. Es
handele sich, so Colorado Velcu, um ein Lied iiber «die Liebe zwischen
zwei jungen Leuten», in dem ein junger Mann seine Geliebte heiraten
mochte, wihrend ihre Familie dagegen vorgeht. Der formelhaft-sentimen-
tale Modus, mit dem die Liebe und ihre Hindernisse besungen werden,
liasst sich mit Berlant, als eine Form des Realismus dechiffrieren, der die
Reklamation sozialer Teilhabe (und ihre Hindernisse) in den affektiven
Raum einer fiktionalen Erzdhlung oder eines Plots tiberfiithrt. Visuell ar-
beitet der Clip mit einer Bollywood-Asthetik und zeigt die touristischen
Attraktionen Berlins an der Grenze zwischen Fiktion und Alltagsleben.

21 Zum Stellenwert des Videoclips zwischen Kunst und Kulturindustrie vgl. Bergermann
2003.
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5 Touristische Selfie-Gesten

Wie sdamtliche Familien, die sich in touristischer Manier vor dem Bran-
denburger Tor und dem Fernsehturm fotografisch inszenieren, eignet sich
auch dieses Video touristische Gesten der Selbstinszenierung an, um sie,
wenn auch temporéir, bewohnbar zu machen und weiterzuschreiben. Der
politische Mehrwert dieses Musikvideos, das sich nicht nur dsthetisch,
sondern auch im Hinblick auf die Wirklichkeitsbeziige des Dokumen-
tarfilms stark abhebt, liegt darin, dass Familie Velcu sich mit dem Video
und seinem fiktiven Plot den durch Behorden und Medien an sie heran-
getragenen Authentizitdtsanforderungen enthebt und unter der Mafigabe
einer selbsterdachten Regie ein Recht auf Fiktion einfordert und simtliche
Familienmitglieder als Figuren an zentralen Orten der Stadt auftreten
lasst.”

Die Hoffnung auf eine Zukunft wird im Musikvideo der Familie Velcu
dsthetisch umgesetzt mit Bildern, die das junge Paar in einer iibersicht-
lich eingerichteten, hell ausgeleuchteten Berliner Wohnung zeigen. Das
Happy-End> umfasst dabei viel mehr als die gegliickte Liebesbeziehung
und inszeniert die Ankunft der Familie Velcu in Deutschland als gelunge-
nen Plot. Die Protagonist:innen erscheinen in modischen Outfits an un-

22 Vgl. Scheffner/Jaeger (2016): «Es gibt eine grofle Gefahr, gerade in einem Film, der
wirklich zufilligerweise eine Roma-Familie als Sujet hat, dass dann alle méglichen
Authentizititsbegriffe abgerufen werden: So ist die Roma-Familie an sich. Genau das
ist das Problem, dass es unheimlich schwierig ist, eine Familie als Familie zu sehen und
erst in zweiter Linie als Roma-Familie. Das ist, was der Film versucht.» Und im Hin-
blick auf das Musikvideo heifit es: «Das ist auch ein Widerstand gegeniiber bestehenden
Bildpolitiken. Am Ende wurde es immer mehr zum Spielfilm. Es geht hier wirklich
iberhaupt nicht um Authentizitit. Das war allen bewusst und auch der Spaf3 daran.»
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6 Kutschfahrt am Brandenburger Tor

terschiedlichen Orten der Stadt, die touristische Hotspots darstellen und
gerade nicht in Berlin-Wedding liegen, dem Stadtteil, in dem die Familie
zur Zeit des Filmdrehs wohnte.

Der Bollywood-Bezug im Video erlaubt nicht nur eine Fiktionalisie-
rung der Protagonist:innen, sondern dariiber hinaus auch eine Form des
Kontakts zwischen Familie Velcu und uns als Zuschauer:innen, insofern
er unsere Gemeinsamkeit als Publikum globalisierter Populdrkulturen
aufruft. Im Modus des Fiktiven (und Sentimentalen) entwirft er Szenen
gesellschaftlicher Teilhabe und stellt einen (utopischen) Versuch dar,
«den nationalen Symbolen sowie deren Rhythmus in diesem filmischen
Zwischenraum eine anders akzentuierte Klangfarbe zu verleihen» (Stock
2016, 168). Der fiktive Modus wird somit zum Instrument, um einer als
alternativlos erscheinenden gesellschaftlichen Ordnung eine andere Mog-
lichkeit entgegenzustellen. Wie schon beim Tagebuch sind es auch hier die
Genrekonventionen, die Diskursives und Affektives verschalten und auf
dieser Basis die eigenen Wiinsche und Hoffnungen - in ihrer alltaglichen
Melodramatik - auch fiir uns als Zuschauer:innen lesbar und erlebbar
machen. Wenn die beiden Protagonist:innen mit den typischen Gesten
der ausgestreckten Hand Selfies am Brandenburger Tor fabrizieren oder
als Zuschauer:innen im Kino gezeigt werden, drehen sich nicht nur die
Blickrichtungen um. Mediale Praktiken der Mehrheitsgesellschaft treffen
vielmehr auf marginalisierte Praktiken und legen eine Art der Verbin-
dung, «wenn nicht sogar Verwandtschaft» nahe (ibid., 168).

Colorado Velcus Blick auf das Filmhaus am Potsdamer Platz ldsst auch
den Besuch im Kino Arsenal zum Genreversatzstiick werden und erlaubt
uns, als seine Kompliz:innen, einen befreienden Blick auf die eigenen
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—

7 Die Protagonist:innen des Musikvideos als Zuschauer:innen im Kino

Life-Genres eines Berliner Alltags.”® Der Optimismus, den dieses Video
erzeugt, mag mit Blick auf heteronormative Geschlechterkonventionen
grausam sein.** Er ist politisch allerdings relevant, nicht trotz, sondern
gerade aufgrund seiner fiktiven, genrehaften Dimension.

Wihrend Colorado Velcu den Modus des Fiktiven nutzt, um einen
imaginativen Plot zu erzeugen und soziale Zugehorigkeit, die im Alltag
entzogen bleibt, zu reklamieren, riickt Peter Licht die Genrehaftigkeit
des Alltags in die Ndhe der Ideologie. Die Kontingenz sozialer Ordnung
ist bedrohlich fiir die Souverénitit des weiflen Mannes mittleren Alters
und die Suche des Prokrastinierers nach dem Plot nicht nur vergeblich,
sondern ideologisch durchdrungen. Colorado Velcu ist hingegen nicht an
der ideologischen Entlarvung des Fiktiven interessiert, sondern daran,
die Genrehaftigkeit und Kontingenz sozialer Ordnungen produktiv zu
nutzen. Er zeigt auf, das und wie es gehen konnte, neue Versionen des
<eigenen> Lebens zu erfinden.

23 In einer Rezension von Nicole Wolf (2022) heif3t es entsprechend: «Als Betrachter wer-
den wir hierbei darauf gestof3en, unser eigenes Sehen und Horen innerhalb vorgefertig-
ter Narrativen [sic] zu hinterfragen, doch ebenso kénnten wir selbst uns erweitern und
anders realisieren, mithilfe eines Songs.»

24 Gemeint ist das Konzept des grausamen Optimismus von Berlant (2011).
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