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Miriam Frank

»Echtheit und Emotion«

Authentizitat als Analysekategorie am Beispiel der
Serie 14 - Tageblicher des Ersten Weltkriegs

Abstract

Ziel dieses Aufsatzes ist es, Authentizitdt als medienwissenschaftliche Analyse-
kategorie im geschichtsdokumentarischen Kontext zu konturieren und nach
Besprechung der Referenzebenen und dem Umreien von Authentizitat als
Textstrategie und Zuschreibungsphdanomen diese als interdiskursive Analyse-
kategorie beispielhaft an der Serie 74 - Tagebiicher des Ersten Weltkriegs zu
erproben. Die derzeitigen Vorstellungen »authentischer« Geschichtsdarstellung
im doku-dramatischen Bereich implizieren demnach sowohl personalisierende
als auch depersonalisierende Strategien. Dabei sind die unter den Kategorisie-
rungen zusammengefassten Merkmale, die im Zusammenhang mit der Serie
14 als »authentisch« verhandelt werden, nicht disjunkt, sondern konturieren
die Authentizitat Uber wechselseitige Verweisstrukturen. Und da Authentizitat
nicht Gber einen Parameter garantiert werden kann, sondern als Verhéltnis von
Faktoren und in der Synthese des Ensembles im Text zu untersuchen ist, ent-
steht eine langere Liste von Merkmalen, welche die Zuschreibung des Pradi-
kats »authentisch« anregen, die allerdings selbst nicht als abgeschlossen zu
begreifen ist.
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Ziel dieses Artikels ist es, Authentizitit als medienwissenschaftliche Analyse-
kategorie im geschichtsdokumentarischen Kontext in Bezug auf ihre Referenz-
ebenen, als Textstrategie und als Zuschreibungsphinomen zu konturieren. Die
damit gewonnene interdiskursive Analysekategorie soll dann beispielhaft an
der von Jan Peter produzierten Serie 14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs
(D/E/CA 2014) erprobt werden. Denn nicht nur die »Fahigkeit zur Kritik am
Geschichtsfernseben leidet unter dem scheinbaren Gleichklang von Schliissel-
begriffen wie Authentizitit, die im Medien-Bereich eine ganz andere Konnota-
tion haben als in dem der Geschichte« (Wirtz 2008, 23), sondern auch die
Fahigkeit zur wissenschaftlichen Auseinandersetzung. Fragen wir daher zu-
nichst mit Rainer Wirtz: »Uber welche Authentizitit reden wir also?« Wie
lasst sich auf die »willige [...] Formbarkeit« dieser Kategorie reagieren, und wie
wissenschaftlich umgehen mit ihrer »ubiquitiren Anwendbarkeit auf Subjekte,
Objekte und Konzepte in stets wechselnden historischen und performativen
Prozessen« (Knaller 2016, 61)?

Referenzen und Wirklichkeitskonstruktionen

Das Problemfeld eroffnet sich bereits tiber die Polysemie des Begriffs. Am seman-
tischen Umfeld von Begriffen wie »Echtheit«, »Unmittelbarkeit«, »Urspriing-
lichkeit«, »Aufrichtigkeit«, »Wahrhaftigkeit« oder »Eigentlichkeit« wird deut-
lich, dass sich Authentizitit auf unterschiedlichen Ebenen konstituiert. Anhand
der variierenden Bezugsobjekte deutet sich bereits die von der Authentizitdts-
forschung herangezogene Unterscheidung zwischen einer Referenz auf ein Indivi-
duum und einer Referenz auf eine »Wirklichkeit« an (vgl. Weixler 2012, 10):
»Unter Subjekt-Authentizitit werden Verfahren verstanden, die im Rezipienten
die Bereitschaft anregen, den Inhalt einer Auflerung als >wahrhaftig« oder >origi-
nal< im Hinblick auf den Urheber der Auflerung (Autor, Ich-Erzihler, Figur) zu
bewerten; unter Objekt-Authentizitit entsprechend im Hinblick auf das Objekt
der Kommunikationshandlung (»Wirklichkeit<)« (ebd., 14f.).

Authentizitdt halt nach Susanne Knaller daher eine Position »between
subjective legitimization and objective certification« (Knaller 2012, 37) inne.
Knaller geht dabei von einer steten »Subjekt-Objektdynamik« aus, durch die
»Konzepte von Wirklichkeit und Ich in einem reziproken Verhiltnis« ausge-
handelt werden (Knaller 2007, 173 f.). Dabei ist anzumerken, dass Wirklich-
keitsbeziige medialer Darstellungen in Weltmodellen konstruiert werden, die,
seien »sie noch so >realistisch« gestaltet, [...] dabei eigenen, fiktionalen und an
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das Medium gebundenen Vorstellungen von Wirklichkeit verpflichtet« (Krah/
Ort 2002, 5) sind. Semiotische Konstrukte entwerfen »(a) eine eigene Welt und
(b) eine Welt« und »konnen [...] mit Hilfe textueller und narrativer Verfahren
den Eindruck erzeugen, mit einer aufSertextuellen Wirklichkeit tiberein zu stim-
menc« (ebd., §), bleiben aber als Weltentwurf immer ein » Modell von >Realitat«
(ebd., 6).

Authentizititsdebatten verhandeln dabei die Legitimation dieser Modelle:
»Das Authentische wird in dieser Weise als Problemkonfiguration lesbar, in-
nerhalb der Geltungsanspriiche formuliert und Deutungskontroversen ausge-
tragen werden, die sich auf das >richtige« Verstindnis von Wirklichkeit beziehen
und die im weitesten Sinne Ordnungen des Wissens sowie Prozesse der Sinn-
stiftung betreffen« (Amrein 2009, 10). Somit ist jeder Anspruch auf Authenti-
zitat, jeder » Authentisierungsakt« (Kimper 2018, 13) eingebunden in »power
structures, ideological constructions, and the politics of signification« und in
den jeweils zu kontextualisierenden kulturellen Wert- und Normvorstellungen,
Kategorisierungen, Grenzsetzungen und Leitdifferenzen zu untersuchen (Funk
u.a. 2012, 13, 18).

Textstrategien und Zuschreibungsphanomene

Der »Eindruck von aufSertextueller Realitit« (Krah 2017, 400) kann medial
mithilfe von Authentizititssignalen erzeugt werden. Dabei vermitteln diese
Markierungen das Abgebildete als authentisch, d.h. dass »Authentizitit [...]
das Ergebnis medialer und semantischer Strategien ist, die den Eindruck von
Unmittelbarkeit und Echtheit erst schaffen« (Krah/Ort 2002, 6)." Diese »werk-
immanente Codierung« (Herz 2016, 43) ist freilich medienspezifisch, und auch
in unterschiedlichen Genres oder Gattungen verkniipfen sich Signale mit je eige-
nen Rhetoriken bzw. intendierten Effekten, da die textuellen Gegebenheiten
verschiedener Medienprodukte bei den Rezipierenden unterschiedliche Zuord-
nungsschemata aktivieren konnen.” So kann beispielsweise eine » beobachtende «

1 Gunn Enli spricht in ihrer Arbeit explizit von mediated authenticity (Enli 2015), Rainer Wirtz im
Zusammenhang mit der Suggestion von Authentizitdt im Fernsehen von »medialer Authenti-
zitat« (Wirtz 2008, 20).

2 Siehe etwa der adjektivische Zusatz in den Titeln bei Nadine Schmidt: »Konstruktionen literari-
scher Authentizitat in autobiographischen Erzéhltexten« (Schmidt 2014) oder Margrit Trohler:
»Filmische Authentizitat« (Trohler 2004).
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Kamera als Authentizitatssignal im Fernsehdokumentarismus vor allem in ldn-
geren Einstellungen Augenzeugenschaft implizieren, wohingegen Reifsschwenks,
unscharfe und verwackelte Bilder fiir einen ungeplanten Ablauf der Ereignisse
stehen konnen (HifSnauer 2o011).

Fur seine Analyse der Signale im Dokumentarfilm hilt Manfred Hattendorf
fest, dass sich eine Syntax solcher Signale »nicht eindeutig festlegen« (Hatten-
dorf 1994, 72) lasse, jedoch gewisse Darstellungsformen gattungsspezifische
Bezige schaffen. Daraus folgt, dass durch bestimmte »Verfahren die Bereit-
schaft des Rezipienten angeregt werden kann, einem medialen Produkt das
Pradikat >authentisch« zu verleihen« (Weixler 2012, 14). Zudem sind Authen-
tizitatssignale als ein Ensemble von Faktoren anzusehen, die von einer rezipie-
renden Instanz synthetisiert werden (vgl. Werner 2012, 279) und als »formale
[...] Attribute filmischer Dokumentationen« (Borstnar u.a. 2008, 42) daher
nicht isoliert zu betrachten sind. Auf Rezipierendenseite konnen die Signale
demzufolge decodiert werden, und dem Dargestellten kann in einer Rezeptions-
oder Analysesituation » Authentizitit« zugeschrieben werden. Hattendorf halt
dabei die Rezeptionsbedingungen fiir entscheidend in der » Anerkennung eines
filmisch vermittelten Vorganges als authentisch« (1994, 68). Darunter fallen
sowohl das Diskurswissen der Rezipierenden, deren Erfahrungshorizont sowie
ihre Wahrnehmungskompetenz. Rezipient*innen schliefen nach Hattendorf
einen » Wahrnehmungsvertrag« (ebd., 76) mit der Dokumentarfilmindustrie,
auf dessen Finhaltung das Vertrauen in die filmische Authentizitit beruhe.’

Eine dltere Version der Beschreibung dieser filmexternen Operation findet
sich bereits in Roger Odins dokumentarisierender Lektiire (vgl. 1998 [1984]).
Grundlegend dafiir ist die »Konstruktion eines als real prasupponierten Enun-
ziators durch den Leser« (ebd., 291). Die Lesenden nehmen eine den Bezug zur
»Wirklichkeit« verbiirgende Auflerungsinstanz an, die fiir den Diskurs verant-
wortlich und im und durch den filmischen Text sichtbar ist. Dabei konnen die
Leser*innen laut Odin nicht nur die Kamera als Enunziator annehmen, sondern
ebenso das Kino, die Gesellschaft, Kameramanner und -frauen, den oder die
Regisseur*in oder aber die Verantwortlichen fir den Diskurs usw. (ebd., 292):
»Es gibt daher nicht nur eine, sondern mehrere dokumentarisierende Lektiiren«
(ebd., 293). Die Lekture ist hierbei »ein Effekt der Positionierung des Lesers ge-
geniiber dem Film« (ebd., 289).

3 Weixler definiert diesen Verbiirgungsakt als »Authentizitats-Pakt« (Weixler 2012, 14); Huck
verengt den Bezug auf die dokumentarische Gattung mit dem Begriff des »documentary con-
tract« (Huck 2012).

268



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Guido Kirsten charakterisiert das Resultat daher als Authentieeindruck, der
»in seiner Wirkung in besonderem MafSe von der historisch-kulturellen Konsti-
tution und Erwartungshaltung der Rezipienten« (Kirsten 2009, 158) abhinge.
Allerdings konnen sich Prasentations- und Diskursstrukturen auch konventio-
nalisieren, weswegen bestimmte Textstrategien Uiberhaupt erst einen »iiberin-
dividuellen Eindruck des Authentischen hervorrufen« (Hattendorf 1994, 85)*
konnen. Auf der Ebene der aufSenstehenden Beglaubigungsinstanzen haben
wir es neben der Publikumserwartung zudem mit Authentizititsbehauptungen
innerhalb des Produktionsdiskurses zu tun, worauf im Folgenden insbesondere
im Zusammenhang mit paratextuellen Authentisierungsstrategien eingegangen
wird. Hinsichtlich des Zusammenhangs dieser beiden Instanzen weist Christian
Strub jedoch darauf hin: »Dass etwas als authentisch rezipiert wird, setzt nicht
voraus, dass es als authentisch produziert wurde« (Strub 1997, 16) und umge-
kehrt. Wie dieser Kommunikationsprozess in die Textanalyse eingebunden wer-
den kann, soll hier am konkreten Beispiel diskutiert werden.

Wie bereits anhand der besprochenen Instanzen der Produzent®innen und
Rezipient*innen (Werner 2012, 272) als meist zeitlich und ortlich versetzte
Kommunikationspartner®innen sowie anhand ihrer historisch zu kontextua-
lisierenden und wandelbaren Anspriiche und Erwartungen deutlich geworden
ist (Enli 2015, 2ff.),” beeinflussen alle diese Ebenen den Kommunikationspro-
zess. Authentizitdt ist insofern multi-relational bestimmt und geht »als Effekt
aus dem Verhaltnis zwischen verschiedenen Parametern hervor« (Werner 2012,
272). Neben dem gewihlten Modus, in den eine kommunikative Auflerung ein-
zuordnen ist, steht in einer mediensemiotischen Perspektive aber natiirlich das
Kommunikat im Untersuchungsfokus. Lukas Werner unterscheidet dazu auf der
Ebene des Kommunikats zwischen »seiner [...] medialen Disposition, [...] der
in ihm entworfenen Welt (Diegese) und seiner [...] spezifischen Gemachtheit/
Kunstlichkeit« (ebd.). Entscheidend ist hierbei die Schlussfolgerung, dass Au-
thentizitdt als relationaler Begriff nicht nur zwischen den Kommunikations-
elementen Beziehungen herstellt, sondern auch diverse Diskurse zueinander in
Relation treten lasst. Wie dies allerdings analytisch zu fassen ist, soll nun im
Folgenden beschrieben werden.

4 Zum rezeptionsorientierten Authentizitatsbegriff siehe auch Kéniger 2015, die Authentizitét in
der Filmbiografie als »Beobachterkonstruktion« (Kéninger 2015, 12) untersucht.

5 Gunn Enli diskutiert Authentizitat als kontextuell verdnderbare Zuschreibung anhand von drei
Beispielen: Authentizitéat als Vertrauenswirdigkeit im Kontext Journalismus, als Urspriinglich-
keit im Kontext Tourismus und als Spontaneitat im Kontext Musik (Enli 2015, 4 ff.).
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Interdiskurs

Aus den bisherigen Arbeiten zur Authentizitit nehme ich die Operationalisie-
rungen von Weixler und Werner in meine Analyse auf, versuche aber dariiber
hinausgehend Authentizititals » polyreferenzielles Konzept« (ebd., 271, Anm. 2.8),
das sich »schwerlich auf ein Aquivalent reduzieren« (ebd., 271) lisst, methodisch
interdiskursiv zu erfassen. Bereits Funk und Kramer charakterisieren Authenti-
zitit »als Schnittstelle von Diskursen« (2011, 9), ebenso definiert Fritz Authen-
tizitat »als interdiskursives Scharnier, das asthetische, kunst- und medienhisto-
rische, soziologische, politische oder psychologische Dimensionen« (2014, 18)
enthalten kann. Die Mehrdimensionalitit sowohl des alltags- wie auch des
fachsprachlichen Authentizitits-Begriffs erfordert meiner Ansicht nach diese
zusitzliche Betrachtung. Mit Jurgen Link und Rolf Parr begreife ich Authentizi-
tat daher als Einheit, »die durch Diskursinterferenzen bzw. Diskurskopplungen
smehrstimmig« (paradigmatisch expandiert) geworden« (2005, 124) ist.

Bei dieser Entwicklung ist aufSerdem zu bedenken, dass die »Konzepte und
Konnotationen von Authentizitit [...] einander nicht ab[l6sen]« (Rehling/Paul-
mann 2016, 99) miissen, sondern nebeneinander bestehen und sich auch ge-
genseitig beeinflussen konnen (vgl. ebd.). Die »Kombination von (externer) dis-
kursiver Institutionalisierung und immanenten semiotischen Strukturen« (Link/
Parr 2005, 125) soll helfen, das semantische Feld abzustecken, das Authentizi-
tat in diesem konkreten Beispiel konturiert. Fur Link und Parr verbindet diese
Form der Analyse die Zeichenspezifik mit einer »Einbettung in umfassendere
Produktions- und Reproduktionszyklen von ineinandergreifenden Teilsystemen
einer Kultur« (ebd., 108). Neben den Strukturkomponenten und einer Analyse
der paratextuellen und textuellen Elemente werden demnach auch die diskur-
siven Faktoren, die Frage nach zugrundeliegenden Authentizitdtskonzepten so-
wie die reichen Konnotationen als kontextuelle und extratextuelle Elemente
verhandelt bzw. im gebiihrenden Aufsatzrahmen angerissen.

14: die Serie, das transmediale Projekt und Strategien
der Verwissenschaftlichung

Als Fallstudie dient im Folgenden die Serie 14 — Tagebiicher des Ersten Welt-
kriegs, die von einer Vielzahl europdischer Fernsehanstalten koproduziert und
in mehreren Liandern ausgestrahlt wurde — allerdings in vielen verschiedenen
Versionen. In Deutschland lief die Serie auf ARTE im April/Mai 2014 in der
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Version von acht Episoden a 52 Minuten, so wie sie auch spater in der deut-
schen Verleihversion auf DVD erschien. Die ARD zeigte gekiirzte Varianten
und »beerdigte« die Serie, wie Sven Felix Kellerhoff spitz formulierte, zudem
»geringschatzig im Nachtprogramme« (Kellerhoff 2014).

Das Projekt bestand jedoch nicht blof§ aus der Fernsehserie, sondern be-
spielte gleich mehrere Kanile. So entstand zusitzlich ein Horspiel, ein Web-
special, ein Bildband, ein Begleitbuch und zum Zeitpunkt der Erstausstrahlung
der Serie wurde ebenfalls eine Ausstellung im Militarhistorischen Museum der
Bundeswehr in Dresden gezeigt. Neben dem Produktionsaspekt der multiplen
Verwertung kann sich der einzelne Text Uber eine solche Transmedialitit und
tber wechselseitiges Verweisen als Teil dieser Reihe inszenieren. Das Buch des
Historikers/der Historikerin ist dabei schon obligatorisches Begleitmaterial fiir
das Geschichtsfernsehen. Allerdings fehlen in der Fernsehserie selbst die im
Bereich des Geschichtsfernsehens als objektivierende Erzihltechniken gelten-
den Expertenstatements. Das Buch »14 — Der Grofle Krieg« des zugleich als
Fachberater des Filmteams fungierenden Historikers Oliver Janz dient der Serie
demnach auch zur auflertextuellen Verwissenschaftlichung tuiber den »Exper-
ten«. In den Besprechungen der Fernsehserie wird zudem stets die Beteiligung
von Wissenschaftler*innen und Museen erwahnt. Diese werden als Autorititen
akzeptiert und sogar als »beste Referenzen« (ebd.) bezeichnet.

Elemente der Produktions- und Vermarktungsdiskurse werden also von den
Rezensionen aufgegriffen, und insbesondere der Rechercheaufwand wird als
Beglaubigungsstrategie instrumentalisiert: »Mehr als 1000 Tagebiicher welt-
weit haben die Rechercheure des Mega-Filmprojekts in mehrjihriger Arbeit ge-
sichtet« (Strobel 2014) sowie »hunderte Stunden Archivmaterial und tausende
Fotos aus 70 Archiven in 21 Liandern« (Binninger, 2014). Die Quantitit des
ausgewerteten Materials, der Umfang der Recherche wird dadurch zur Versach-
lichungsstrategie und »als Indikator fiir [...] Authentizitat [...] funktionalisiert«
(Werner 2012, 270). Diese textexternen Authentizitdtssignale konnen in einer
dufleren Kommunikationssituation den Produktionsanspruch in unterschied-
lichen Texten markieren: im Making-of, im Trailer, auf Plakaten und sonstigen
Werbemitteln, Websites oder in Interviews mit den Verantwortlichen in Presse,
Rundfunk etc. Im Klappentext der DVD zur Serie 14 findet sich entsprechend
die Behauptung, dass »bis hin zu den detailgenau nachgestalteten Tagebiichern
vermitteln die Szenen Echtheit und Emotion« (14 DVD Klappentext 2014).
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Dokudrama, Wahrheitsanspruch und das Tagebuchdispositiv

Geschichtsfernsehen findet in Deutschland mehrheitlich im 6ffentlich-recht-
lichen Rundfunk statt. Dieser bestimmt als Veroffentlichungsort die Positio-
nierung des Zuschauers gegeniiber dem Text mit und wird von vielen Zu-
schauer*innen fiir vertrauens- und glaubwiirdig gehalten (vgl. Medienvertrauen
Forschungsprojekt 2018). Des Weiteren wird die Authentizitatszuschreibung
von der routinierten Fernseherfahrung beeinflusst, die den Text einem bestimm-
ten Genre zuweisen kann. Die Genreeinordnung des DVD-Klappentextes lautet
»Dokumentarische Drama-Serie«. Das Dokudrama ist in Deutschland ein fern-
sehspezifisches Genre, und mit der Klassifizierung als solches geht auch eine
bestimmte Erwartung beim Publikum einher: »Im weitesten Sinne werden unter
Dokudrama Filme mit zeithistorischen oder aktuellen Stoffen gefasst, die unter
dem Versprechen einer true story ihre Geschichte im Modus des Dramas entfal-
ten« (Ebbrecht/Steinle 2008, 251). So erhebt bereits das Genre des Dokudramas
Anspruch auf Authentizitat und verweist zugleich auf seine formale Hybriditat.
Dabei stellt die Unterscheidung in Fiktion/Non-Fiktion fur Zuschauer®innen
eine wichtige Differenzierungsgrofle dar (vgl. Grimm 2002, 370) und »markiert
[...], wie das diegetisch Dargestellte aufzufassen ist« (Krah 2017, 407).

Als »realititsaffine TV-Formate« (Grimm 2002, 364) legen Dokudramen
somit »positive Referenzpostulate« (ebd., 369) nahe, d.h. Interpretationen, die
mit der eigenen Sicht auf die Welt Gibereinstimmen. Zuschauer*innen konnen
so die Darstellung mit ihrer Vorstellung von »Realitit« in Einklang bringen.
Anregungen fiir eine »dokumentarisierende Lektiire« (Odin 1998) werden zu-
dem tiber textinterne Paratexte wie Titel, Texttafeln und -einschiibe, Vorspanne
usw. geliefert, die auf eine auflerfilmische Wirklichkeit referieren. Der konven-
tionelle True Story Claim (»basiert auf wahren Begebenheiten«/»based on a
true story«) dient im Zusammenhang des deutschen Geschichtsfernsehens wei-
terhin als kommunikatives Versprechen. In 14 wird dieses Wahrheitspostulat
in einer offensiven Authentizitits-Rhetorik sogar zusatzlich in der Texteinblen-
dung farbig hervorgehoben:

Zusitzlich wird als Beglaubigung der Spielszenen auf die Tagebiicher und
Erinnerungen als Quellen verwiesen. Die Spielszenen selbst sollen als Dokument
funktionieren, d. h. die fiktionalisierenden Erziahlverfahren werden durch den Ver-
weis auf die Quellen schon mal vorsorglich »als plausible Vermutungen faktual
legitimier[t]« (Klein/Martinez 2009, 3). Dies wird als Legitimation angenom-
men, wie an folgender Rezension erkennbar ist: »Die tiberlieferten Aufzeichnun-
gen biirgen fur die Authentizitit der gezeigten Episoden« (Hanselmann 2014).
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Dies sind Wahre Geschichten.

Die Szenen beruhen auf den Tagebiichern
und Erinnerungen der handelnden Personen.

Abb. 1: Texteinblendung

in: 14 - Tagebiicher des
Ersten Weltkriegs (D/F/CA
2014, Jan Peter), Episode 1,
00:00:05

Uber die Erwihnung der Materialherkunft soll auch die Behauptung des ersten
Satzes der Texttafel verbtirgt werden. Wahrheit wird hier also direkt verkniipft
mit dem Medium des Tagebuchs. Das Postulat bedient sich dabei folgender Zu-
schreibung: »Bereits bestimmte Medien und Gattungen werden kulturell per se
mit einer Affinitit zum Authentischen verbunden und ihren Texten wird ein be-
reits inkludierter Wahrheitsanspruch zugesprochen« (Krah 2017, 408).

Dabei stellen Tagebticher verstiarkt seit dem Aufkommen der Oral History
auch innerhalb der geschichtswissenschaftlichen Forschung Untersuchungsob-
jekte dar, deren kulturelle Relevanz auch tiber die Institutionalisierung, gemeint
ist hier das Entstehen von Tagebucharchiven in den 1980er und 1990er Jahren,
zunahm. Der Regisseur Jan Peter betont ebenfalls in einem Interview, dass
das »dokumentarischste, das wahrste [...] die Tagebuchaufzeichnungen der
Protagonisten« seien (Priesching 2014), der Rest ordne sich diesen unter
(vgl. ebd.). Das Tagebuch als Zeitdokument und der/die Tagebuchschreiber*in
als Zeilenzeug®in wird auch von den Rezensent*innen hervorgehoben: »Tage-
biicher liigen natiirlich auch, aber wer ein Tagebuch fiihrt, weifs noch nichts
von der Geschichte, die er spiter vielleicht gerne filschen wiirde« (Tieschky
2014). Zudem seien Tagebiicher »unter dem unmittelbaren Eindruck der Ereig-
nisse entstanden« (Kellerhoff 2014).

Trotz des Anspruchs, keinerlei nachtrigliche Einordnung der Geschehnisse
in grofSere Zusammenhinge zu bieten, und der gleichzeitigen Nutzung des Tage-
buchs als »authentisches Mediums« erfolgt im weiteren Verlauf der Serie keine
Unterscheidung zwischen zeitgenossischen Egodokumenten und retrospektiv
verfassten Dokumenten. Strenggenommen haben wir es allerdings in 14 nicht
mit 14, sondern nur mit sieben Tagebuchschreiber*innen zu tun. Von den sieben
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anderen Protagonist*innen wurden blof§ Autobiografien, Memoiren oder Briefe
verfasst, die als Grundlage der Spielszenen herangezogen worden sind. Um die
Debatte iiber unzuverldssige Erinnerung von Fernsehzeitzeug®innen in Inter-
views kommt die Serie also herum, indem sie alles Autobiografische auf die glei-
che Art und Weise inszeniert und somit als faktengetreuen Zugang zu einer ver-
gangenen Wirklichkeit, als »authentische[s] Material« (Schwartz 2014) deutet.

Opposition »oben - unten«

Die Protagonist*innen werden zudem als Angehorige von Milieus gekenn-
zeichnet, die zu dem Milieu der »Generile und Politiker« (14 DVD Klappen-
text 2014) in Opposition gesetzt werden. So hat sich etwa der kriegserfahrene
Charles Montague um einen Abgeordneten des Unterhauses zu kiimmern, der
im Schiitzengraben Anzug tragend und Tee trinkend als kontrastiv zu den Uni-
formierten dargestellt wird (s. Abb. 2). In einer Direktadressierung erfahren wir
von seinem »tiefsitzenden Groll gegeniiber diesen Fronttouristen« (Montague
in 14, Episode 5, 00:23:48-00:23:52), wobei diese Empfindung von ihm nicht
als individuell ausgegeben wird, wie er im darauffolgenden Voice-Over erlau-
tert: »Wir fithlen alle dasselbe. Diese Fronttouristen werden nur dann ihre Seele
retten, wenn sie wenigstens fir ein paar Minuten spiiren, was unsere Soldaten
tagtaglich erdulden« (ebd., 00:24:09—00:24:19).

Die Soldaten werden allesamt tiber die in 14 gesichtslos bleibenden »blutdurs-
tigen Schreibtischgenerile« (Montague in 14, Episode 8, 00:39:29-00:39:31)
ethisch und moralisch entlastet: »Aber, wenn die Soldaten voll Blutdurst wa-
ren, wer war daran schuld, wenn nicht dieser Hauptmann und seine Offiziers-
kollegen?« (Yurlova in 14, Episode 7, 0o:51:03—00:51:08). Der Verzicht auf
Protagonist*innen aus dem Milieu der politischen und militarischen Entschei-
dungsfunktiondre und die betonte Gegenuiberstellung von Milieuangehorigen
spricht nun der einen Seite Authentizitit zu, der anderen ab: »Daraus spricht [...]
die allgemeine gesellschaftliche Wahrnehmung der politischen Sphare und der po-
litischen Entscheider als zunehmend >unauthentisch«« (Schlanstein, 2008, 220).

Diese Perspektive der » Geschichte von unten« (Binninger 2014) wird von der
Kritik im Kontext des Geschichtsfernsehens als Neuerung aufgefasst: »jenseits
staatsmannischer Zitate [...] aus dem ungewohnten Blickwinkel individueller
Erfahrung heraus« (Schwartz 2014). Inszeniert als Bottom-up- statt Top-down-
Perspektive wird der Eindruck erzeugt, die Geschichten dieser Personengruppen
seien innerhalb des Genres noch nicht erzihlt worden, woriiber diese als bisher

274



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Abb. 2: 14 - Tagebiicher des Ersten Weltkriegs (D/F/CA 2014, Jan Peter), Episode 5, 00:24:09

marginalisierte Gruppen den Stellenwert des Unbekannten erhalten. Dazu zahlt
der Verleih: »die Soldaten in den Schuitzengriben; die Frauen, die in den Fa-
briken schuften [...]; die Kinder [...] und nicht zuletzt die freiwilligen Kranken-
schwestern« (r4 DVD Klappentext 2014). Uber die Grenzsetzung werden die
Protagonist*innen also der »authentischen« Gruppe zugeordnet.

Briiche und neue Technik

Die Verbindung von historischem Ereignisfernsehen (vgl. Ebbrecht/Steinle 2008)
mit dem Genre des Dokudramas ist auf eine Funktion des Genres zurtickzufiih-
ren: »such films/TV programs re-tell events from national/international histories,
either re-viewing or celebrating these events« (Lipkin u.a. 2006, 14). Das Ab-
leben der Zeitzeug*innen erfordert von der medialen Geschichtsdarstellung des
Ersten Weltkriegs im Jahr 2014 Darstellungsweisen abseits des Zeitzeug*innen-
Interviews. Im Archiv verharrende oder auf dem privaten Dachboden entdeckte
Egodokumente werden in 14 also fiir eine Gedenk-Dramaturgie funktiona-
lisiert, um innerhalb der Einbettung in das Gedenkjahr 2014 ein scheinbar neues
Kapitel des Geschichtsfernsehens aufzuschlagen. Ein solcher Bruch — entweder
mit bisherigen Genre-Konventionen oder den Zuschauer*innenerwartungen an
das Format — kann ebenfalls als Authentizitdtseffekt fungieren. Die fehlenden
Zeitzeug*innen- und Historiker*inneninterviews werden meist positiv als Anti-
»Guido-Knoppismus« (Friederichs 2014) besprochen.
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Die Rezensent*innen beschreiben 14 zudem als »beeindruckende Erweite-
rung des gangigen Formats Dokudrama« (Kellerhoff 2014), welche die »Prin-
zipien des modernen, seriellen Erzdhlens auf ein Geschichts-Dokudrama«
(Hanselmann 2014) Ubertrage: »Folge um Folge kommt man den Protagonis-
ten niher, lernt ihre Sehnsiichte, Hoffnungen und Angste kennen« (Friederichs
2014). Der gelungene Eindruck der »Nachvollziehbarkeit« dient hierbei als
Argument fiir Authentizitit und wird gleichzeitig als Eigenschaft des seriellen
Erzdhlens angesehen. Die Wahl des Serienformats wird goutiert, die Serie in
Abgrenzung zum Spielfilm oder Mehrteiler als die »authentischere« Erzihlform
angesehen.

Ahnlich verhilt es sich mit Produktionsankiindigungen iiber neue techni-
sche Verfahren wie Hinweise auf die Digitalisierung und Restaurierung von
Archivmaterial, die hdufig die bisherigen technischen Standards im Umkehr-
schluss als »realititsferner« semantisieren: »Das in der Serie schliefSlich verwen-
dete Archivmaterial kommt mit einer nie gesehenen Brillanz daher: Es wurde
in 2K-Auflosung neu gescannt und restauriert« (14 DVD Klappentext 2014).
Die technische Dimension der Dichte und Auflosung wird in den Dienst des
Authentizititseffekts gestellt. Deren Einschdtzung unterliegt nicht nur kultu-
reller Wahrnehmungsdispositionen, sondern konnen sich auch wandeln. So
beispielsweise bei den Beurteilungen hinsichtlich farbiger Bilder im Geschichts-
dokumentarismus. Fir die Serie 14 zieht Kellerhoff in seiner Rezension die
Schlussfolgerung, dass das »modische wie alberne Instrument der nachtrig-
lichen Kolorierung schwarz-weifSer Originalfilmschnipsel« eine »neue Distanz«
bewirke, da »die Farben aus dem Computer so unwirklich, unnatiirlich sind«
(2014). Uber die franzésische Produktion Apocalypse (F 2010, Daniel Costelle,
dt. Der Krieg [2011]) schreibt hingegen ein anderer Rezensent: »Das Erstaun-
lichste an diesem Werk ist zweifellos, dass sich seine Authentizitit, damit seine
Wahrhaftigkeit, einer entschiedenen Manipulation verdankt. Der Kriegsheld
dieses Dreiteilers heifst: Farbe« (Hieber 2010). Die Neuheit des Verfahrens, wie
in diesen Fillen die Kolorierung, garantiert also keinesfalls die derzeitige Zu-
schreibung von Authentizitit im Bereich des Geschichtsdokumentarismus.®

6 Die Vergéanglichkeit der Authentizitédtsversprechen zeigt sich etwa am »Wandel von Beglaubi-
gungsstrategien« oder Uber die »Austragung von Authentizitatskonflikten«; der Einfluss der
Medialitdt auf die »Wahrnehmung und Herstellung« von Authentizitdt wird vor allem an neuen
medialen Formen deutlich, die Verdanderungen auf dem Feld der Wahrnehmungssemantik
bewirken und jaltec »EvidenzmaBstébe« herausfordern. (Sabrow/Saupe 2016, 13f.) Elisa-
beth Fritz konstatiert daher: »So lassen sich gerade am Authentizitatsbegriff und -versténdnis

276



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Personalisierung

Inszenierung als Autor*in-Erzahler*in

Das 20. Jahrhundert, so Sabine Kalff und Ulrike Vedder, gelte als Blutezeit des
Tagebuchs; sie erkennen darin den »Wunsch der Individuen, die Erfahrung er-
heblicher Umwailzungen im Tagebuch zu verarbeiten« (2016, 239). Immer wie-
der werden schreibende Figuren im Akt der Niederschrift gezeigt. Das Tage-
buchschreiben wird somit in der Diegese als Praxis des Alltags inszeniert. Es
wird dariiber der authentes sichtbar, der Ausfiihrer, »der eigenhdndig etwas er-
stellt« (Kramer 2012, 16).

Person - Figur: Verweise auf eine vormediale Biografie und Identitat

Die Verknupfung von Person und Figur wird in 14 bei allen Protagonist*innen
tiber das Compositing direkt ins Bild gesetzt (s. Video 1). Hier funktioniert die
Beglaubigung visuell iiber das Ahnlichkeitsverhiltnis und die Integration zweier
Bildteile zu einem Bildganzen. Diese dsthetische Koharenz verbindet die Verkor-
perung durch den Schauspieler mit der Portraitfotografie der Person. Alle Steck-
briefe der Protagonist*innen beginnen auf der Ebene der Darstellungsweise mit
dieser Entsprechung.

Des Weiteren haben wir es tiber das Element der Steckbriefe auch mit
identifizierbaren Autor*in-Personen zu tun, d.h. mit Verweisen auf eine/n
ermittelbare/n Urheber*in der Tagebiicher. Mit der Einblendung des biirger-
lichen Namens wird auf eine vormediale Identitit verwiesen und das Referenz-
objekt explizit benannt.

Diese textuellen Erganzungen enthalten nicht nur eine Zusatzinformation
zum Bild, sondern konnen bei Bekanntheit der genannten Person tiber den
Rekurs auf »die Autoritit der aufertextuellen Entitit des Autors« (Weixler

diskursive und handlungspraktische Veranderungen im Umgang mit Medien [...] aufzeigen«
(Fritz 2014, 19). In seinem Kapitel zur Geschichte der Strategien dokumentarischer Authentizi-
tat im Film geht Volker Wortmann daher nicht nur auf die Historizitat der Konventionen inner-
halb des Mediums Film ein (von der »Akzentuierung der abbildgenauen, vorurteilsfreien Mecha-
nik des Filmapparats« bis hin zu unterschiedlichen Formen der »Proklamation der asketischen
Transparenz des Vermittlers« (Wortmann 2003, 215f.), sondern auch auf die intermedialen Re-
ferenzpunkte: »Authentizitat im Film hat Geschichte, vor allem aber Vor- und Friihgeschichte,
die sie erbt« (ebd., S. 215). Unterschiedliche Stromungen und Tendenzen arbeiten mit diffe-
renten Authentizitdtsanspriichen, die sich auch uber die Abgrenzung zu anderen Formaten
entwickeln, wie etwa die »Differenzierung von Reality-TV im Vergleich zum Dokumentarfilmg
(Fritz 2014, S. 19).
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Video 1: 14 - Tagebliicher des Ersten Weltkriegs (D/F/CA 2014, Jan Peter),
Episode 1, 00:16:01

2012, 15) Authentizititszuschreibungen anregen, die an »der Autoritit des Ur-
hebers festgemacht werden« (ebd., 12), demzufolge insbesondere vom kulturel-
len Wissen abhingig sind. Die meisten 14 Protagonist*innen dirften den deut-
schen Zuschauer*innen unbekannt sein. Bei Ernst Jiinger und Kithe Kollwitz
hingegen konnten Teile der Biografien dem einen oder der anderen bekannt
sein.

Personenbezogene Wahrnehmung

Bei einer »fernsehgerechte[n] Authentizitit« (Wirtz 2008, 23) ist ebenso die
»Wichtigkeit der Fiktionalisierung bei der populiren Geschichtsdarstellung«
(Korte 2015, 195) zu berticksichtigen. Allerdings, so halt Judith Koniger in
Bezug auf das Biopic fest, hat »ein einmal oder mehrmals gesetztes Fiktiona-
litatssignal [...] nicht die Verabschiedung einer Authentizititsstrategie« (2015,
122) zur Folge. Statt jedoch von einem Alternieren zwischen Fiktionalitdts- und
Authentizitdtssignalen auszugehen, das eine »Konfusion tiber die Realititsein-
schitzung« (Grimm 2002, 368) und Rezeptionsweise bewirken kann, halte ich
bestimmte Signale, die in anderen Genres als Fiktionalitdtssignale bezeichnet
werden, innerhalb des Dokumentarischen fiir Authentizitdtssignale, die einer
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medialen Wirklichkeitskonstruktion zuarbeiten. So stellt etwa Lukas Werner
heraus, dass auch Bewusstseinsdarstellungen als Authentizitdtssignale auf-
gefasst werden konnen, da der illusorische Eindruck des »Miterlebens« und
»Dabeiseins« im heutigen Authentizitatsverstindnis eine grofSe Rolle spielt. Die
»Imitation figurenperspektivierter Wahrnehmung« (Werner 2012, 278), der
»Eindruck einer internen Fokalisierung« (ebd., 279) trage insofern zur Authen-
tizitdt bei, da sie das »Identifikationspotenzial des Zuschauers mit der Figur
erhoh[e]« (ebd.).

Solch ein subjektiver Point-of-View findet sich in 14 in einer Szene, in der die
russische Kindersoldatin Marina Yurlova erstmalig die Erfahrung des Gaskriegs
macht. Thre Wahrnehmung wird tiber die Begrenzung der Gasmaske imitiert
und Marina zur sprichwortlichen Augenzeugin stilisiert (s. Video 2). Zusitzlich
wird das subjektive Erleben tiber das Voice-Over perspektiviert: » Meine Maske
schien eine Trennwand zwischen mir und der AufSenwelt zu bilden« (Yurlova in
14, Episode 5, co:11:37-00:11:41).

In einer weiteren Szene der vierten Episode erinnert sich Kathe Kollwitz an
den Abschied von ihrem Sohn, der in der ersten Episode gezeigt wurde. Dies
wird als verblasste Erinnerung in einer Riickblende dargestellt und starkt eben-
so den einfiihlenden Rezeptionsmodus.

Sinneswahrnehmungszeugen und die Unmittelbarkeit des Erlebens
Authentizitat ergibt sich nach Beate Schlanstein u.a. auch iiber eine » Moglich-
keit zum sinnlichen >Nachvollzug«« (2008, 222). Die Figuren erfassen demnach
als Sinneswahrnehmungszeugen wahrnehmbare Phinomene. Die an der Ost-
front in Schneidemiihl lebende Elfriede Kuhr beschreibt hier etwa das haptische
Gefiihl der entfernten Schlacht: »Wenn man ganz still ist und aufpasst, fuhlt
man den Erdboden leise zittern« (Kuhr in 14, Episode 1, 00:31:50-00:31:54).
Die Nahaufnahme der auf dem Boden liegenden Elfriede verstirkt den Ein-
druck einer direkten Beobachtung (s. Abb. 3). Die Deskription der Wahrneh-
mung tragt damit zum Effekt des unmittelbaren Erlebnisses bei.

Sympathielenkung liber Emanzipationsgeschichten

Hinsichtlich der Figurenentwicklung betont der Regisseur Jan Peter in einem
Interview, wie wichtig es fur ihn gewesen sei, »dass die Figuren wie in einem
richtigen Film verdndert aus dem Krieg hervorgehen« (Priesching 2014). Beson-
ders deutlich wird dies iiber die Emanzipationsgeschichten der Frauenfiguren.
Zu Beginn der siebten Episode zieht die Britin Gabrielle West die Uniform der
neuen weiblichen Polizeitruppe stolz an und kontrolliert von nun an als Poli-
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zistin die Arbeiterinnen in einer Munitionsfabrik. Hier erkennt sie bereits die
fehlende Vorbereitung der Polizistinnen fur die bevorstehenden Aufgaben und
die schlechten Arbeitsbedingungen fiir die Munitionsarbeiterinnen, auf die sie
ihren Vorgesetzten hinweist. Es kommt zum Streik, und die Kolleginnen so-
wie ihr Vorgesetzter flichen panisch vor den Arbeiterinnen. Darauthin quittiert
Gabrielle den Dienst und wirft zum Zeichen die Polizeimiitze von sich, streift
also am Ende der Episode die Uniform wieder ab und vollzieht eine zweite
Emanzipation.

Die Jugendliche Elfriede Kuhr spielt in der vierten Episode mit einem
selbstgebastelten Flugzeug und ist enttduscht dariiber, ein Madchen zu sein:
»Ich drgere mich sehr, weil ich kein Mann bin. Was niitzt es, ein Kind zu sein,
wenn Krieg ist? Man muss Soldat sein. Ich wire ein guter Soldat« (Kuhr in 14,
Episode 4, oo:to:50—00:11:02). In der letzten Episode sitzt Elfriede geknickt
im Klassenraum, der gealterte, sich nun auf einen Kriickstock stutzende Lehrer
spricht noch mit der gleichen Emphase wie zu Beginn vom Krieg. Daraufhin
schmeiflt Elfriede dem Lehrer die Schultasche vor die Fiiffe und geht aus der
Klasse: »Jetzt bin ich frei. Nie mehr werde ich in die Kaiserin Auguste Viktoria
Schule von Schneidemiihl gehen. Vielleicht bin ich von jetzt an erwachsen.«
(Kuhr in 14, Episode 8, 00:31:35-00:31:42) Der Stellvertreter der Staatsdok-
trin schaut ihr daraufthin verdutzt hinterher.

Das eindriicklichste Beispiel einer Frau bzw. eines Madchens, die/das sich in
einer patriarchalen Welt behaupten muss, liefert in 14 Marina Yurlova, die als
Kindersoldatin in den Krieg zieht. Diese Normabweichung (Kind — Soldat) wird
jedoch nie problematisiert, sondern Marina setzt stattdessen als Uberlebende
eine neue Norm: die der im Krieg kimpfenden Frau. Die Frauen erweisen sich
auch in den im Gegensatz zu den Minnern niederen Positionen als die krea-
tiveren Problemloser*innen. Sarah Macnaughtan, die als Krankenschwester in
einem Lazarett ankommt, ist zunachst mit einem Arzt konfrontiert, der ihr be-
stiirzt von Giftgas-Angriffen berichtet und dann gesteht, dass er nicht wisse,
was nun zu tun sei. Sarah verteilt daraufthin Whiskey an die Verwundeten, wo-
raufhin diese einschlafen. Nachdem jedoch die deutschen Truppen naherriicken,
lisst das minnliche Arztepersonal die Krankenschwestern mit den Verwunde-
ten alleine, und Sarah triagt mit ihren Kolleginnen die verletzten Soldaten in den
Keller. Neben der Sympathielenkung dienen die Emanzipationsgeschichten aber
vor allem der Inszenierung der »Menschen von damals als unsere Zeitgenos-
sen« (Rother 2014). Als progressive, moralische und ethische Leitfiguren stehen
sie nicht reprasentativ fur eine Personengruppe, sondern dienen dem heutigen
Emanzipationsverstindnis als Projektionsflache.
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Originalsprache, Emotionalitat der Stimmen und Komplizenschaft

Der Verzicht auf Synchronisation wurde in den Rezensionen aufSerordentlich
positiv besprochen. So ist die deutsche Ubersetzung mal als Untertitel lesbar,
mal durch einen Off-Sprecher horbar, wobei allerdings die Originalsprache im
Hintergrund noch zu vernehmen ist. Zum einen sind fur die deutsche Fern-
seh-Primetime Untertitel etwas sehr Ungewohnliches, zum anderen reagiert die
Konvention damit auf die Vielsprachigkeit heutiger multilingualer Einwande-
rungsgesellschaften. Die Synchronisation gerit also in Gefahr, als »unauthen-
tisch« aufgenommen zu werden. Des Weiteren wird mit der Originalsprache
auch eine Emotionalitdt der Stimme verbunden, die »zur Herstellung einer au-
thentischen Atmosphire« (Fischer 2008, 43) beitrage: »Da ihre Stimmen viel-
fach synchronisiert sind, fehlt ihren Berichten oft jene einnehmende Emotiona-
litat« (ebd., 70).

Die Tagebuchtexte sind in 14 stimmlich tber das Figuren-Voice-Over pri-
sent. Im gesprochenen Tagebuchtext ist der Autor/ die Autorin zugleich auch Ich-
Erzdhler*in des Textes, was nach Klein und Martinez zur Folge hat, dass diese
Sdtze vom Zuschauenden als »wahrheitsheischende Behauptungen des Autors«
(Klein/Martinez 2009, 2) verstanden werden und den » Geltungsanspruch« be-
sitzen, »reale Sachverhalte darzustellen« (ebd.). Neben dieser klassischen auto-
biografischen Autorisierung ist fur die Tagebuchtexte in r4 bedeutsam, dass
sie gesprochen werden und somit das Voice-Over den Charakter einer inneren
Stimme bzw. einer Schreibstimme erhalt. Die Figur fuhrt gewissermafSen ein
Selbstgesprach, an dem der/die Zuschauer*in Anteil hat; die Figuren haben
»eine Interioritit, an der die Zuschauer teilhaben konnen« (Korte 2015, 193).

Das leise Sprechen und auch haufiges Flustern bestirken dabei den Eindruck
der Nahbarkeit. Meist gibt das Figuren-Voice-Over zudem eine Vorausschau
auf die folgende Figurenrede: Es gibt vor, wie der/die Zuschauer*in die Szene
einordnen soll, und fungiert damit als subjektivierende Erzahlstruktur. Die
Herstellung von Komplizenschaft mit dem/der Zuschauer*in verlduft aufler-
dem tber das Mittel der Direktadressierung. Die Protagonist*innen blicken
und sprechen in den Szenen immer wieder kurz direkt in die Kamera. Uber das
Durchbrechen der »vierten Wand« werden die Zuschauer*innen fortwihrend
wie Vertraute oder Eingeweihte angesprochen.

Mattias Frey gebraucht im Zusammenhang seiner Untersuchung von Ge-
schichtsfilmen den Begriff des » Authentizitdtsgefiihls« (Frey 2018, 126). Dieses
definiert er als »Empfindung einer medial vermittelten, vermeintlich erfolgrei-
chen Historizitat« (ebd.) und kann auch als »eine gefiihlte, verkorperte Ge-
schichtlichkeit, die erfolgreiche Bestitigung einer subjektiven Vorstellung der
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historischen Realitat« (Pauleit u.a. 2018, 15) verstanden werden. Wenn wir
davon ausgehen, dass heute »eine Geschichtsdarstellung im Fernsehen ohne
starke Emotionalitit kaum noch vorstellbar« ist (Schlanstein 2008, 219), oder
annehmen, dass sich das Interesse der Fernsehzuschauer*innen am Ersten Welt-
krieg blof§ daran entziindet, wie er sich »fiir ganz normale Menschen ange-
fuhlt« (Kellerhoff 2014) habe, oder aber vermuten, dass nicht nur das Reality-
TV-Publikum, sondern auch das Fernsehgeschichtspublikum Authentizitat auf
einer »scale of emotional realism« (Biressi/Nunn 20035, 5) bemisst, dann ist eine
solch affektive Anndherung an die Vergangenheit in einem ersten Schritt an-
hand personalisierender Authentizititsstrategien und der Darstellung individu-
eller Erlebnisse zu untersuchen. In einem zweiten Schritt muss hingegen beach-
tet werden, inwiefern ein »an Emotionen [...] gebundenes Geschichtsbediirfnis«
(Saupe 2015) nicht auch depersonalisierende Authentisierungsstrategien impli-
zieren kann.

Depersonalisierung

Kommentar, Orts- und Zeitangaben

Neben dem Figuren-Voice-Over, der Direktadressierung und der Figurenrede in
den Spielszenen verbindet ein Kommentar die weiteren Kompositionselemente
sprachlich miteinander. Hinsichtlich der sprachlich autorisierenden Instanzen
im Text haben wir es also mit mehreren Ebenen der Mittelbarkeit zu tun, da
neben den Ich-Erzihlungen tiber den Kommentar ein auktorialer Erzdhler hin-
zutritt. Der dokumentarische Kommentar erhilt seine Autoritdt auch aus der
Eigenschaft, eine korperlose Stimme zu sein. Denn die Stimme ist auf keine
raumzeitlichen Beschriankungen eines Korpers zurtickfithrbar und kann damit
auch als Wissensverkorperung aufgefasst werden. Der korperlose Sprecher (auch
hier ist der Kommentar wieder einmal von einem mannlichen Sprecher einge-
sprochen) verbindet sich in diesem traditionellen Gattungssinne demnach mit
dem Versprechen auf Objektivitat.

Allerdings ist aufgrund der Wertschatzung der Ich-Erzahlungen in den Re-
zensionen davon auszugehen, dass eine ausschliefSliche Voice-of-God-Narration
wohl als eher unzeitgemaf$ betrachtet worden wire, da der auktoriale Erzah-
lerkommentar an Deutungshoheit verloren hat. Den Kommentar hingegen als
Mittel zu nutzen, das die verschiedenen Elemente in verbindender Funktion zu-
sammenhalt, wird akzeptiert. Zudem nimmt der einleitende Erzihlerkommen-
tar zu Beginn jeder Episode eine personale Erzdhlsituation ein, um in einer Art
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Prolog die Thematik der jeweiligen Episode und damit auch die Handlung his-
torisch zu verorten: »Wir konnten vom Atlantik bis an den Bosporus reisen in
wenigen Tagen. Die Eisenbahn verband die entlegensten Winkel Europas. Wir
hatten die Ferne abgeschafft. Alles schien moglich. Wir mussten es uns nur fest
genug wiinschen. Wie Kinder erfreuten wir uns am Rausch der Geschwindig-
keit, mit dem uns die neue Technik beschenkte. Die Zukunft war zum Greifen
nah. Sie schien uns hell und schwerelos. Wie unsicher der Boden war, auf dem
wir uns bewegten, ahnten wir nicht. Bis zum Sommer 1914« (14, Episode 1,
00:00:T 3—00:00:§ 4).

Zeit- und Ortsangaben stellen ein dokumentarisches Stilmittel dar, bele-
gen aber auch die Glaubwiirdigkeit der Vermittlungsinstanz und dienen den
Zuschauer*innen zur raumlichen und zeitlichen Orientierung. Ortsangaben fin-
den sich in geschichtsdokumentarischen Formaten traditionellerweise stets auf
Karten, so auch in der Serie 14. Aber auch iiber das Element der Steckbriefe fin-
den sich diese Angaben versteckt auf zeitgenossischen Postkarten oder explizit
farbig hervorgehoben (s. Abb. 4). Mit diesen Angaben belegbarer Fakten starkt
der Text die Referenz auf eine geteilte » Welt«.

SEDAN, A

Abb. 4: 14 - Tagebiicher des Ersten Weltkriegs (D/F/CA 2014, Jan Peter), Episode 1, TC: 00:28:03
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Reprasentationsauthentizitat

Die Sendung Von falschen Freunden, echten Feinden und wahren Ereignissen.
Eine Lange Nacht iiber Geschichte im Film des Deutschlandradios fallt tiber die
Figurenzeichnung der Serie Weissensee folgendes Urteil: »Es ist die Authentizi-
tat der Figuren, die diese Serie so einmalig macht. Der Zuschauer wird in die
Gefuihlswelt eines Stasigenerals genauso eingefithrt wie in die Kreise der Dissi-
denten« (Luerweg/Oelze 2016, 29). Im geschichtsdidaktischen Zusammenhang
wird dies von Hans-Jurgen Pandel mit dem Begriff der »Reprisentationsauthen-
tizitit« (1993, 103) bezeichnet, welche »Schicksale reprasentiert, die hiufig vor-
gekommen sind« (ebd., 98). Der Fokus liegt dabei auf Allgemeingultigkeit und
Plausibilitat, weswegen Pandel der Reprisentationsauthentizitdt einen hohen
Wert beimisst: »Vor allem aber ist Repridsentationsauthentizitdt wichtig, damit
nicht historische Proportionen verzerrt werden« (ebd., 104).

Die Figuren werden also durch ihre Verallgemeinerbarkeit »authentisch«.
Sie dienen als Gruppenstellvertreter. Bereits der Titel der Serie deutet dies an:
»um stellvertretend fur die vielen Schicksale 14 herauszugreifen« (Strobel 2014).
Peter Kollwitz etwa, der Sohn von Kathe Kollwitz, steht beispielhaft fur die jun-
gen Kriegsfreiwilligen. Sogar noch nach seinem Tod dient er als Stellvertreter
in der Trauerarbeit der Mutter als Skulptur, die Kathe Kollwitz als zukunftiges
Denkmal plant: »Mein Junge, ich will dich ehren mit einem Denkmal. Den Tod
von euch ganz jungen Kriegsfreiwilligen will ich in deiner Gestalt verkorpert
sehen. In Eisen oder Bronze soll das gegossen werden und Jahrhunderte stehen.
Jahrhunderte.« (Kollwitz in 14, Episode 4, 00:09:41-00:09:56)

Folgerichtige Reihenfolge und Harmonisierung des Materials

Schauen wir uns die Reihenfolge der Elemente in der Serie 14 an, folgt das poli-
tische Ereignis stets auf das private Erleben. Die subjektive Dimension wird so-
mit in dienender Funktion gebraucht. Es geht nicht um einen individuellen Ent-
scheidungsprozess, sondern um die Menge an dhnlichen (oder exemplarischen)
Handlungen, was wiederum das Individuum austauschbar macht und die
Einzelerfahrung als exemplarisch kennzeichnet. Zeigt die Spielszene, wie sich
Peter Kollwitz der Armee anschliefen mochte, zeugen die Archivbilder da-
raufhin von allgemeiner Kriegsbegeisterung. Darauffolgend versuchen Kithe
Kollwitz und ihr Mann, ihren Sohn in der Spielszene nun von dem freiwilligen
Dienst abzuhalten, woraufhin die Archivbilder wieder vermeintliche Kriegsfrei-
willige zeigen. Und letztlich schliefst sich auch Peter der Armee an, und wir
sehen abfahrende Ziige tiber die Archivbilder.
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Dies benennt Barricelli in seiner Analyse historischen Erzihlens mit dem Be-
griff der »Fiktion der Folgerichtigkeit«: »Es hat den Anschein, als musste alles,
was erziahlt wird, so kommen, wie es dann kam« (2011, 71). Auf der Sequenz-
Ebene schafft dies zudem eine semantische Kohdrenz zwischen den verschie-
denen Elementen (Spielszenen, Steckbriefe, Archivmaterial etc.). Privates Erle-
ben und politisches Ereignis beglaubigen sich also gegenseitig (» complementary
authenticities« (Jones 2017, 135)). Haufig werden Spielszenen und Archivsze-
nen auch iiber einen Match Cut verbunden, wodurch die Archivbilder nicht
blofs als Klammermaterial fungieren, sondern Teil der Diegese, Bestandteil einer
Story werden. Waitz erkennt darin ein paradoxes Verhaltnis: »Zum einen wer-
den Archivbilder bewusst in ihrer Differenz ausgestellt [...]. Gleichzeitig wird
das found footage mittels des Prinzips der Kontinuitdtsmontage zugunsten eines
Illusionseindrucks so integriert, dass seine Andersartigkeit, seine Fremdheit und
Widerstandigkeit aufgelost werden.« (Waitz 2008)

Diese Harmonisierung des Materials (vgl. Wirtz 2008, 20) wird von der Kri-
tik lobend erwahnt: »historisches Foto- und Filmmaterial fiigt sich ohne Bruch in
die Spielszenen« (Hanselmann 2014). Das enge Verweben von »graphisch effekt-
voll zusammenkomponierten Bausteine[n]« (ebd.) schafft die gewiinschte Kon-
tinuitat. Daher verweist auch der Verleih darauf: » Archivmaterial, Animationen
und Spielszenen wurden dabei so aufeinander abgestimmt, dass sie prazise inein-
andergreifen und aneinander anschlieflen« (14 DVD Klappentext). Steinle halt
fir die deutschen Dokudramen fest, dass hier Prozesse der Bildmigration charak-
teristisch sind. Er erkennt in den Dokudramen die Tendenz, »die verschiedenen
Bildsorten nahtlos in einen selbstreferentiell-autolegitimatorischen Zirkel zu ver-
schweifSen und in eine geschlossene Erzahlung zu tiberfithren« (Steinle 2009, 150).

Ubereinstimmungen, Beglaubigung durch Wiederholung und
die Konstruktion einer européischen ldentitat
Eine Form der gegenseitigen Beglaubigung liegt auch bei starken Text-Bild-Be-
statigungen (Deiktika) vor: »Die Sprache benennt den Inhalt der Bilder und
Bilder zeigen den Inhalt der Sprache. Dieses gegenseitige Benennen und Zeigen
verbindet zwei Welten miteinander, die vom Bild wiedergegebene Welt der phy-
sikalischen Dinge und die in der Sprache enthaltene Welt der Institutionen und
sozialen Regeln« (Renner 2002, 393). Solch eine Ubereinstimmung liegt in fol-
gendem Beispiel vor: »Der Zeppelin schwebte hoch oben wie ein kleines Wiirst-
chen am Himmel« (West in 14, Episode 5, 00:43:01-0043:06).

Ein bisher noch nicht angesprochenes Element in der TV-Serie 14 stellt der so-
genannte Chor dar: Voice-Over, das mit Archivmaterial unterlegt wird (s. Abb. 3).
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Hierzu werden von verschiedenen Stimmen meist Briefe oder andere Dokumente
in Originalsprache eingesprochen und die Szenen unter einem gemeinsamen The-
ma montiert. Der Zuschauer hat nun die Aufgabe, aus der Folge der Einstellun-
gen die thematische Kategorie zu gewinnen, die als Klammer die jeweilige Bild-
folge umfasst, wie im Folgenden das Thema des Abschieds aus der ersten Episode:

»Der Abschied von meinem Schatz war gefasst. Nur als der Zug sich in
Bewegung setzte, griff ich noch einmal in jaher Angst nach ihm. Liefs ich doch
alles, was mir das Leben lebenswert machte, in dieser schweren Stunde zuriick. «
Ella Hoffmann, Osterreich.

» Meine angespannten Nerven versagten. Mir schien, dass ich meine Familie
nie wiedersehen wiirde und Trinen stiegen mir in die Augen.« Stevan Idjidovic,
Serbien.

»Abrucken an die Front. Ein trauriger Tag. Ich bitte meine Frau, nicht mit
zum Bahnhof zu kommen. Es wiirde jeden verbliebenen Mut beseitigen.« Louis
Barthas, Frankreich.

»Ich kiisse Nuria zum letzten Mal. Keine Tranen, hab ich ihr versprochen.
Die Kameraden singen, doch ich kann nicht aufhéren zu weinen.« Wassili
Michnin, Russland. (14, Episode 1, 00:24:08-00:25-24)

Auf narrativer Ebene wird dabei mit repetitiver Frequenz gearbeitet. Die
Beglaubigung erfolgt hier also auch tiber die Redundanz. Bereits an dieser Aus-
wahl wird auflerdem die anthropologische Funktion der paradigmatischen
Rekurrenz deutlich. Das Abschiednehmen wird inszeniert als menschliche
Grundkonstante, das kulturelle und nationale Grenzen transzendiere. Die Rah-
mung der Aussagen bietet einen Konsens an. Die Vielzahl der Stimmen oder ihr
Nebeneinander fithrt also keinesfalls automatisch zur Vielstimmigkeit, sondern
kann tiber eine Inszenierung von Universalaussagen stattdessen Uniformitit be-
glinstigen, das ist die »Unifizierung der Sequenz als Kette von Exempla des glei-
chen Paradigmas« (Wulff 2o011). Die Szenen werden als typische Beispiele fiir
eine bestimmte Realitdt angesehen. Die Geschichten stehen dabei gleichwertig
nebeneinander, und Ella, Stevan, Louis und Wassili formen eine »Collective I-
Formation« (Smith/Watson 2012). Sie transportieren die scheinbar kollektive
Erfahrung des Abschieds und driicken somit einen »kollektiven Aggregatzu-
stand« (Koniger 2015, 95) aus.

Bereits der Verleih bewirbt die Serie mit dem Einzeiler: » Vierzehn Schicksale —
Eine bewegende Geschichte« (14 DVD Klappentext). Dass der Gleichklang
der Stimmen als Authentizitatseffekt wirken kann, basiert auf der Annahme,
dass mit dem Krieg uberall auf der Welt die gleichen Emotionen hervorgerufen
wiirden: »Und waren nicht die Hoffnungen und Wiinsche, Angste und Sorgen
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Abb. 5: 14 - Tageblicher des Ersten Weltkriegs (D/F/CA 2014, Jan Peter), Episode 5, TC: 00:43:00;
00:43:04, 00:43:09

Video 3: 74 - Tageblicher des Ersten Weltkriegs (D/F/CA 2014, Jan Peter), Episode 1, 00:25:02
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der Soldaten und ihrer Familie gleich — egal auf welcher Seite der Grenzbalken? «
(Strobel 2014). Die Einschrinkung der Spezifitit bzw. die Nivellierung unter-
schiedlicher psychischer Dispositionen von Individuen wird dabei nicht negativ
besprochen, sondern eine Verdichtung zur »Stimmungslage« (Schwartz 2014)
positiv hervorgehoben: »Jede der Szenen findet eine Parallele im Feindesland.
Die Menschen dort empfinden ja kaum anders« (Jager 2014). Bereits der Trailer
zu 14 fokussiert tiber Schrifteinblendungen auf Zustinde der emotionalen oder
psychischen Verfassung: Idealismus, Mut, Angst, Verzweiflung, Liebe. Auch
der Regisseur Jan Peter spricht in einem Interview dartiber, dass er Geschichte
»luber die Emotionen derer, die sie erleben« (Binninger 2014) erzahle.

Zudem tragen die acht Episoden nominale Titel (Der Abgrund, Der Angriff,
Die Verwundung, Die Sehnsucht, Die Vernichtung, Die Heimat, Der Aufstand,
Die Entscheidung), woriiber eine Gleichsetzung bereits auf einem abstrakt
semantischen Niveau stattfindet. Auf allen Ebenen finden sich hier Entspre-
chungen oder gar Spiegelungen, wobei insbesondere der Angstzustand als
Grundkonstante fiir eine Nachvollziehbarkeit instrumentalisiert wird, um die
Geschichten »ins Heute« (Hanselmann 2014) heriiber zu holen. Hinsichtlich
emotionaler Konzepte ist dieser ahistorische Zusammenbruch von Zeitlich-
keit als Authentisierungsstrategie demzufolge anerkannt, wenn nicht sogar er-
wiinscht: »und was am Ende [...] bleibt, ist schlicht: [...] Menschlichkeit. Es
gibt sie auf allen Seiten« (Jager 2014). Der Humanitats-Rhetorik liegen jedoch
heutige Wert- und Normvorstellungen zugrunde.

Die Serie erhielt 2014 den Sonderpreis der Jury des 31. Robert Geisendorfer
Preises fur Horfunk- und Fernsehproduktionen der Evangelischen Kirche in
Deutschland. Die Jury begriindete dies damit, dass die Serie versinnbildliche »wie
in jedem Krieg [...] vor allem Menschen gemeinsam leiden und sterben« (Splitt
2014), und bezeichnet 14 als einen »universelle[n] Antikriegsfilm« (ebd.). Teil
dieser Einschadtzung ist eine viktimistische Geschichtskonstruktion (vgl. Sabrow/
Saupe 2016, 25), die das Leiden aller betont und Unrechtserfahrungen ethisch
und moralisch autorisiert. Der moralischen Herausforderung existenzieller
Extremsituationen und ihrem Authentizititsanspruch (vgl. Weixler 2012, 27)
begegnet man hier mit dem Etikett der »Mentalitdtsgeschichte«, genauer der
»europdischen Mentalitdtsgeschichte«. Dabei verwendet die Serie keineswegs
mentalitatsgeschichtliche Deutungsmuster, sondern konstruiert tiber die Au-
thentizititsstrategien eine europdische Identitit. Die folgende Schlussfolgerung
von Barbara Korte, Sylvia Paletschek und Wolfgang Hochbruck aus einem
Sammelband zum Ersten Weltkrieg in der populiaren Erinnerungskultur trifft
meines Erachtens ebenso auf die Serie 14 zu:
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»In der gegenwirtigen Erinnerung an den Ersten Weltkrieg zeigt sich jeden-
falls als wichtige Neuerung die Tendenz, diesen Krieg [...] zu einem Gedicht-
nisort in einem zusammenwachsenden, pazifistisch orientierten Europa werden
zu lassen. Damit riicken auch die nationale Grenzen transzendierenden Kriegs-
erfahrungen von Minnern wie Frauen, an der Front wie in der Heimat, das
erlittene Leid, aber auch Kriegskritik, Pazifismus und eine Anndherung an die
einfachen Soldaten starker in den Mittelpunkt. Dem Ersten Weltkrieg wird eine
Qualitdt zugeschrieben, die ihn als eine Gemeinsamkeit des »Alten Europas«
ausweist, als einen Erinnerungsort, an dem sich die Nationen mittlerweile jen-
seits von Schuldfragen in gemeinsamem Leid und Trauern begegnen koénnen«
(Korte u.a. 2008, 11).

An diesem Erinnerungsort verhandelt die Serie 14 Gegenwart und inszeniert
sich als »gemeinsame Sicht der beteiligten Nationen auf die »Urkatastrophe« des
20. Jahrhunderts« (Hanselmann 2014).

Fazit

Ob Authentizititssignale, -strategien, -zuschreibungen oder -effekte, sie alle re-
ferieren stets auf zeitgenossische Realitiatskonzeptionen (Decker/Krah 2011, 21).
Wenn also in Bezug auf die Serie 14 von »multiperspektivischer Geschichtskon-
struktion« gesprochen wird, davon, dass »private Notizen von Menschen aus
ganz Europa als Steine eines Mosaiks der Kriegsjahre« (Pilarczyk 2014) dienen
oder jede Figur »eins der vielen Radchen, aus denen der Lauf der Geschichte be-
steht« (Strobel 2014), darstellt, dann liegt diesen Auffassungen ein Verstindnis
zugrunde, das Geschichte als Netzwerk einzelner Lebensgeschichten, als »Ka-
leidoskop von Einzelschicksalen« (Binninger 2014) begreift. Die Metapher vom
Kaleidoskop verweist als Zeichen modernistischer Asthetik sowohl auf Zer-
splitterung als auch auf Ganzheit. Dieses Prinzip der Verkntipfung ohne Leer-
stellen und das Ineinandergreifen eines vermeintlichen Tableaus wurde im Zuge
der Analyse herausgearbeitet. Die Serie erweckt so den Eindruck einer bruch-
losen Vielseitigkeit und beispielhafter Individualitit.

Weiterhin wire nach der Instrumentalisierung von collagehaften Erzahlstruk-
turen wie dem anekdotenhaften Erzihlen in 14 zu fragen, und auch die funk-
tionale Implementierung von Fragmenten iiber die Asthetik in den Animationen
spielt hierbei eine Rolle. All die zahlreichen Authentisierungsakte legitimieren
also die mediale Wirklichkeitskonstruktion, wortiber das Weltmodell Anspruch
auf ein »richtiges« Verstandnis von Wirklichkeit erhebt. Die derzeitigen Vorstel-
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lungen »authentischer« Geschichtsdarstellung im dokudramatischen Bereich
implizieren sowohl personalisierende als auch depersonalisierende Strategien.
Dabei sind die unter den Kategorisierungen zusammengefassten Merkmale, die
im Zusammenhang mit der Serie 14 als »authentisch« verhandelt werden, nicht
disjunkt, sondern konturieren die Authentizitit iber wechselseitige Verweis-
strukturen. Bereits Sybille Kramer hat in einem Aufsatz iiber Zeugenschaft im
Spannungsfeld von Personalitit und Depersonalisierung auf diese Reziprozitat
hingewiesen (Kramer 2012). Da Authentizitdt nicht tiber einen Parameter ga-
rantiert werden kann, sondern als Verhiltnis von Faktoren und in der Synthe-
se des Ensembles im Text zu untersuchen ist, ist im Zuge dieser Analyse eine
(nicht abgeschlossene) Liste von Merkmalen entstanden, die die Zuschreibung
des Pradikats »authentisch« anregen.

Hervorzuheben ist dabei allerdings die Ausrichtung auf den intendierten
Effekt der Einfiihlung fur ein besseres »Verstindnis« der historischen Zusam-
menhinge. Der epistemologische Anspruch von Emotionen als Wahrnehmungs-
prozessen wird nicht hinterfragt, sondern diese werden im geschichtsdokumen-
tarischen Kontext in der Wissensordnung hierarchisch als Spitze behauptet.
» Authentizitdtspolitiken« (Sabrow/Saupe 2016, 24) lassen sich insbesondere an
der kulturellen Sinnkonstruktion einer europdischen Identitit ablesen. Anhand
des Beispiels der Serie 14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs konnte demnach
gezeigt werden, wie sich Authentizitat im geschichtsdokumentarischen Kontext
in jiingerer Zeit konturiert und wie Authentizitat als medienwissenschaftliche
Analysekategorie produktiv werden kann.

Filmografie

14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs, Jan Peter, 8 Folgen, D/CA/F 2014.

Literatur

Amrein, Ursula: Einleitung, in: dies. (Hg.): Das Authentische. Referenzen und
Reprisentationen, Ziirich 2009, 9—24.

Barricelli, Michele: Historisches Erzidhlen: Was es ist, soll und kann, in: Olaf
Hartung/Ivo Steininger/Thorsten Fuchs (Hg.): Lernen und Erzahlen interdis-
ziplindr, Wiesbaden 2011, 61-82.

291



MIRIAM FRANK

Binninger, Susanne: 14 — Tageblicher des Ersten Weltkriegs (29.3.2014), in: Ar-
beitsgemeinschaft Dokumentarfilm, https://agdok.de/de_DE/14-tagebuecher-
des-ersten-weltkrieges [10.08.2021].

Biressi, Anita/Heather Nunn: Reality TV. Realism and Revelation, London 2005.

Borstnar, Nils/Eckhard Pabst/Hans Jiirgen Wulff: Einfihrung in die Film- und
Fernsehwissenschaft, Konstanz 2008.

Decker, Jan-Oliver/Hans Krah: Mediensemiotik und Medienwandel, in: Insti-
tut fiir Interdisziplinire Medienforschung (Hg.): Medien und Wandel, Berlin
2011, 63—90.

Ebbrecht, Tobias/Matthias Steinle: Dokudrama in Deutschland als historisches
Ereignisfernsehen — eine Anndherung aus pragmatischer Perspektive, in:
MEDIENwissenschaft 3 (2008), 250-2535.

Enli, Gunn: Mediated Authenticity. How the Media Constructs Reality, New
York 20135.

Fischer, Thomas: Erinnern und Erzdhlen. Zeitzeugen im Geschichts-TV, in:
Thomas Fischer/Rainer Wirtz (Hg.): Alles authentisch? Popularisierung der
Geschichte im Fernsehen, Konstanz 2008, 33—50.

Frey, Mattias: Authentizitatsgefuhl. Sprache und Dialekt im Geschichtsfilm,
in: Winfried Pauleit/Rasmus Greiner/Mattias Frey (Hg.): Audio History des
Films. Sonic Icons — Auditive Histosphire — Authentizitatsgefihl, Berlin
2018, 126-184.

Friederichs, Hauke: » 14 «-Weltkriegsserie: 14 mal Krieg, in: Die Zeit, 20.04.2014,
https://www.zeit.de/kultur/film/2014-04/14-erster-weltkrieg-doku-serie
[10.08.2021].

Fritz, Elisabeth: Authentizitit, Partizipation, Spektakel. Mediale Experimente
mit »echten« Menschen in der zeitgendssischen Kunst, Koln u.a. 2014.

Funk, Wolfgang/Florian Grof$/Irmtraud Huber: Exploring the Empty Plinth.
The Aesthetics of Authenticity, in: dies. (Hg.): The Aesthetics of Authenticity.
Medial Constructions of the Real, Bielefeld 2012, 9—21.

Funk, Wolfgang/Lucia Kramer: Vorwort: Fiktionen von Wirklichkeit — Authen-
tizitait zwischen Materialitit und Konstruktion, in: dies. (Hg.): Fiktionen
von Wirklichkeit. Authentizitit zwischen Materialitit und Konstruktion,
Bielefeld 2011, 7-23.

Grimm, Petra: Die Illusion der Realitit im Labyrinth der Medien. Die Kon-
struktion von Authentizitit an der Grenze von Fiction und Non-Fiction, in:
Hans Krah/Claus-Michael Ort (Hg.): Weltentwiirfe in Literatur und Medien.
Phantastische Wirklichkeiten — realistische Imaginationen, Kiel 2002, 361—
382.

292



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Hanselmann, Ulla: Erster Weltkrieg Mit emotionaler Wucht in die Vergangen-
heit, in: Stuttgarter Zeitung, 29.4.2014,
https://www.stuttgarter-zeitung.de/inhalt.erster-weltkrieg-mit-emotionaler-
wucht-in-die-vergangenheit.obso172b-d277-4bgg-adeo-5af4 523f3fab.html
[10.08.2021].

Hattendorf, Manfred: Dokumentarfilm und Authentizitit. Asthetik und Prag-
matik einer Gattung, Konstanz 1994.

Herz, Matthias: Das Privat-Fernsehen. Reality TV als Triagerkonzept medien-
vermittelter Privatheit im deutschen Fernsehen, Marburg 2016.

Hieber, Jochen: Herz der Furie, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 1.3.2010,
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/fernsehen/im-fernsehen-der-krieg-
herz-der-furie-1941453.html [10.08.2021].

Hifsnauer, Christian: Fernsehdokumentarismus. Theoretische Niherungen,
pragmatische Abgrenzungen, begriffliche Klirungen, Konstanz 2011.

Huck, Christian: Authentizitit im Dokumentarfilm. Das Prinzip des falschen
Umkehrschlusses als Erzahlstrategie zur Beglaubigung massenmedialen Wis-
sens, in: Antonius Weixler (Hg.): Authentisches Erzdhlen. Produktion, Nar-
ration, Rezeption, Berlin 2012, 239-264.

Jager, Lorenz: Weltkriegsgedenken auf ARTE. Jede Szene findet eine Parallele
beim Feind, in: Frankfurter Allgemeine Zeitung, 28.04.2014,
https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/medien/weltkriegsgedenken-auf-arte-
jede-szene-findet-eine-parallele-beim-feind-12914544.html [10.08.2021].

Jones, Sara: Mediated Immediacy. Constructing Authentic Testimony in Audio-
Visual Media, in: Rethinking History 21/2 (2017), 135-153.

Kalff, Sabine/Ulrike Vedder: Tagebuch und Diaristik seit 19o0o. Einleitung, in:
Zeitschrift fiir Germanistik XXVI/2 (2016), 23 5-242.

Kamper, Heidrun: Authentisch — Gebrauchsaspekte eines Leitworts, in: dies./Chris-
topher Voigt-Goy (Hg.): Konzepte des Authentischen, Gottingen 2018, 13—28.

Kellerhoff, Sven Felix: Was die ARD mit » 1914« macht, ist ein Skandal, in: Welt,
27.5.2014, https://www.welt.de/geschichte/article128464499/Was-die-
ARD-mit-1914-macht-ist-ein-Skandal.html [10.08.2021].

Kirsten, Guido: Die Liebe zum Detail. Bazin und der Wirklichkeitseffekt im
Film, in: montage/av. Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte audiovisueller
Kommunikation 18/1 (2009), 141-162.

Klein, Christian/Matias Martinez: Wirklichkeitserzihlungen. Felder, Formen
und Funktionen nicht-literarischen Erzihlens, in: dies. (Hg.): Wirklichkeits-
erzihlungen. Felder, Formen und Funktionen nicht-literarischen Erzahlens,
Berlin/Heidelberg 2009, 1-13.

293



MIRIAM FRANK

Knaller, Susanne: Authenticity as an Aesthetic Notion. Normative and Non-
Normative Concepts in Modern and Contemporary Poetics, in: Wolfgang
Funk/Florian Grof$/Irmtraud Huber (Hg.): The Aesthetics of Authenticity.
Medial Constructions of the Real, Bielefeld 2012, 25-39.

Knaller, Susanne: Ein Wort aus der Fremde. Geschichte und Theorie des Be-
griffs Authentizitat, Heidelberg 2007.

Knaller, Susanne: Original, Kopie, Falschung. Authentizitit als Paradoxie der
Moderne, in: Martin Sabrow/Achim Saupe (Hg.): Historische Authentizitat.
Gottingen 2016, 44—61.

Koniger, Judith: Authentizitit in der Filmbiografie. Zur Entwicklung eines rezi-
pientenorientierten Authentizitatsbegriffs, Wiirzburg 2015.

Korte, Barbara: Geschichte im Fernsehen zwischen Faktualitit und Fiktiona-
litait: Das Dokudrama als Hybridform historischer Darstellung, mit einer
Fallstudie zu Simon Schamas Rough Crossings, in: Monika Fludernik/
Nicole Falkenhayner/Julia Steiner (Hg.): Faktuales und fiktionales Erzahlen.
Interdisziplinare Perspektiven, Wiirzburg 2015, 181-198.

Korte, Barbara/Sylvia Paletschek/Wolfgang Hochbruck: Der Erste Weltkrieg in
der populdren Erinnerungskultur. Einleitung, in: dies. (Hg.): Der Erste Welt-
krieg in der popularen Erinnerungskultur, Freiburg 2008, 7—24, online unter
http://culturahistorica.org/wp-content/uploads/2020/02/paletschek-
popularen_erinnerungskultur.pdf [10.08.2021].

Krah, Hans/Claus-Michael Ort: Vorwort, in: dies. (Hg.): Weltentwiirfe in Lite-
ratur und Medien. Phantastische Wirklichkeiten — realistische Imaginatio-
nen, Kiel 2002, 5-10.

Krah, Hans: Medienwirklichkeiten, in: ders./Michael Titzmann (Hg.): Medien
und Kommunikation. Eine Einfithrung aus semiotischer Perspektive, Passau
2017, 399—420.

Kramer, Sybille: Zum Paradoxon von Zeugenschaft im Spannungsfeld von Per-
sonalitit und Depersonalisierung. Ein Kommentar iiber Authentizitit in
funf Thesen, in: Michael Rossner/Heidemarie Uhl (Hg.): Renaissance der
Authentizitit? Uber die neue Sehnsucht nach dem Urspriinglichen, Bielefeld
2012, I15-26.

Link, Jurgen/Rolf Parr: Semiotik und Interdiskursanalyse, in: Klaus-Michael Bog-
dal (Hg.): Neue Literaturtheorien. Eine Einfithrung, Gottingen 2005, 108-133.

Lipkin, Steven N./Derek Paget/Jane Roscoe: Docudrama and Mock-Documen-
tary: Defining Terms, Proposing Canons, in: Gary D. Rhodes/John Parris
Springer (Hg.): Docufictions. Essays on the Intersections of Documentary
and Fictional Filmmaking, Jefferson/London 2006, 11-26.

294



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Luerweg, Susanne/Sabine Oelze: Von falschen Freunden, echten Feinden und
wahren Ereignissen. Eine Lange Nacht tiber Geschichte im Film, in: Deutsch-
landradio, 03.12.2016,
https://www.deutschlandfunk.de/eine-lange-nacht-ueber-geschichte-im-film-
von-falschen-100.html [10.08.2021].

Medienvertrauen Forschungsprojekt: Forschungsergebnisse der Welle 2017
(15.02.2018), in: Langzeitstudie Medienvertrauen, Johannes Gutenberg-
Universitdt Mainz, 15.02.2018,
https://medienvertrauen.uni-mainz.de/forschungsergebnisse/ [10.08.2021].

Odin, Roger: Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire, in: Eva
Hohenberger (Hg.): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des Dokumen-
tarfilms, Berlin 1998 [1984], 286—303.

Pandel, Hans-Jiirgen: Die Wahrheit der Fiktion. Der Holocaust im Comic und
Jugendbuch, in: Bernd Jaspert (Hg.): Wahrheit und Geschichte. Vom Um-
gang mit deutscher Vergangenheit, Hofgeismar 1993, 72—108.

Pauleit, Winfried/Rasmus Greiner/Matthias Frey: Einleitung, in: dies. (Hg.):
Audio History des Films. Sonic Icons — Auditive Histosphire — Authentizi-
tatsgefuhl, Berlin 2018, 9-19.

Pilarczyk, Hannah: Doku-Soap mit Ernst Jinger, in: Der Spiegel, 29.04.2014,
https://www.spiegel.de/kultur/tv/doku-projekt-14-tagebuecher-zum-ersten-
weltkrieg-a-966496.html [10.08.2021].

Priesching, Doris: Jan Peter: » Einfach, aber mit grofSer Kraft«, in: Der Standard,
18.04.2014, https://www.derstandard.at/story/1397521116226/einfach-
aber-mit-grosser-kraft [10.08.2021].

Rehling, Andrea/Paulmann, Johannes: Historische Authentizitit jenseits von
»Original« und »Filschung«. Asthetische Wahrnehmung — gespeicherte Er-
fahrung — gegenwirtige Performanz, in: Martin Sabrow/Achim Saupe (Hg.):
Historische Authentizitit, Gottingen 2016, 91-125.

Renner, Karl Nikolaus: The Blair Witch Project — Der Mythos von der Realitit
und den Medien, in: Hans Krah/Claus-Michael Ort (Hg.): Weltentwiirfe in
Literatur und Medien. Phantastische Wirklichkeiten — realistische Imagina-
tionen, Kiel 2002, 383—408.

Rother, Hans-Jorg: Arte-Doku. Aus 14 Tagebiichern werden 14 Schicksale des
Ersten Weltkriegs (2014), in: Tagesspiegel, 28.04.2014,
https://www.tagesspiegel.de/gesellschaft/medien/arte-doku-aus-14-ta-
gebuechern-werden-14-schicksale-des-ersten-weltkriegs/9817648.html
[10.08.2021].

295



MIRIAM FRANK

Sabrow, Martin/Achim Saupe: Historische Authentizitit. Zur Kartierung eines
Forschungsfeldes, in: dies. (Hg.): Historische Authentizitdt, Gottingen 2016,
7—2.8.

Saupe, Achim: Authentizitit. Version: 3.0, in: Docupedia-Zeitgeschichte,
25.08.2015, https://docupedia.de/zg/Saupe_authentizitaet_v3_de_2015
[10.08.2021].

Schlanstein, Beate: Echt wahr! Annaherungen an das Authentische, in: Tho-
mas Fischer/Rainer Wirtz (Hg.): Alles authentisch? Popularisierung der Ge-
schichte im Fernsehen, Konstanz 2008, 205-225.

Schmidt, Nadine Jessica: Konstruktionen literarischer Authentizitit in auto-
biographischen Erzihltexten. Exemplarische Studien zu Christa Wolf, Ruth
Kliager, Binjamin Wilkomirski und Gunter Grass, Gottingen 201 4.

Schwartz, Claudia: Sag zum Abschied nicht Adieu, in: Neue Ziircher Zeitung,
29.04.2014, https://www.nzz.ch/feuilleton/fernsehen/sag-zum-abschied-nicht-
adieu-1.18292259 [10.08.2021].

Smith, Sidonie/Julia Watson: Witness or False Witness: Metrics of Authenticity,
Collective I-Formations, and the Ethic of Verification in First-Person Testi-
mony, in: Biography. An Interdisciplinary Quarterly 35 (2012), 590-626.

Splitt, Carsten: 31. Robert Geisendorfer Preis fiir Horfunk- und Fernsehpro-
duktionen, 04.09.2014, in: Evangelische Kirche in Deutschland (EKD),
https://www.ekd.de/pm156_2014_robert_geisendoerfer_preis.htm
[10.08.2021].

Steinle, Matthias: Geschichte im Film: Zum Umgang mit den Zeichen der Ver-
gangenheit im Dokudrama der Gegenwart, in: Barbara Korte/Sylvia Palet-
schek (Hg.): History Goes Pop. Zur Reprasentation von Geschichte in popu-
liren Medien und Genres, Bielefeld 2009, 147-165.

Strobel, Beate: »14 — Tagebiicher des 1. Weltkriegs«. 100 Jahre Erster Welt-
krieg: Geschichten von Tapferkeit, Trauma und Tod, in: Focus, 02.05.2014,
https://www.focus.de/kultur/kino_tv/fcus-fernsehclub/tagebuecher-des-ersten-
weltkriegs-arte-tv-kolumne-tagebuecher-des-1-weltkriegs_id_3807630.html
[10.08.2021].

Strub, Christian: Trockene Rede iiber mogliche Ordnungen der Authentizitit.
Erster Versuch, in: Jan Berg/Hans-Otto Hugel/Hajo Kurzenberger (Hg.):
Authentizitit als Darstellung, Hildesheim 1997, 7—17.

Trailer: 14 — Tagebticher des Ersten Weltkriegs (12.2.2014), in: Youtube [poly-
band], https://www.youtube.com/watch?v=RN7ZEJa7Uow [10.08.2021].

296



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Tieschky, Claudia: Dokudrama » 14« auf Arte. Lehrstiick gegen Krieg und Ver-
nichtung, in: Siiddeutsche Zeitung, 29.04.2014,
https://www.sueddeutsche.de/medien/dokudrama-14-auf-arte-lehrstueck-
gegen-krieg-und-vernichtung-1.1945564 [10.08.2021].

Trohler, Margrit: Filmische Authentizitit. Mogliche Wirklichkeiten zwischen
Fiktion und Dokumentation, in: montage/av. Zeitschrift fir Theorie & Ge-
schichte audiovisueller Kommunikation 13/2 (2004), 149-169, online unter
https://www.montage-av.de/pdf/132_2004/13_2_Margrit_Troehler_Filmische_
Authentizitaet.pdf [10.08.2021].

Waitz, Thomas: Geschehen/Geschichte. Das Dokudrama bei Hans-Christoph
Blumenberg, in: Harro Segeberg (Hg.): Referenzen. Zur Theorie und Ge-
schichte des Realen in den Medien. Marburg: Schiiren 2009, 211-222, on-
line unter https://phaidra.univie.ac.at/o:717630 [10.08.2021].

Weixler, Antonius: Authentisches erzihlen — authentisches Erzihlen. Uber Au-
thentizitdt als Zuschreibungsphianomen und Pakt, in: ders. (Hg.): Authenti-
sches Erzihlen. Produktion, Narration, Rezeption, Berlin 2012, 1-34.

Werner, Lukas: Authentic Life. Ein Paradigma des biographischen Films im
Spannungsfeld von Hybriditdt, Relationalitit und Narration, in: Antonius
Weixler (Hg.): Authentisches Erzahlen. Produktion, Narration, Rezeption,
Berlin 2012, 265-290.

Wirtz, Rainer: Alles authentisch: so war’s. Geschichte im Fernsehen oder TV-
History, in: Thomas Fischer/Rainer Wirtz (Hg.): Alles authentisch? Popula-
risierung der Geschichte im Fernsehen, Konstanz 2008, 9—32.

Wortmann, Volker: Authentisches Bild und authentisierende Form, Kéln 2003.

Wulff, Hans J.: Accoladen: Die Montage der Listen und seriellen Reihungen,
in:montage AV. Zeitschrift fir Theorie und Geschichte audiovisueller Kom-
munikation 20 (2011), Nr. 1, 45-60,
https://www.montage-av.de/pdf/201_2011/201_2011_Wulff_Montage-der-
Listen-und-Reihungen.pdf [10.08.2021].

URL der Online-Ausgabe (Open Access): https://zdbooks.de/echt-inszeniert-
2021/miriam-frank-echtheit-und-emotion [20.02.2022]

Lizenz: CC BY-NC-ND 3.0 DE; im Beitrag enthaltenes Bild-, Ton- und/oder
Filmmaterial ist von dieser Lizenz nicht erfasst.

297


https://www.montage-av.de/pdf/132_2004/13_2_Margrit_Troehler_Filmische_Authentizitaet.pdf
https://www.montage-av.de/pdf/132_2004/13_2_Margrit_Troehler_Filmische_Authentizitaet.pdf

