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Christoph Classen, Achim Saupe und Hans-Ulrich Wagner

Authentizitat, Medien, Moderne

Eine Beziehungsgeschichte zur Einfihrung

Abstract

Wie stellt sich das Verhaltnis von Authentizitat, Medien und Geschichte unter
den Bedingungen der fortgeschrittenen Moderne dar? Der Text fiihrt kursorisch
in dieses Dreiecksverhéltnis ein und zeigt die Probleme auf, in die das Konzept
von Authentizitat angesichts der Unvermeidbarkeit von Medien in historischen
und generell kommunikativen Zusammenhangen fiihrt. Pladiert wird daher fir
eine heuristische Perspektive, die solche Widerspriche und Spannungen fiir
die Analyse von Geschichtsbildern sowie in historischer Perspektive produktiv
macht.
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AUTHENTISCH

Frische Bil dkollekt! te

wivwitimelineimages.de/7oer-Jahre

bl

AuBergewohnliche Bilder fUr Ihre kreativen Projekte. Schon ab § € in der der Zeitung: www. e

Werbeanzeige der Bildagentur Timeline Images, Siddeutsche Zeitung, Juli 2017

»EURONEWS zeigt die Wirklichkeit, wie sie ist, ohne Kommentar.«
(Werbung aus den 1990er Jahren)

Ein intimes, dabei unspektakulires Sujet: Die Nahaufnahme einer jungen Frau,
in der Sonne liegend, entspannt, mit geschlossenen Augen — vielleicht im Urlaub.
Styling, Mode und die Farben weisen in die Vergangenheit und passen zur aufge-
druckten Kategorie »7oer Jahre«. Millionenfach, so kann man vermuten, lagen
und liegen dhnliche Bilder in privaten Fotoalben und Schubladen. Das hinter die-
ser Werbeanzeige stehende Geschiftsmodell der »Siiddeutschen Zeitung«, nim-
lich eine Plattform fir den Handel mit historischen Fotos aus solchen Samm-
lungen anzubieten, ist fir sich genommen bemerkenswert und verweist auf den
Geschichtsboom und seine Visualisierung in der Gegenwart. Was das Bild aller-
dings im vorliegenden Zusammenhang interessant macht, ist vor allem der Wer-
beaufdruck: » Authentisch — Frische Bildkollektionen aus privaten Sammlungen«.

»Authentisch« ist hier ein Pridikat, eine qualifizierende Auszeichnung und
Inwertsetzung, es dient der Vermarktung. Das ist im Zusammenhang mit Ge-
schichte nichts Ungewohnliches: Allenthalben werden »authentische Geschich-
ten« angepriesen, der Kult um Originale (und als Kehrseite der Skandal um
Falschungen) scheint ungebrochen. Nur dem »Original« wird jene Aura zu-
geschrieben, die es aus der Masse potenziell identischer Objekte heraushebt —
darauf hat bekanntlich schon Walter Benjamin hingewiesen." Authentizititszu-

1 An der Uberfiihrung des Wracks der im Herbst 1977 entfiihrten ehemaligen Lufthansa-Maschi-
ne »Landshut« aus Ubersee in die Bundesrepublik im Jahr 2017 I&sst sich ablesen, dass dies
selbst dann gilt, wenn es sich um ein seriell hergestelltes, inzwischen verfallenes, immobiles
Objekt von erheblicher Sperrigkeit handelt, fiir das nach dem Ankauf offenkundig tber Jahre
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schreibungen dienen der »Evidenzerzeugung« (Sabrow/Saupe 2016, 10), das
heif3t, sie heben bestimmte historische Reprasentationen aus der diffusen Masse
des Diskurses hervor, indem sie sie mit besonderer Autoritit ausstatten. Ent-
sprechend gern bedient sich ihrer das Marketing. Vielleicht bemerkenswerter ist
daher die Unterzeile: Demnach ist es der private, ja intime Charakter und damit
zugleich auch das Unbekannte, Unverbrauchte, das hier die Auszeichnung als
»authentisch« legitimiert. Das ist uber die Werbestrategie hinaus von Interesse.
Denn »Gesichter sind Medien der Fernanwesenheit (nach einem Ausdruck von
Manfred Fassler). Sie simulieren Nahe [...]« (Macho 1998, 172), und ihre In-
szenierung bietet sich daher an, um emotionale Reaktionen der Betrachtenden
zu provozieren. Im Umkehrschluss wird implizit eine Aussage dartiber getrof-
fen, was eben nicht (oder jedenfalls weniger) authentisch sei: die bekannten
Bildikonen aus der offentlichen, zumal der politischen Sphare, bei denen sich
keine emotionale Nihe einstellt.

Es schwingt also ein medienkritischer Unterton mit, der den Diskurs zu Me-
dien und Authentizitit insgesamt pragt: ein Misstrauen gegeniiber der mit Blick
auf ihre Wirkung kalkulierten 6ffentlichen Inszenierung sowie die Vorstellung,
im Privaten, Intimen einen unverstellten, nicht-inszenierten Zugang zur Reali-
tat zu finden. Im Falle historischer Darstellungen betrifft dies zugleich auch die
Uberwindung der zeitlichen Distanz: Geschichte soll direkt erlebbar werden,
weil nur dies ihren »wahren« Charakter offenbaren konne. Die Vorstellung von
Authentizitat als etwas Urspriunglichem, Latentem, unter einer (kiinstlichen)
Oberfliche Verborgenem ist dabei typisch fiir diesen Diskurs. Sie findet sich
etwa bei Roland Barthes und reicht bis zu den ethnologischen Rekursen auf den
Begriff (Lethen 1996, 229).

Hier zeigt sich die paradoxe Beziehung zwischen Medien und Authentizi-
tat: Der lateinische Begriff medium bedeutet Mitte; unter Medien wird heute
eine Vermittlungsinstanz verstanden, die nicht einfach neutral ist, sondern die
Darstellung stets prigt, wenn nicht tiberhaupt erst schafft. Authentizitit zielt
dagegen auf das genaue Gegenteil: das Unvermittelte, Nicht-Inszenierte, Ur-
spriingliche. So betrachtet, entbehrt es nicht einer gewissen Ironie, dass ausge-
rechnet eine Medienagentur damit fir sich wirbt. Dass sie dabei private Fotos
als besonders authentisch anpreist, mutet dartiber hinaus seltsam an in Zeiten,

weder ein museales Konzept noch ein geeigneter Ort zur Verfligung standen; vgl.: Gritters gegen
Friedrichshafen. Die »Landshut«-Odyssee geht weiter - und endet in Hangelar?, in: Der Tages-
spiegel, 02.12.2020, https://www.tagesspiegel.de/politik /gruetters-gegen-friedrichshafen-die-
landshut-odyssee-geht-weiter-und-endet-in-hangelar/26669572.html [10.08.2021].
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in denen sorgsame visuelle Inszenierungen des Selbst zum Inbegriff der Sozialen
Medien geworden sind.

An Dekonstruktionen dieses »Mythos der Moderne« (Sabrow 2016, 30)
besteht dementsprechend in den Kulturwissenschaften kein Mangel. Das hat
vor allem damit zu tun, dass sein Charakter als normativer Differenzbegriff
in weitere Paradoxien fiihrt. Schon die Frage des Originals oder der eigentli-
chen Urheberschaft lasst sich ja immer nur im Hinblick auf (spatere) Falschun-
gen, Kopien oder Reproduktionen beantworten (vgl. Doll 2012). Auch dndert
die Vorstellung eines Objekts, das unabhingig von seiner Darstellung existiert,
nichts daran, dass das Objekt in sozialen Zusammenhingen gleichwohl einer
kommunikativen Darstellung bedarf. Darstellungen sind jedoch kontingent und
insofern immer Inszenierungen, ob nun intendiert oder nicht (Strub 1997, 81.).
Inszenierung ist somit ein notwendiger Bestandteil menschlicher Kommunika-
tion, eine anthropologische Konstante (Fischer-Lichte 2007, 20). In Anlehnung
an Paul Watzlawick liefe sich sagen, dass es nicht nur unméglich ist, nicht zu
kommunizieren, sondern ebenso, dabei nicht zu inszenieren. Entscheidend fiir
den Authentizitats-Eindruck ist demnach paradoxerweise immer eine Inszenie-
rung (vgl. Huck 2012, 249).

SchlieSlich fuhrt auch das jiingere Ideal eines »authentischen Selbst« zumin-
dest dann in die Irre, wenn das menschliche Gedichtnis neurobiologisch als
» Wandlungskontinuum« (Markowitsch/Welzer 2005, 215) verstanden wird,
dessen funktionale Leistung gerade darin besteht, »das multiple Ich« (ebd.,
216) zu integrieren, indem es Erinnerungen aus der Gegenwart heraus immer
neu generiert, um so »das Selbst gerade darum als ein immer Gleiches erschei-
nen zu lassen, weil es sich permanent verdndert« (ebd.). Identitit ist demnach
keine konstante Grofle, sondern das durchaus fluide Ergebnis eines diachronen
dynamischen Prozesses.

Erschwerend kommt hinzu, dass sich der Begriff als bemerkenswert resis-
tent gegeniiber trennscharfen Definitionen erweist. Offenkundig umfasst er un-
terschiedliche Bedeutungsebenen: Begriffsgeschichtlich lasst sich eine iltere, vor-
moderne Bedeutung, die auf die autoritative Beglaubigung von Wahrheit und
Legitimitit in theologischen und juristischen Kontexten zielt, von einer neueren
unterscheiden. Erst seit der Aufklirung bekam Authentizitit eine subjektive,
performative und stiarker normative Qualitit, fand im Sinne von »Echtheit«,
»Eigentlichkeit« und »Unverfilschtheit« sukzessive Eingang in Kunstdiskurse,
Existenzphilosophie, Ethnologie und weitere Gesellschaftstheorien (Knaller/
Miiller 2010). Bis heute Giberlagern sich jedoch die unterschiedlichen Ebenen
und die damit verbundenen Bedeutungen.
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Das ladt zu Missverstandnissen ein, und es hat diverse begriffliche Diffe-
renzierungsvorschlige provoziert, darunter insbesondere die verbreitete Unter-
scheidung von Objekt- und Subjektauthentizitit und daran gekntipft die Dif-
ferenzierung zwischen Authentifizierung und Authentisierung als Praxis von
Beglaubigung (vgl. Knaller 2007; Sabrow 2016, 33f.). Statt einer trennschar-
fen konsensualen Bedeutung scheint der Begriff also in der Gegenwart eher
ein semantisches Feld zu 6ffnen, das die engere Frage nach der Wahrheit und
Echtheit bzw. dem Original ebenso umfasst wie Vorstellungen von Natiirlich-
keit, dem Nicht-Inszenierten, dem Glaubwiirdigen, Augenscheinlichen und dem
eigentlichen Selbst. Stets schwingen dabei subjektive Zuschreibungen wie Er-
fahrung und Autoritit mit.

Wenn also nicht geklart werden kann, was authentisch ist (Lethen 1996,
209), wenn es ebenso wenig einen direkten Zugang zu vergangener Wirklich-
keit gibt, wie iiberhaupt Kommunikation moglich ist, die ohne Medien auskime
—und sei es Sprache” — warum lohnt es dann trotzdem, sich auf den Zusammen-
hang von Medien, Geschichte und Authentizitit einzulassen?

Tatsichlich sind fiir uns gerade das Spannungsverhiltnis und die Wech-
selwirkungen zwischen diesen Aspekten von Interesse, die interessanterweise
alle drei gegenwartig eine bemerkenswerte Konjunktur erleben. Das betrifft
zunichst das sich immer weiter ausdifferenzierende Ensemble der technisch
basierten Massenmedien, das seit dem spdten 19. Jahrhundert in mehreren
Schiiben mafSgeblich zur Dynamik gesellschaftlichen Wandels beigetragen hat —
und dies in Form der digitalen Medien weiterhin tut. Vor allem ein Phinomen
der fortgeschrittenen Moderne ist dagegen der bereits eingangs erwihnte Ge-
schichtsboom, der die westlichen Industriegesellschaften seit den 1970er Jah-
ren erfasst hat und der sich in ubiquitdren 6ffentlichen und privaten Auseinan-
dersetzungen mit Vergangenheit manifestiert. Dass schlieflich Authentizitit in
der Moderne zu einem immer wieder artikulierten Grundbediirfnis geworden
ist, hingt mit der Aufklirung und dem Prozess der Sikularisierung selbst zu-
sammen: Erst der Verlust einer unumstofSlichen gottlichen Weltordnung liefs
den Erfahrungs- und Erwartungshorizont der Individuen auseinandertreten und
schuf damit die Notwendigkeit, Wandel und Kontingenz mit Hilfe relationaler

2 Die Aussage, es gebe keine Kommunikation ohne Medien, setzt einen weiten Medienbegriff
voraus, der naheliegender Weise nicht auf technisch basierte Medien begrenzt ist, wie sie hier
im Folgenden behandelt werden. Zur Unterscheidung von Medien und Kommunikationsformen
sowie umfassenderen Definitionen vgl. Schneider 2006 und Krdmer 2008.
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Konzepte wie dem der Authentizitit zu bewiltigen (vgl. Knaller/Miiller 2010,
47; Lethen 1996, 229).

Fur die Gegenwart und jlingste Vergangenheit ist eine »Renaissance der
Authentizitit«, eine »neue Sehnsucht nach dem Ursprunglichen« konstatiert
worden (Rossner/Uhl 2014) oder auch pejorativ ein »Authentizitdtsterror«
(Person 2020, 11). Damit wird unmittelbar jene Dynamik adressiert, die aus
der Interdependenz von fortgeschrittener Medialisierung, Bediirfnissen nach
»Orientierung in der Zeit« (Riisen 2012, 106) und dem Streben nach Authen-
tizitit erwachst: Eine »problematisch gewordene[n] Medialitat [...] weckt
den Wunsch, durch eine wie auch immer hergestellte/teilgenommene Unmit-
telbarkeit tiberwunden zu werden« (Hiigel 1997, 47). Man konnte sogar fragen,
ob die gegenwirtige » Medienkonsumgesellschaft«, verstanden als sich wechsel-
seitig verstarkende Interaktion von Medialisierung und Konsum, die bisweilen
nostalgisch anmutende Utopie von Originalitit, Urspriinglichkeit und Evidenz
und die parallele Vergangenheitsfixierung nicht erst heraufbeschworen hat.

Jedenfalls spielt dieses Phinomen erkennbar eine zentrale Rolle sowohl
fiir einen »anderungsbedingte[n] kulturelle[n] Vertrautheitsschwund« (Liibbe
1990, 41) als auch fiir das Unbehagen an den Versprechungen von Werbung,
Public Relations und anderen Formen von Inszenierungen in Zeiten, in denen
sich die 6ffentliche Kommunikation in hohem Mafle an Aufmerksamkeitsoko-
nomien und den damit verbundenen Evidenzversprechen orientiert. Dabei mag
auch von Bedeutung sein, dass die klassischen Massenmedien insofern ein struk-
turelles Glaubwiirdigkeitsproblem haben, als ihre Aussagen sich in der Regel
interaktiven Aushandlungsprozessen entziehen (Huck 2012, 241). Zahlreiche
Auseinandersetzungen um vermeintlich manipulierte oder verzerrte Wirklich-
keitsabbildungen, die sich in Konzepten wie dem des Direct Cinema, aber auch
in historischen Diskursfiguren wie »Ausgewogenheit«, »Gegenoffentlichkeit«
oder »Ligenpresse« niedergeschlagen haben, legen diesen Gedanken durchaus
nahe.

Diese Entwicklung ist Ausdruck eines anhaltenden gesellschaftlichen Wan-
dels liberal-kapitalistischer Gesellschaften, der sich schwerlich auf nur einen
Faktor wie ihre mediale Durchdringung zuriickfithren lasst. Fest steht, dass
Tendenzen der fortgeschrittenen Moderne wie kulturelle Pluralisierung, Indivi-
dualisierung und briichig gewordene Legitimation nach dem »Ende der grofSen
Erzdhlungen« (Jean-Frangois Lyotard) eine tendenziell subjektiv-reflexive (und
weniger universalisierend-homogenisierende) Kategorie wie Authentizitit be-
giinstigt haben (vgl. Reckwitz 2019, Saupe 2015). Die Problematik von Wahr-
heit, Evidenz und Legitimitat wird sozusagen an das Individuum delegiert oder
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jedenfalls zum Bestandteil partikularer Diskurse. Damit ist implizit ein aktuelles
Problem angesprochen, ndmlich, dass es in modernen, ausdifferenzierten Ge-
sellschaften offenbar zunehmend schwerfallt, noch einen breiten Konsens iiber
Begriffe und damit eben auch Wirklichkeit herzustellen.

An diesem Ort der gesellschaftlichen Aushandlung und Vergewisserung tiber
Wirklichkeit, und verstarkt noch — vergangene Wirklichkeit —, hat der medien-
bezogene Authentizitatsbegriff seinen diskursiven Gebrauchswert gefunden: So
stellt er heute eben nicht nur eine WerbemafSnahme oder autoritative Deutung
dar, sondern hat oft genug relationalen Charakter. Angezeigt wird mit ihm ein
immer komplexerer und herausfordernder Wirklichkeitsbezug, etwa wenn von
»hochster «, »duflerster« oder einem »gehorigen MafS an Authentizitit« gespro-
chen oder die Aussage getroffen wird, etwas sei »getreu« oder »unverfilscht«
wiedergegeben. Mit der gleichen diskursiven Figur wird dies aber oft genug re-
lativiert, etwa wenn nur eine »gewisse« Authentizitit erreicht worden sei oder
aber das Adjektiv durch »nahezu, ziemlich, weitgehend, recht, halbwegs, quasi,
fast« erginzt wird (Kimper 2018, 25-27).

So spiegelt sich auch im Diskurs tiber die Authentizitat medialer Darstellun-
gen eine zunchmende Reflexivitdt wider, die sich dem Problem der » Addquat-
heit« einer »wirklichkeitsnahen« Reprasentation der Vergangenheit weitgehend
bewusst ist und dabei auch die Rezeptionsgeschichte und Historizitit histori-
scher Probleme vor Augen hat. So kann eine »authentische Darstellung« — will
man tberhaupt an dem Terminus festhalten — eben nicht nur eine wirklichkeits-
nahe, einem bestimmten Realismus- oder Dokumentarismuskonzept folgende
Darstellung sein, sondern auch eine neuartige, die die Konventionen durch-
bricht und derart transfiguriert, dass daraus eine neue Perspektivierung auf ein
historisches Problem entsteht. Historische Authentizitit erklirt sich dann auch
nicht mehr allein tiber ihren Bezug zu einem historischen Geschehen, sondern
sie wird erst dann zu einer Herausforderung und zu einem Problem, wenn es zu
multiplen Deutungen kommt.

Damit ist die Perspektive der vorliegenden Studien umrissen. Gegenstand
kann nicht »das Authentische« in einem normativen Sinne sein, auch nicht die
Bewertung von Referentialitit, also der »Realitdtsaddquatheit« (Schmidt 1994,
19) medialer Inhalte. Vielmehr geht es um die sich verandernden Bedingungen
und Praxen von historischen Wissensordnungen, Wirklichkeitskonstruktionen
und Geltungsanspriichen. Wie werden zu unterschiedlichen Zeiten und in un-
terschiedlichen Medien Eindriicke von Unmittelbarkeit und Evidenz erzeugt?
Welche Strategien und Stilmittel kommen dabei zum Tragen? Welche Rolle spie-
len konventionalisierte Genres und (serielle) Medienformate (Pirker u.a. 2010;
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Fischer/Wirtz 2008) sowie diskursive Topoi wie beispielsweise die »Reflexions-
prozesse lihmende Authentizitat der Bilder« (Paul 2004, 269) oder die eingangs
erwihnte Antonymie von 6ffentlich und privat? Wie wurde und wird insbeson-
dere Geschichte medial evoziert, legitimiert und autorisiert? Wann und warum
gelingen Zuschreibungen von Authentizitdt und woran konnen sie scheitern?

Die folgenden Studien lassen sich drei Gruppen zuordnen: Erstens geht es um
eine Diskursgeschichte des Verhdiltnisses von Medien und Realitdit, primar in der
Film- und Literaturtheorie. Daran schlieflen sich zweitens empirische Fallstudien
an, die Historische Authentizitdt anhand von Reprisentationen von Geschichte
in unterschiedlichen medialen Kontexten analysieren. Drittens schliefSlich stehen
mediale Authentisierungspraxen in der Vergangenbeit im Fokus; Gegenstand ist
hier die Historizitdt von Authentizitit in den Medien.

Diskurse zum Verhaltnis von Medien und Realitat

Die Frage der Referentialitit, also des Verhiltnisses der vorhandenen Welt zu
ihrer medialen Abbildung ist nicht erst seit dem cultural turn Gegenstand inten-
siver Debatten in Wissenschaft und Kunst. Vielmehr begleitet sie die Verbreitung
der technisch basierten Massenmedien und den Prozess ihrer Ausdifferenzierung
von Beginn an. Obwohl Fragen des Realititsbezugs und unterschiedliche Ant-
worten darauf auch schon Teil der Literatur- und Theatergeschichte sind, sind
es vor allem fotografische Bilder, die seit dem 19. Jahrhundert zu »Fetischen
der Realitit« geworden sind, »durch die die Authentizitit individuellen Erle-
bens mit der sozialen Wirklichkeitskonstruktion untrennbar verbunden wird«
(Spangenberg 1992, 179). Das mag in einer weit zuriickreichenden, schon von
Aristoteles postulierten Priferenz des Sehsinns wurzeln (Schmidt 1994, 14).
Auch schlossen Fotografie und Film unmittelbar an die bereits in der Renais-
sance entstandene Perspektive an, die einen individuellen, subjektiven Blick-
winkel etablierte (Sobchack 1988, 427). Entscheidend war jedoch, dass mit der
fortgeschrittenen Industrialisierung in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts
eine »Expansion der Sichtbarkeit« (ebd., 418) einherging: Immer grofere Teile
der Welt wurden erschlossen, bereist und zu Objekten der Darstellung. Auf der
kiinstlerischen Ebene fand dies etwa in der Durchsetzung des Realismus gegen-
tber der Romantik seine Entsprechung.

Eine Schlisselrolle kam dabei dem seinerzeit neuen mechanisch-chemischen
Medium der Fotografie zu. Die neue Technologie machte eine scheinbar ob-
jektive, von storenden menschlichen Einfliissen gereinigte Abbildung der Welt
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moglich, eine Begegnung mit dem »Ding an sich«. Im Zuge der »Neuen Sach-
lichkeit« erklarten auch kiinstlerische Fotografen das vermeintliche Potenzial zu
totaler Abbildungsschirfe und -treue zur Essenz des Mediums, wie zum Beispiel
die US-amerikanische Gruppe mit dem programmatischen Namen »f. 64« um
Edward Weston und Ansel Adams (vgl. Tausk 1977, 60ff.). Dieses epistemolo-
gisch kaum einlosbare Versprechen ist diskursiv auf die neueren, fotografischen
Bewegtmedien Film und Fernsehen tibergegangen und pragt die einschlagigen
Diskurse vor allem in Bezug auf nichtfiktionale Formen wie den Dokumentar-
film und Nachrichten bis heute. Das abstrakte Wissen um »die konstruktive
Komponente audiovisueller Kommunikation« scheint ihrer Autoritat bis heute
kaum abtraglich (Spangenberg 1992, 179).

Judith Keilbach analysiert dieses Phinomen in diskursgeschichtlicher Pers-
pektive. Sie zeigt zunachst die unterschiedlichen Standpunkte auf, die Foto- und
Filmtheoretiker*innen im 20. Jahrhundert zur Frage des Realititsgehalts von
Fotografie und Film eingenommen haben. Auch wenn der Begriff der Authen-
tizitdt seinerzeit kaum explizit verwendet wurde, ging es um die gleichen Fra-
gen, und entsprechend tauchen auch dieselben Vorstellungen auf: etwa der An-
tagonismus von Natiirlichkeit und Inszenierung bei Béla Baldzs oder die Idee
von etwas Eigentlichem, Subkutanem hinter dem oberflachlich Sichtbaren nicht
nur bei Roland Barthes, sondern auch bei Siegfried Kracauer. Der Filmkritiker
und -theoretiker André Bazin verwies wie Barthes einerseits auf die indexikali-
sche Qualitit von Fotografie als Grund des Wirklichkeitseffekts: Ein Foto zeige
etwas, das tatsichlich da gewesen sei. Andererseits war ihm bereits Mitte des
20. Jahrhunderts klar, dass dieser Effekt sehr wohl auch auf kulturellen Konven-
tionen beruht, im Film etwa der Inszenierung von Kontinuitat und anderer tech-
nischer und dramaturgischer Strategien. Einen solchen anti-essentialistischen
Standpunkt stiitzen eindrucksvoll die Filmbeispiele aus unterschiedlichen Zeiten,
die Keilbach analysiert — von den »Live-Inszenierungen« des Direct Cinema in
Primary (1960) bis zum kalkulierten Einsatz der KZ-Tkonografie im Spielfilm
Son of Saul (2015).

Damit ist schon angedeutet, dass das Realismusparadigma nicht allein auf
dokumentarische Formen beschriankt blieb. Auch die Macher*innen histori-
scher Spielfilme nutzen immer wieder Strategien, um ihre Versionen der Vergan-
genheit als wahr und authentisch auszuweisen — oder umgekehrt: Ein entspre-
chender Anspruch wird an sie herangetragen.’

3 Letzteres kann bisweilen irritierende AusmaBe annehmen, etwa wenn ein polnisches Gericht
das ZDF wegen einer vermeintlich inkorrekten Darstellung des polnischen Widerstandes in
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Julia Schumacher untersucht ein Spezifikum, das gerade in deutschen Spiel-
filmen zu Geschichtsthemen von grofser Bedeutung ist: den »Mainstream-
Realismus«. Gemeint ist damit eine Vorstellung, die unter Realismus eine mog-
lichst grofle Ahnlichkeit mit alltidglicher Erfahrung versteht. Mutmaflich ist dies
nicht zuletzt Ergebnis einer besonders didaktischen Perspektive auf Geschichte,
die auf dem Bruch von 1945/49 beruht. Ahnlichkeits- bzw. Differenzerleben
sind allerdings auch nichts einfach Gegebenes, sondern ihrerseits Ergebnis dis-
kursiver Prozesse, d.h. sie beruhen auf kulturellen Konventionen und Medien-
erfahrungen, die sich im Laufe der Zeit verdndern konnen. Den einschliagigen
Konstellationen in historischen Kontexten geht Schumacher auf narrativer, dra-
maturgischer und paratextueller Ebene nach. Die Probleme sicht sie dabei vor
allem in einer »Naturalisierung« von Geschichtsbildern, in ihrer Anfilligkeit
fiir Stereotypisierungen und fehlender reflexiver Distanz. Schon Bertolt Brecht
hat aus diesen Griinden in Abgrenzung zu Realismus und Naturalismus sein auf
Verfremdung basierendes Konzept des Epischen Theaters entwickelt, das sich
freilich nicht auf Dauer etablieren konnte.

Historische Authentizitat in Medien seit dem
spaten 19. Jahrhundert

Zweifellos erleben Geschichte und Erinnerung unter den Bedingungen der so-
genannten Postmoderne eine besondere Konjunktur. Der Bezug auf Geschichte
als Referenz- und Projektionsfliche der Gegenwart war allerdings auch schon
frither verbreitet, etwa in humanistischen Kultur- und Bildungsidealen, die in
Teilen Europas seit dem 18. Jahrhundert wiederauflebten. Wihrend in Deutsch-
land und England besonders die griechische Antike zum Vorbild avancierte, lag
der Schwerpunkt in Frankreich traditionell stirker auf dem alten Rom. Hier
diirfte die grofSe Popularitit des Historienmalers und Bildhauers Jean-Léon
Gérome ihren Ursprung haben, dessen Darstellungen der romischen Antike im
spaten 19. Jahrhundert im franzosischen Burgertum grofle Popularitit erlang-
ten und die Imaginationen dieser Zeit bis heute pragen. Brigitte Sabler zeigt in
ihrem Text, dass dieser Erfolg auf unterschiedlichen, komplementiren Authen-

einer fiktionalen TV-Produktion zu Schadenersatz verurteilt; vgl.: Polnisches Gericht verurteilt
ZDF zu Schadensersatz, in: Zeit Online (28.12.2018), https://www.zeit.de/kultur/film/2018-
12 /unsere-muetter-unsere-vaeter-zdf-verurteilt-schadenersatz-polen [10.08.2021].
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tisierungspraxen beruhte, bei denen Strategien emotionaler Involvierung der
Betrachter*innen mit rational wirkenden, scheinbar objektiven Darstellungen
verschriankt waren. Den Eindruck objektiver Abbildungen erreichte Gérome
nicht nur durch Beziige zu archiologischen Funden, sondern insbesondere auch
durch die enge Anlehnung seiner Gemilde an die Asthetik des neuen Mediums
Fotografie.

Wenn es um den Holocaust geht, ist Authentizitat immer ein sensibles The-
ma, zumal in populdren Formaten. In der frithen Bundesrepublik galt das auf
eine sehr spezielle Weise: Hier kam der Mord an den europdischen Juden und
Jiddinnen in der Offentlichkeit noch kaum vor, nicht zuletzt, weil dies das lar-
moyante Opferempfinden vieler Deutscher nach dem verlorenen Krieg gestort
hitte. Umso mehr interessiert Magdalena Saryusz-Wolska, warum dem Kol-
portage-Roman » Am griinen Strand der Spree« von Hans Scholz grofler Erfolg
beschieden war, obwohl er relativ prominent eine Szene zu MassenerschiefSun-
gen in WeiSrussland 1941 enthalt. Tatsdchlich erlebte der Stoff im Laufe der
1950er Jahre sogar mehrere Neuauflagen und Adaptionen in unterschiedlichen
Medien, vom Buch tber den Abdruck als Fortsetzungsroman in der »Frankfur-
ter Allgemeinen Zeitung« bis zur Horspielinszenierung und schliefSlich einem der
ersten deutschen Fernseh-Mehrteiler. Allerdings musste der Autor die hochst-
wahrscheinlich auf personlichen Erlebnissen beruhenden Schilderungen der Exe-
kutionen auf Verlangen des Verlags schon vor der ersten Veroffentlichung kiir-
zen. Mit jeder neuen Bearbeitung fiir ein anderes Medium veranderte sich die
Darstellung, die so stets in den sich zeitgleich wandelnden erinnerungskulturel-
len Kontext der westdeutschen Nachkriegsgesellschaft eingepasst wurde.

Um solche Adaptionsprozesse geht es auch im Falle von Ein Stiick Himmel,
der Uberlebensgeschichte eines jiidischen Midchens, das als einziges Mitglied
ihrer Familie das Warschauer Ghetto iiberlebt hat. Der Westdeutsche Rundfunk
(WDR) hat die Autobiografie von Janina David in den frithen 198cer Jahren
als Mehrteiler verfilmt. MafSgeblich war dabei das Ziel, eine »authentische«
(weil autobiografisch verbiirgte) Antwort auf die US-amerikanische Miniserie
Holocaust zu geben. Letztere erzielte zwar ein grofSes Echo, wurde aber auch
vielfach wegen ihrer fiktionalen Handlung und dramaturgischen Zuspitzungen
kritisiert, die als dem Thema nicht angemessen erachtet wurden. Dabei spielte
— neben antiamerikanischen Untertonen — auch eine Rolle, dass das heikle
Thema Holocaust in der Bundesrepublik bis dahin vor allem in dokumentari-
schen, didaktisch orientierten Formen behandelt worden war (vgl. Lersch 2004).

Raphael Rauch fihrt beispielhaft vor, welche Fallstricke und Zielkonflikte
sich aus dem Versuch ergaben, eine »wahre Geschichte« zu erzihlen und dabei
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die Autorin einzubinden. Mehrteilige Fernsehproduktionen sind stets das Er-
gebnis komplexer arbeitsteiliger Prozesse, divergierender Interessen und viel-
taltiger Kompromisse. Im Fall von Ein Stiick Himmel waren zahlreiche Adap-
tionen der urspriinglichen autobiografischen Erzihlung notwendig, die teils aus
der Ubersetzung in das Medium Fernsehen resultierten, aber unter anderem
auch 6konomische und personlichkeitsrechtliche Hintergriinde hatten. Dartiber
hinaus schien es den Verantwortlichen unumganglich, gewisse Riicksichten auf
die Erwartungen der deutschen Zuschauer*innen und die Spezifik des erinne-
rungskulturellen Diskurses in der Bundesrepublik zu nehmen. Dass sich daraus
Konflikte und Aushandlungsprozesse ergaben, liegt nahe. Besonders schwierig
gestaltete sich das Verhiltnis zu der iiberlebenden jiidischen Autorin, die gleich-
wohl fiir die Authentizitit des fertigen Films biirgen sollte.

Konflikte mit Zeitzeugen und -zeuginnen sind bei Fernsehsendungen zur
Ur- und Frithgeschichte, die Georg Koch im deutsch-britischen Vergleich ana-
lysiert, naturgemafl nicht das Problem. Ganz im Gegenteil eroffnet sich bei
diesem Thema angesichts des geringen, allein auf archiologischen Funden ba-
sierenden Wissens ein nahezu unbegrenzter Spekulationsraum. Anders als in
der Zeitgeschichte gibt es allerdings auch keine tberlieferten Bilder, auf die die
Fernsehmacher*innen zurickgreifen konnten, um ihre Geschichten medien-
gerecht zu illustrieren. Deshalb tauchten in Fernsehdokumentationen zu die-
sem Thema schon seit den 198cer Jahren erste Reenactments auf, also mit
Schauspieler*innen nachgestellte Szenen.

Die Strategien der Autoren und Autorinnen erinnern dabei an die Vor-
gehensweise des Historienmalers Gérome hundert Jahre zuvor: Der Ruckgriff
auf wissenschaftlich verbuirgtes Wissen wird diskursiv zunehmend mit emotio-
nalisierenden Inszenierungen verschrinkt, sodass sich daraus ein geschlosse-
nes, scheinbar sowohl wissenschaftlich als auch dramaturgisch stimmiges Nar-
rativ ergibt. In der Folge miindet diese Form der Popularisierung laut Koch
in pseudowissenschaftliche »Paldo-Poesie«: Die Vergangenheit wird zu einer
Projektionsflache, die vor allem den Zweck hat, die emotionale Ansprache der
Rezipient*innen zu gewahrleisten und damit gegenwartige Aufmerksamkeits-
6konomien zu bedienen.

Dass traditionelles Handwerk als Gegensatz zur seriellen Massenproduktion
gilt, die materielle Arbeit als Gegensatz zur virtuellen Welt des Digitalen er-
scheint, kann als recht stabiler diskursiver Topos der letzten Jahrzehnte gelten.
Er spiegelt sich denn auch in medialen Handwerksdiskursen seit den 199oer
Jahren, die Franziska Schaaf in den Blick nimmt. In der Doku-Reihe Der Letzte
seines Standes?, die der Bayerische Rundfunk (BR) zwischen 1991 und 2008
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ausgestrahlt hat, fallt nicht nur die nostalgische Verklirung vorindustrieller
Berufspraxen auf. Vielmehr zeigen sich hier gleich auf mehreren Ebenen die Para-
doxien massenmedialer Authentizitdtsdiskurse. Ausgerechnet das Fernsehen, in
der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts sicher mit hauptverantwortlich fiir Be-
schleunigungserleben, wird hier zum Verkiinder des Heilsversprechens vormo-
derner Entschleunigung durch »echte«, angeblich vorwiegend selbstbestimmte
Arbeit. Das funktioniert nur, indem die eigene Medialitit systematisch eskamo-
tiert wird: Inszeniert werden vormoderne Werkstitten und Orte, in denen die
Produktionstechnik und die Anwesenheit des Teams wie von einem anderen
Stern gewirkt haben miissen und genau deswegen nie ins Bild kommen diirfen.

Die Reihe folgt hier einem verbreiteten Ansatz, der den Eindruck von Un-
mittelbarkeit durch Ausblendung des performativen Akts der Produktion und
Konstruktion herzustellen versucht (vgl. Knaller/Miiller 2010, 45 f.). Die Strate-
gie, die »eigene Medialitit ungesehen zu machen«, soll »so intensiv wie moglich
eine auratische Erfahrung stimulieren« (Spangenberg 1992, 180). Im Gegensatz
dazu kann Medialitat allerdings auch explizit thematisiert werden, um Authen-
tizitdt zu inszenieren. Dies zeigt etwa ein Blick auf jungere Lifestyle-Zeitschrif-
ten, die die Asthetik analoger Drucktechnik imitieren, um den Findruck eines
»handgemachten« Produkts zu evozieren.

Eben dieses offensichtliche »Gemachtsein«, die Erkennbarkeit der subjek-
tiven Komposition, zeichnet den Comic als gezeichnetes Medium per se aus.
Deshalb wurde ihm lange jede Fahigkeit abgesprochen, Wirklichkeit abbilden
zu konnen. Im Falle von Geschichtscomics, die Sylvia Kesper-Biermann unter-
sucht, kam in der Bundesrepublik erschwerend noch die didaktische Uberfor-
mung des Geschichtsdiskurses hinzu: Nur eine »korrekte«, moglichst wissen-
schaftlich fundierte Darstellung wurde als giiltig anerkannt. Erst seit den 1970er
Jahren begann sich dies langsam zu dndern, zunidchst weil in den Selbstthema-
tisierungen des linken, antikapitalistischen Milieus ein starker subjektbezo-
gener Authentizititsbegriff in den Vordergrund trat. Innerhalb des Mediums
manifestierte sich dies zuerst in den sogenannten Underground-Comics. Inzwi-
schen gereicht der einstige Nachteil des Mediums ihm zum Vorteil: Die Distanz
zur Vergangenheit auf der visuellen Ebene, die Comics und Graphic Novels zu
historischen Themen immanent ist, wird heute zumeist als besonders authen-
tisch — weil eigenstindig, die Konstruktion offenlegend und (selbst-)reflexiv —
wahrgenommen. Wie bei anderen populdren Geschichtsdarstellungen wird diese
Distanz aber zugleich auf emotionaler Ebene wieder aufgehoben, nicht zuletzt
durch die subjektive Ansprache. Damit besteht die Gefahr, dass sich auch hier ten-
denziell »emotionale Authentizititsfiktionen« (Gundermann 2016, 179) einstellen.
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Mittlerweile sind subjektive Formen der Erinnerung und Vergangenheits-
reprisentation auch im Film lingst omniprisent. »Eigene« Familiengeschich-
ten Uber mehrere Generationen sind zu einem beliebten Sujet des Dokumen-
tarfilms geworden, nicht selten mit selbsttherapeutischem Akzent.* Schon
linger gehoren Zeitzeug*innen, eine bis in die 1960cer Jahre noch unbekannte
Spezies, zum festen Inventar des Geschichtsfernsehens (vgl. Sabrow/Frei 2012;
Bosch 2008). Die subjektive, haufig auch reflexive Perspektive scheint zum Ga-
ranten fur die Zuschreibung von Authentizitit geworden zu sein. Fur die Erin-
nerung an den Ersten Weltkrieg standen einhundert Jahre nach dessen Beginn
allerdings keine Uberlebenden mehr zur Verfiigung. Die Autor*innen der auf-
wendigen, international produzierten Doku-Fiction-Serie 14 — Tagebiicher des
Ersten Weltkriegs (2014) griffen daher auf Ego-Dokumente wie Tagebuchauf-
zeichnungen, Briefe und Autobiografien zurtick.

Miriam Frank zeigt die vielfiltigen Probleme der umfinglichen Authenti-
sierungspraxen auf, die dabei eine Rolle spielten. Nicht nur, dass eine Quel-
lenkritik unterblieb und die Tagebuicher schlicht als authentisches Genre postu-
liert wurden, auch stellte man retrospektiv verfasstes Material stillschweigend
auf dieselbe Stufe. Festzustellen war zudem die fiir Dokudramen typische Ten-
denz, die Bilder in einem »selbstreferentiell-autolegitimatorischen Zirkel zu
verschweifSen« (Steinle 2009, 150), um so ein tiberzeugendes Narrativ zu ge-
nerieren. Es transportiert im Ergebnis freilich eher aktuelle Werte einer paneu-
ropaischen Identitdt und universellen Humanitit als historische Vorstellungen
des frithen 20. Jahrhunderts. Hier zeigt sich, dass historischer Authentizitit in-
sofern ein anachronistisches Moment innewohnt, als Authentizititssignale, -zu-
schreibungen und -strategien stets auf die Gegenwart rekurrieren. Geschichte
erscheint demnach immer dann besonders glaubhaft, wenn sie in den vertrauten
Erzdhlungen, dramaturgischen Mustern und der gewohnten vergangenheitsre-
prisentierenden Asthetik unserer Gegenwart gegeniibertritt — und eben nicht
in jener Fremdheit, von der die Uberlieferung oftmals zeugt (vgl. Classen 2009,
10T1).

Die Frage von Anachronismen beschaftigt schliefSlich Helmut Lethen in sei-
ner Auseinandersetzung mit Deutungen der Seeschlacht von Lepanto (1571).
Ausgangspunkt sind dabei gegenwirtige geschichtspolitische Aktualisierungen

4 Als aktuellere deutsche Beispiele vgl. u.a.: Janna Ji Wonders, Walchensee Forever, D 2019/
2020; Maryam Zaree, Born in Evin, D 2019; Sebastian Heinzel, Der Krieg in mir, D 2019;
Thomas Elsaesser, Die Sonneninsel, D 2017.
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dieses Ereignisses, in denen der Sieg der Heiligen Liga tiber die osmanische Flotte
als Geschichtszeichen im Sinne Kants verstanden wird: als leuchtendes Vorbild
fur eine von rechten Kreisen herbeigesehnte Entscheidungsschlacht zwischen
christlichem Westen und dem vermeintlich bedrohlichen Islam. Das mag auf
den ersten Blick anachronistisch und damit auch wenig authentisch wirken, aber
epistemologisch ist die Sache insofern komplizierter, als sich in jeder historischen
Darstellung unterschiedliche Zeitebenen biindeln.

Das durfte schon der Historiker und Schriftsteller Felix Hartlaub erkannt
haben, der seine Dissertation tiber den Oberbefehlshaber der christlichen Flotte,
Juan de Austria, 1940 als antikes Heldenlied im Stil des George-Kreises verof-
fentlicht hatte, sich wenig spater jedoch in der Wolfsschanze als Schreiber des um
jede unangenehme Wahrheit und Kontingenz zu bereinigenden Kriegsverlaufs
des offiziellen Kriegstagesbuchs des Oberkommandos der Wehrmacht (OKW)
wiederfand. Historische Authentizitdt im Sinne einer moglichst groffen Nihe zu
den damaligen Ereignissen anzustreben, ist demnach angesichts unvermeidlicher
Anachronismen kein wirklich erfolgversprechender Weg. Folgt man Lethen, so
kann der Blick in die Geschichte anders helfen: als Reflexionsebene der eigenen
Gefangenheit in zeitgebundenen Vorstellungen und als Schule des Befremdens.
Dezidiert geschichtspolitische Agenden, wie sie aktuell mit dem Rekurs auf Le-
panto verbunden werden, sind mit einem solchen — gewissermafSen bescheidene-
ren — Anspruch an historische Erkenntnis dann allerdings schwerlich vereinbar.

Mediale Authentisierungspraxen in historischer Perspektive

Der Medialisierungsprozess, verstanden als miteinander verschrankte Dynamik
medialen und gesellschaftlichen Wandels, fiihrt nicht nur zu einem offenbar ge-
wachsenen Bedarf nach »authentischen« Darstellungen. Auch die Bedingungen
dessen, was als wahr oder giiltig anerkannt wird, unterliegen permanenten
Verdnderungen, die meist schleichend, bisweilen aber auch disruptiv ausfallen.
Die Ursachen konnen sowohl in gesellschaftlichen Transformationsprozessen
liegen als auch in medialen bzw. technologischen Verinderungen wie zum Bei-
spiel der Erweiterungen des Medienensembles und der Computerisierung — wo-
bei beides kaum voneinander zu trennen ist. Zumindest einen Einfluss haben
zudem auch die grofSen ideologisch-politischen Entwiirfe des letzten Jahrhun-
derts gehabt, namentlich die volkisch-nationalen, kommunistischen und liberal-
kapitalistischen politischen Ordnungen mit ihren jeweils spezifischen Sinnwel-
ten, Semantiken und Kommunikationspolitiken.
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Eine dieser Verdnderungen im 20. Jahrhundert betraf das Verhiltnis von Of-
fentlichkeit und Privatheit. Juliane Hornung verortet die Urspriinge der schon
thematisierten Verbindung von Privatheit und Authentizitit in der zu Beginn
des 20. Jahrhunderts aufkommenden High Society-Berichterstattung. Mit der
zunehmenden Verbreitung von Massenmedien entstand das Phianomen der
Celebrities, mafSgeblich erschaffen von der Yellow Press. Ein Schliisselelement
war dabei von Beginn an die Simulation von Intimitat durch den Blick in (an-
geblich) private Bereiche. Damit sollte beim Publikum die Illusion von Nihe zu
den »Stars« erzeugt werden. Hornung zeigt, mit welcher Professionalitat das
New Yorker Millionars-Ehepaar Margaret und Lawrence Thaw ihr Privatleben
in den 1920er und 1930er Jahren filmisch inszenierte, um sich erfolgreich in
diesen Diskurs einzuschreiben. Sie zogen dabei alle Register der Authentisie-
rung, vom Framing als naiv-unverstelltem Amateurfilm uber die Inszenierung
von Nihe und Intimitdt bis hin zur systematischen Verdeckung des Produk-
tionskontextes und Inszenierungscharakters. Jenseits der sozialen Dimension
zeigt sich hier auch die Medialitit des Authentischen: Das neue Medium Ama-
teurfilm brachte tiberhaupt erst jene Vorstellungen von Privatheit hervor, die es
dann paradoxerweise selbst beglaubigte.

Nach den Propagandaschlachten des Nationalsozialismus war es um Glaub-
wirdigkeit der politischen Kommunikation in Deutschland nicht zum Besten be-
stellt. Daniel Siemens untersucht, mit welchen » Authentizitatspolitiken« diesem
Problem in den Wochenschauen der frithen Nachkriegszeit in Ost- und West-
deutschland begegnet wurde. Neben heute eher befremdlich wirkenden Konti-
nuitdten der Bild- und Tonsprache gehorte dazu systemiibergreifend ein explizit
ausgestellter dokumentarischer Modus, der die ideologischen Narrative im Sinne
einer Wahrnehmungskonvention authentifizierte. Hinzu kamen Referenzen auf
prominente Personlichkeiten oder bekannte Bilder, die bereits seinerzeit fester
Bestandteil des kollektiven Gedichtnisses waren. Schon damals, noch vor dem
kometenhaften Aufstieg des Fernsehens, nutzen die Macher*innen die mensch-
liche Tendenz, vermeintlich mit eigenen Augen Geschenes mit Wirklichkeit
gleichzusetzen und dabei die politisch-ideologischen Apparate auszublenden, die
den Rahmen der jeweiligen Konstruktionen bildeten. Der Medienwissenschaftler
Peter Spangenberg spricht in diesem Zusammenhang von »gesellschaftlich
konstruierte[r] Autoritdt der audiovisuellen Authentizitit« (Spangenberg 1992,
181). Wihrend im Westen so ein iiberparteiliches, konfliktbereinigtes Politikideal
inszeniert wurde, koppelte der Osten das politische Aufbau- und Fortschrittsver-
sprechen unmittelbar an Bilder seiner Einlosung — ein Verfahren, das hohen Er-
folgsdruck erzeugte und auf Dauer dementsprechend kaum durchzuhalten war.

22



AUTHENTIZITAT, MEDIEN, MODERNE

Es liegt daher nicht allein an den anderen Medien Literatur, Film und Malerei,
dass Michael Ostheimer und Katja Stopka fiir die 1960er Jahre in der DDR
ganz andere Authentisierungsstrategien beschreiben. Zwar findet sich auch hier
ein Rekurs auf das dokumentarische Genre, nun allerdings als authentisieren-
des Stilmittel im Spielfilm. Im Kern geht es jedoch um asthetische Strategien, die
einer »Verzeitlichung des Raums« dienen. Grundlage dafiir ist ein politisierter
Landschaftsbegriff: Erst durch die (sozialistische) Bearbeitung, seine produktive
Verdnderung, gewinnt der Raum seinen eigentlichen Sinn, wird zu einer authen-
tischen GrofSe, in der alle Gegensitze, etwa zwischen Natur und Kultur sowie
Stadt und Land, aufgehoben sind. »Landschaft« wird so zu einem Symbol fiir
die sozialistische Utopie, die sie als dsthetische Inszenierung authentisiert und
zugleich als konkreten Ort — ndmlich die DDR - authentifiziert.

Mediengeschichte im digitalen Zeitalter: ein integrativer
multi-medialer Ansatz

Die vorliegende Publikation basiert auf einem Workshop, den das Leibniz-Zen-
trum fur Zeithistorische Forschung (ZZF) und das Leibniz-Institut fur Medien-
forschung | Hans-Bredow-Institut (HBI) in Kooperation mit dem Leibniz-For-
schungsverbund Historische Authentizitit im Juli 2017 in Potsdam veranstaltet
haben (vgl. Seifert-Hartz 2018). Sie versteht sich selbst als Teil einer medialen
Transformation von (Wissenschafts-)Kommunikation im digitalen Zeitalter.
Ziel ist es, die Potenziale, die das Open Access-Online-Format bietet, fiir eine
Integration audiovisueller Quellen in wissenschaftliche Publikationen zu nut-
zen. Gerade die Medien- und Zeitgeschichte sollte auditives und visuelles Ma-
terial nicht langer nur versprachlichen oder es lediglich als illustrative Zugabe
zum Text betrachten. Das ist schon deshalb geboten, weil Medialitit als pragen-
der Faktor von Wirklichkeit ernst genommen werden muss.

Daher werden hier die Bild- sowie die filmischen und auditiven Quellen,
auf die sich die Autor*innen beziehen, wo immer dies moglich war, zum inte-
grativen Bestandteil der Darstellung. Das Ziel ist, die kritische Reflexion tiber
kulturelle Praxen um eine multi-mediale Dimension zu erweitern und die Ana-
lysen und Darstellungen um eine zusitzliche Ebene anzureichern. Bisher gibt es
fiir ein solches Hybridformat noch relativ wenige Vorbilder.’ Dies diirfte neben

5 Vgl. als Ausnahme das européische Online-Journal VIEW - Journal of European Television History
and Culture; https://viewjournal.eu/ [10.08.2021].
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ausgepragten Beharrungskriften im Wissenschaftsbetrieb vor allem auf recht-
liche und technische Hiirden zuriickzufiihren sein. Vor diesem Hintergrund hat
die vorliegende Publikation experimentellen Charakter, nicht zuletzt auch im
Hinblick auf die technische Infrastruktur. Ob es gelingt, so einen Schritt aus der
» Gutenberg-Galaxis« (Marshall McLuhan) hinauszutreten, wird sich zeigen.

Fest steht allerdings, dass dieser Schritt fir die Beteiligten so klein nicht war.
Mehr noch als bei anderen wissenschaftlichen Publikationsprojekten ist das
Produkt Ergebnis von Teamarbeit und wire ohne den engagierten Einsatz der
beteiligten Kolleg*innen nicht moglich gewesen. Besonderer Dank gilt in die-
sem Zusammenhang Christine Bartlitz, die das Projekt von Beginn an begleitet
hat, es in die neue hybride Publikationsreihe zdbooks des ZZF aufgenommen
und das Erscheinungsbild mafgeblich entwickelt und geprigt hat. Frederike
Heinitz hat die technische Umsetzung besorgt, ohne sie gibe es auf diesen Seiten
zwar wie bisher schon viel zu lesen, aber wenig Neues zu sehen und zu horen.
Victor Wagner, Paula Dahl, Hermann Breitenborn und Victoria Lisek haben
die Publikation durch die Recherche zahlreicher audiovisueller Quellen, ihre
Transformation in publizierbare Formate und die Textredaktion unterstiitzt.
Die organisatorische Vorbereitung und Durchfithrung des Workshops lag in
Vanessa Jasmin Lemkes kundigen Handen. Thnen allen sei herzlich gedankt. Zu
danken haben wir ferner dem Leibniz-Forschungsverbund Historische Authen-
tizitdt, der Workshop und Publikation grofSziigig gefordert hat. Last not least
mochten wir uns bei allen Autor*innen sehr herzlich bedanken, die sich auf die-
ses Vorhaben eingelassen haben: Fiir die Bereitschaft, mit uns Neuland zu betre-
ten, die Zeit und Mihe, die insbesondere die Aufbereitung der Medienquellen
gekostet hat, und fiir die grofSe Geduld, die das Projekt erfordert hat.
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l. Diskurse zum Verhaltnis von
Medien und Realitat






Judith Keilbach

Authentizitat als filmische Konstruktion

Abstract

Der Beitrag geht der filmischen Konstruktion von Authentizitat nach. Hierfir
werden zunachst verschiedene filmtheoretische Positionen zum Realitatsge-
halt von fotografischen Bildern vorgestellt, um divergierende Konzeptionen von
Realitat aufzuzeigen. AnschlieBend werden unterschiedliche filmische Verfah-
ren aus dem Bereich des Dokumentarfilms besprochen, die zum Eindruck von
Authentizitdt beitragen. Um die paradoxale Struktur des Authentischen auf-
zuzeigen, werden die eingangs vorgestellten filmtheoretischen Uberlegungen
anhand des Spielfilms Come Back, Africa (1959) diskutiert. AbschlieBend be-
schaftigt sich der Beitrag mit der Inszenierung der Produktion von dokumen-
tarischen Bildern, mit der die Fernsehserie Holocaust (1978) und der Spielfilm
Son of Saul (2015) die Glaubwiirdigkeit ihrer Erzahlung unterstreichen.
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Das Authentische steht momentan hoch im Kurs. Gleichwohl ist im Worter-
buch der »Asthetischen Grundbegriffe« nachzulesen, dass es »zu den Schwie-
rigkeiten im Umgang mit dem Begriff Authentizitit gehort [...], keine eindeu-
tige Definition sowohl aus historisch wie auch aus aktueller Perspektive geben
zu konnen« (Knaller 2010, 40). Semantisch gehort der Begriff zu einem Feld
von Wortern wie »glaubwiirdig«, »zuverldssig«, »unmittelbar« und »echt«.
Historisch ist er in Bereichen des Rechts, der Theologie, Philosophie und der
Kinste zu finden und mit dem Begriff der Wahrheit verbunden, die durch eine
Autoritdtsinstanz garantiert wird (vgl. Lethen 1996, 209f.). Epistemologische
Umbriiche haben sich ebenso wie mediale Neuerungen auf den Begriff des Au-
thentischen ausgewirkt. So haben Theorieumstiirze in den Naturwissenschaften
einen »naturwissenschaftlich begriffenen Wirklichkeitsbegriff« (Knaller 2010,
51) mit sich gebracht. Mit der Einfiihrung der Fotografie stand dann ein techni-
sches Medium zur Verfiigung, das die Authentizitit von Abbildungen bzw. die
Prasenz eines Objekts vor der Kamera garantierte.

Trotz der Verengung des Begriffs, die mit der Einfihrung von fotografischen
Medien einherging, variieren auch in foto- und filmtheoretischen Schriften die
Konzeptionen des Authentischen. So wird einerseits tiber den Realititsbezug
von Spielfilmen gesprochen, und es werden andererseits Verfahren in den Blick
genommen, die dem Dokumentarfilm seine besondere Authentizitit verleihen.
Fiir die Bestimmung des Authentischen richtet sich das Interesse unter anderem
auf Drehorte, Kamerafiihrung oder das Verhalten der Darsteller*innen vor der
Kamera. Aus vergleichender Perspektive fillt auf, dass nicht nur das Verstiand-
nis vom Realitidtsbezug des Mediums Film in den theoretischen Schriften vari-
iert, sondern dass sich im Laufe der Zeit auch die filmischen Verfahren veran-
dert haben, die den Eindruck von Authentizitit erzeugen.

Am Film zeigt sich in besonderem Maf3e die paradoxale Struktur des Authen-
tischen (vgl. Knaller 2016), die Jonathan Culler am Beispiel des Tourismus her-
ausgearbeitet hat. Culler hebt die mediale Bedingtheit von Authentizitit hervor,
indem er konstatiert: »to be experienced as authentic it must be marked as au-
thentic, but when it is marked as authentic it is mediated, a sign of itself, and
hence not authentic in the sense of unspoiled« (Culler 1981, 139). In Filmen ist
selbstverstiandlich alles, was authentisch erscheint, medial vermittelt. Uber die
offensichtliche Medialitat des Films hinaus verandert vor allem die Anwesenheit
eines Kamerateams eine vorgefundene, scheinbar authentische Szene und tra-
gen die Kamerafithrung und die Auswahl und Montage von Filmaufnahmen zur
Konstruktion des Eindrucks von Authentizitat bei.

Bevor ich im Folgenden niher auf die filmische Konstruktion von Authen-
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tizitit eingehe, werde ich zunichst unterschiedliche theoretische Positionen
zum Realitdtsgehalt von fotografischen Bildern vorstellen, wobei ich mich zur
Verdeutlichung der unterschiedlichen Konzeptionen vor allem auf die frithe
Fotografie- und Filmtheorie sowie die Praxis des Dokumentarfilms beziehen
werde. Anschlielend werde ich am Beispiel des Films Come Back, Africa (SA/
USA 1959, Lionel Rogosin) die zuvor besprochenen Elemente identifizieren und
dabei auf das Paradox der authentisch agierenden Schauspieler*in hinweisen,
das neben der medialen Bedingtheit von Authentizitit im Medium Film eben-
falls zum Tragen kommt. Anhand von zwei Szenen aus den Geschichtsfilmen
Holocaust (USA 1978, Marvin J. Chomsky) und So#n of Saul (HU 2015, Laszlé
Nemes) werde ich schliefSlich auf die Verkntipfung von dokumentarischem Bild-
material und Spielszenen eingehen, deren wechselseitige Authentifizierung und
Narrativisierung ebenso ein Bestandteil der paradoxalen Struktur der medialen
Vermittlung von Authentizitit ist.

Zum Realitatsgehalt fotografischer Abbildungen

Dass fotografischen Bildern ein besonderes Verhiltnis zur Wirklichkeit zuge-
schrieben wird, hat mit ihrer technischen Herstellung zu tun. Fotografien und
Filme sind Produkte physikalischer und chemischer Prozesse: Sie entstehen, in-
dem das von einem Objekt ausgesendete oder reflektierte Licht durch eine Linse
gebiindelt und auf die lichtempfindliche Schicht eines Films, einer fotografischen
Platte oder — im digitalen Zeitalter — eines Sensors gelenkt wird. Das Bild ent-
steht dabei »automatisch«, d.h. »ohne schopferische Vermittlung des Men-
schen« (Bazin 2004a, 37), so der Filmkritiker und -theoretiker André Bazin, der
noch in vordigitalen Zeiten eine »Ontologie des fotografischen Bildes« (2004a)
entwickelt hat. Diese spielt »nur in der Auswahl und Anordnung des Gegen-
stands« eine Rolle (ebd., 37). Gerade aus dieser Abwesenheit des Menschen
speist sich Bazin zufolge die » Uberzeugungsmacht« von fotografischen Bildern,
die wie ein » naturliches< Phanomen« wirken (ebd., 37).

Die »Leidenschaftslosigkeit des Objektivs« (ebd., 39) ermogliche laut Bazin
einen unverstellten Blick auf die Wirklichkeit. Die Fotografie halte den »Reflex
auf dem nassen Trottoire, [oder] die Geste eines Kindes« fest, die der Mensch
»im Gewebe der Welt« (ebd., 39) nicht zu entdecken vermocht habe. Gleichzei-
tig bestitige der Herstellungsprozess die Existenz der abgebildeten Objekte, die
sich notwendigerweise vor dem Objektiv der Kamera befunden haben miss-
ten. Fotografische Bilder wiesen somit nicht nur eine (ikonische) Ahnlichkeit
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mit den abgebildeten Gegenstanden auf; indem sie die Prasenz der abgebildeten
Objekte voraussetzten, hitten sie auch indexikalische Qualitit, aus der sich ihr
Realitatsgehalt ableite.

Die abgebildeten Objekte oder Personen seien also, so Roland Barthes,
eine »notwendig reale Sache, die vor dem Objektiv platziert war und ohne die
es keine Photographie gibe« (1989, 86). Es sei diese indexikalische Relation
zum abgebildeten Objekt, das die Fotografie als naturliche »Einschreibung der
Welt auf die lichtempfindliche Fliche« (Dubois 1998, 54) erscheinen liefle —
auch wenn, wie Philippe Dubois feststellt, der Belichtung »zutiefst kulturelle, co-
dierte, ganzlich von menschlichen Entscheidungen abhingige Gesten« (ebd., 54)
vorausgehen und nachfolgen. Aus ihr resultiere die besondere Beweiskraft der
Fotografie, die Gewissheit tiber »die Welt« verschafft, denn, so Roland Barthes,
»jegliche Photographie ist eine Beglaubigung von Prasenz« (Barthes 1989, 97).

Gleichzeitig stellt die Fotografie Zeit still und verweist somit immer in die
Vergangenheit. Jedes Foto friert den Moment ein, in dem es belichtet wurde,
und halt einen Augenblick fest, der sofort nach der Belichtung in der Vergangen-
heit liegt. Die Priasenz, uber die die Fotografie durch ihren indexikalischen Cha-
rakter Gewissheit verschafft, ist daher immer eine bereits zeitlich vergangene.
In der Fotografie verbinden sich also Realitat und Vergangenheit. Nach Roland
Barthes »ldfst sich in der PHOTOGRAPHIE nicht leugnen, daf$ die Sache dage-
wesen ist« (ebd., 86).

Aufgrund ihrer besonderen Relation zur Vergangenheit scheint sich die Fo-
tografie hervorragend als Medium der Geschichte zu eignen. Allerdings formu-
lieren viele Fototheoretiker*innen Zweifel an der Geschichtstauglichkeit des
Mediums oder weisen diese sogar ganz zuriick. Denn obwohl Fotos eine ver-
gangene Prisenz beglaubigen, ist es oft nicht moglich, die Ereignisse, die auf
ihnen festgehalten sind, oder die Situationen, in der sie entstanden sind, aus der
Abbildung zu entziffern. Hierfir ist vielmehr eine Kontextualisierung notwen-
dig, die beispielsweise in Form von Erzihlungen oder Bildunterschriften statt-
finden kann.

Bereits 1931 hat Walter Benjamin in seiner »Kleinen Geschichte der Pho-
tographie« auf die Notwendigkeit der Beschriftung hingewiesen, um fotogra-
fische Bilder entziffern zu konnen, die (im Gegensatz zur Kunstfotografie oder
Reklame) einen authentischen Anspruch haben. Denn, so zitiert er Brecht,
»weniger denn je [sagt] eine einfache >Wiedergabe der Realitit« etwas tiber die
Realitdt aus [...]. Eine Photographie der Kruppwerke oder der A.E.G. ergibt
beinahe nichts iiber diese Institute. Die eigentliche Realitat ist in die Funktio-
nale gerutscht« (Brecht 1931, zit. n. Benjamin 1994b, 63). Um die Realitdt zu
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zeigen, die nicht mehr direkt sichtbar ist, pladiert Brecht dafiir, »etwas aufzu-
bauen, etwas >Kiinstliches¢, >Gestelltes<« (ebd., 63). Doch selbst diese fotogra-
fischen Konstruktionen, deren Ziel es ist, die »menschlichen Zusammenhinge
[zu] fassen« (Benjamin 1994b, 62) und Erkenntnis zu ermoglichen, bediirfen
nach Benjamin einer Beschriftung, »ohne die alle photographische Konstruk-
tion im Ungefihren stecken bleiben muf$« (ebd., 64). Mit seiner Frage: » Wird
die Beschriftung nicht zum wesentlichen Bestandteil der Aufnahme werden?«
(ebd., 64) legt er nahe, dass nur sie die Entzifferbarkeit und Lesbarkeit der Bil-
der sicherstellt.

Mit seiner Emphase der Literarisierung nimmt Benjamin dabei vor allem ein
gesellschaftstheoretisches Phinomen in den Blick, niamlich das des Verschwin-
dens von sichtbaren Strukturen und Zusammenhingen. Demgegentiber gilt das
Interesse von Roland Barthes, der sich in seinen semiologischen Schriften eben-
falls mit der Lektiire von Fotografien beschiftigt, vor allem zeichentheoretischen
Problemen. Auch er betont die Relevanz schriftlicher Erganzungen, wenn er da-
nach fragt, wie Bilder Botschaften vermitteln. Neben der Konnotation, die durch
verschiedene fotografische Verfahren »auf den verschiedenen Ebenen der Produk-
tion der Fotografie herausgearbeitet« wird (Barthes 1990a, 16), ist es vor allem
der begleitende Text, der die Polysemie der Bilder eindimmt und ihre Bedeutung
aus einer »fluktuierende[n] Kette< von Signifikanten« (Barthes 1990b, 34) fixiert.

Anders als bei Benjamin fungieren Bildunterschriften fir Barthes damit
nicht als Wegweiser, die es ermoglichen, fotografische Aufnahmen als »Beweis-
stiick im historischen Prozef3« (Benjamin 1994a, 21) wahrzunehmen, sondern
als Operation zur Selektion und Verankerung von Sinn. Beiden Autoren geht
es in ihrer Beschaftigung mit dem Verhiltnis von Schrift und Bild dabei vor
allem um das Potenzial von fotografischen Bildern, wobei sie entgegengesetzte
Schwierigkeiten ausmachen: Fiir Barthes, der ihre Polysemie und analogische
Fulle unterstreicht, enthalten die Aufnahmen zu viel Informationen, fiir Ben-
jamin ist in den Fotografien hingegen zu wenig Realitdt (d.h. Strukturen und
Zusammenhinge) sichtbar.

Zum Konzept der Realitat im Spielfilm (Filmtheorie)

Als fotografisches Medium setzt auch der Film — zumindest im vordigitalen
Zeitalter — voraus, dass die abgebildeten Objekte und Personen vor dem Objek-
tiv prasent waren und die Handlungen oder Ereignisse tatsachlich stattgefun-
den haben. Im Vergleich mit der Fotografie stellt sich die Frage der Bedeutung
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fur filmische Bilder allerdings in deutlich geringerem MafSe — nicht zuletzt, weil
Bedeutung im Film durch das filmische Mittel der Montage, durch den Ton und
die Narration entsteht.

Womit sich die (frithe) Filmtheorie allerdings ausfithrlich beschaftigt, ist der
Bezug des Mediums Film zur Wirklichkeit. Interessanterweise wird eine realis-
tische Tendenz dabei nicht nur dem Dokumentarfilm zuerkannt (hierzu unten
mehr) — im Gegenteil: Viele Autor*innen referieren gerade auch auf fiktionale
Filme, um deren Realitdtsgehalt zu beschreiben. Im Folgenden soll kurz auf drei
Autoren der klassischen Filmtheorie eingegangen werden, um die anschliefSende
Besprechung der Filmbeispiele theoretisch zu rahmen.

Fiir den Filmtheoretiker Béla Baldzs (1884-1949) ist der (Stumm-)Film bei-
spielsweise dazu in der Lage, den Menschen wieder sichtbar zu machen, dessen
korperliche Ausdrucksfahigkeit durch die »Kultur der Worte« (Baldzs 2001, 19)
verloren gegangen sei. Indem Filme Mienen oder Gebarden in Groffaufnahmen
festzuhalten vermogen, zeigen sie die »unmittelbar verkorperte Seele« eines
Menschen, so Balazs (ebd., 17). Thm geht es also weniger um die Darstellung der
dufleren Wirklichkeit, sondern um die »urspriingliche Natur« des Menschen
(ebd., 76) oder um die Authentizitit der gefilmten Darsteller (auch wenn Balazs
den Begriff des » Authentischen« nicht verwendet). Diese ursprungliche Natur
beschreibt er am Beispiel von Tieren und Kindern, die nicht fiir die Kamera
spielen, sondern eben ganz »sie selbst« sind.

In seinen problematischen, weil rassistisch geprigten Uberlegungen zur Phy-
siognomie (vgl. Geil 2018, 514) weist Baldzs darauf hin, dass in den Gesichts-
ziigen eines Menschen »Typus und Personlichkeit« miteinander ringen (ebd.,
42), d.h. dass in ihnen das » Gemeingut der Familie, der Rasse und der Klasse«
enthalten sei (ebd., 41). Von Interesse ist diese Bemerkung, weil Baldzs hiermit
die These aufstellt, dass im Gesicht (und den Gebirden) eines Menschen die
Verhiltnisse sichtbar sind, unter denen er lebt. Hierauf wird unten, im Zusam-
menhang mit der Besetzung der Hauptrolle von Come Back, Africa, nochmals
zuriickzukommen sein.

Siegfried Kracauer (1889-1966) versteht den Film hingegen als Medium zur
»Errettung der dufSeren Wirklichkeit« — so der Untertitel seiner 1960 zuerst
in englischer Sprache erschienenen »Theorie des Films«. Er unterscheidet zwi-
schen Filmen mit realistischer Tendenz, die der Wirklichkeit zugewandt seien,
und Filmen mit formgebender Tendenz, die sich dem »Historischen und Fan-
tastischen« (Kracauer 1998, 63) verschrieben. Dabei gibt er Filmen mit realis-
tischer Tendenz, die er auch als filmische Filme bezeichnet, den Vorzug, da sie
der Affinitdt des Mediums zur physischen Realitit Rechnung triigen. Diese Affi-
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nitat ergebe sich daraus, dass der Film die Realitit sichtbar machen konne, und
zwar nicht nur, weil die Kamera Dinge registriere. Der Film habe Kracauer zu-
folge auch eine »enthiillende Funktion«, d.h. Filme setzen filmtechnische Ver-
fahren ein, um »Dinge zu enthiillen, die man normalerweise nicht sieht« (ebd.,
77), weil sie zu klein oder zu grofs seien, die wir aufgrund ihrer »verginglichen
Natur« (ebd., 85) oder ihrer Alltaglichkeit nicht wahrnehmen oder die »das
menschliche BewufStsein zu tiberwiltigen drohen« (ebd., 90).

Filme Gber die Vergangenheit klassifiziert Kracauer Gibrigens als unfilmisch
(ebd., T18). Beim Anblick von Kostiimen, Dekorationen und anderer »notwen-
dig gestellten Dinge« komme man als Kinobesucher »kaum umhin, Unbehagen
zu spiiren« (ebd., 115). Man bleibe sich permanent »der Anstrengungen bewuf3t,
mit denen [die Vergangenheit| rekonstruiert wurde«, und erliege eben nicht »dem
Zauber einer angeblich wiedererstandenen Vergangenheit« (ebd., 115). Trotz
dieses eindeutigen Urteils konstatiert Kracauer in Filmen jedoch auch das »Be-
muhen um Authentizitit« (ebd., 119) beim Portraitieren von »einer bestimmten
Epoche eigentiimlichen Seins- und Verhaltensweisen« (ebd., 120).

Auch André Bazin (1918-1958) nimmt die filmischen Verfahren in den
Blick, durch die der Eindruck von Realitit entsteht. In Anlehnung an die Lite-
raturwissenschaft beschreibt er Realismus als artifizielle Methode, mit der die
Illusion von Wirklichkeit erzeugt werde. Diese Illusion unterscheide sich von
der »urspriinglichen Wirklichkeit« oder »authentischen Realitit« (Bazin 2004b,
309), die mehrdeutig sei — Kracauer wiirde »unbestimmt« sagen — und die ihre
eigene Zeitlichkeit besitze (vgl. Bazin 2004c¢). Die Filmkunst, schreibt Bazin,
»kann nicht die ganze Wirklichkeit einfangen, ein Zipfel entwischt ihr immer«
(Bazin 2004b, 311).

Dass auf der Leinwand die Illusion von Wirklichkeit entsteht, beruht
— ganz allgemein — auf Konventionen, auf Selektion und Abstraktion. Anhand
von Filmbeispielen betont Bazin auf der einen Seite kameratechnische Aspekte
wie die Verwendung der Tiefenschirfe, die es ermogliche, Ereignisse zu erfas-
sen, die sich in unterschiedlichen Bildebenen abspielen. In Spielfilmen fiihre dies
dazu, dass Szenen nicht mehr in verschiedene Einstellungen zergliedert werden
miissten, sondern in einem take gefilmt werden konnten. Hierdurch wird »fil-
mische Illusion [...] um eine wesentliche Eigenschaft des Realen bereichert: die
Kontinuitit« (ebd., 310).

Auf der anderen Seite betont Bazin, dass »Originalschauplitze, Auflenaufnah-
men, natiirliches Licht und Laiendarsteller« (ebd., 311) aufgrund ihrer »abso-
lut unnachahmlichen Eigenschaften des authentischen Dokuments« (ebd., 311)
ebenfalls zur Begriindung von Realismus beitriigen. Fur die Verwendung von
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»naturlichen Elementen der Wirklichkeit« (ebd., 311) fiihrt er den italienischen
Neorealismus an. Diese (Spiel-)Filme besitzen Bazin zufolge »einen auferge-
wohnlichen dokumentarischen Wert« (ebd., 300), weil sie im Zeitgeschehen
verhaftet seien. Dies ergebe sich nicht nur aus den Themen, mit denen sich die
Filme beschiftigen, und den realen Schauplidtzen, an denen sie spielen, sondern
dies habe auch mit der Wahl von Laiendarsteller*innen zu tun, die aufgrund
ihrer »physischen oder biographischen Ubereinstimmung« (ebd., 305) mit ihrer
Filmrolle ausgewahlt worden seien, wodurch ein »Eindruck von Wahrhaftig-
keit« (ebd.) entstehe.

Zur Authentizitat im Dokumentarfilm

Die (frithe) Filmtheorie reflektiert iiber das Verhaltnis von Film und Wirklich-
keit bzw. Realitit, versteht Realismus als technisches und kiuinstlerisches Ver-
fahren und spricht von der Illusion von Wirklichkeit bzw. vom Realititseffekt
(Barthes 1968 und 2000); der Begriff » Authentizitit« wird hingegen wenig ver-
wendet. Er kommt in der Filmwissenschaft vor allem im Bereich des Doku-
mentarfilms zum Einsatz (z.B. Hattendorf 1994; Beyerle 1997), um verschie-
dene Mittel zu beschreiben, durch die der Eindruck von Authentizitit entsteht
(Nichols 2001, xii). Diese Authentifizierungs- bzw. Authentisierungsstrategien
richten sich sowohl auf die Erwartungen der Zuschauer*innen, die aufgrund
entsprechender Anktindigungen Filme einer »dokumentarisierenden Lektiire«
(Odin 1990) unterziehen, als auch auf spezifische filmische Verfahren, durch
deren Verwendung Szenen oder Personen als authentisch markiert werden.

Bei der Beschiftigung mit diesen filmischen Verfahren liegt das besondere
Augenmerk auf den Filmen des Direct Cinema, einer Filmrichtung, die sich in
den 1960er Jahren im Zusammenhang mit der Einfuhrung von leichten 16mm-
Kameras und des Pilotton-Verfahrens, das die synchrone Aufnahme von Bild
und Ton ermdéglicht, etabliert hat. Dokumentarfilmer*innen wie Albert und
David Maysles, D. A. Pennebaker, Richard Leacock und Robert Drew konn-
ten ihren Protagonist*innen aufgrund neuer Kamera- und Tontechnologien auf
Schritt und Tritt folgen, um ihren Alltag zu dokumentieren. Pramisse des Direct
Cinema war es, nicht in die vorgefundene Situation einzugreifen und keine Ver-
anderungen vorzunehmen, um der Kamera beispielsweise einen besseren Blick-
winkel oder eine bessere Lichtsituation zu verschaffen. Es sind diese im Film
deutlich zu erkennenden Beschrinkungen, die den Eindruck von Authentizitat
erzeugen.
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Der amerikanische Film Primary (USA 1960, Robert Drew), fiir den
Richard Leacock und Albert Maysles die Kamera gefithrt haben und den
D. A. Pennebaker geschnitten hat, begleitet beispielsweise die beiden demokra-
tischen Kandidaten Hubert Humphrey und John F. Kennedy bei ihrem Vor-
wahlkampf in Wisconsin. Der Film wurde mit mobilen Kameras aufgenommen,
die sich mitten im Geschehen befinden und flexibel auf die Ereignisse reagieren
konnen. Die Licht- und Tonqualitit variiert, da — entsprechend der Pramisse
des Direct Cinema — keine zusitzlichen Lichtquellen oder Mikrofone aufge-
stellt wurden. Dies ist beispielsweise in einer langen Einstellung zu sehen, in
der sich die Kamera hinter Kennedy durch eine Menschenmenge bewegt, wobei
das synchron mitlaufende Tonband nur Tonfetzen aufnimmt und die Filmbilder

manchmal unter- und manchmal tiberbelichtet sind.

Video 1: Ausschnitt aus Primary (USA 1960, Robert Drew)

Die Handkamera und die spezifische Bild- und Tonqualitdt dieser Szene unter-
streichen, dass die vorgefundene Wirklichkeit nicht verandert wurde. Zugleich
betonen diese textuellen Merkmale auch die Prisenz der Filmemacher*innen,
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die sich mitten im Geschehen befinden, wobei die lange Einstellung mit ihren
Tonfetzen, Uberbelichtungen und verstellten Blickpositionen der Wahrnehmung
der Filmemacher*innen beim Gang durch die Menschenmenge zu entsprechen
scheint. Beim Betrachten des Films iibernehmen wir als Zuschauer*innen diese
Wahrnehmung. Wir bewegen uns mit durch die Menge, und es entsteht der Ein-
druck, ebenfalls unmittelbar dabei zu sein. Auch diese scheinbare Teilhabe an den
Ereignissen tragt mafSgeblich zur spezifischen Authentizitat der Szene bei.

Neben dem Eindruck einer unverinderten Wirklichkeit bezieht sich der
Begriff des Authentischen im Bereich des Dokumentarfilms auch auf die so-
zialen Akteur*innen, die mehr oder weniger authentisch erscheinen. Die Dar-
steller*innen in den Filmen des Direct Cinema wirken in der Regel glaubwiirdig
und unverstellt. Dies hat vor allem mit der Wahl der Protagonist®innen zu tun,
bei denen es sich haufig um Politiker *innen oder Musiker*innen handelt — also
um Personen, die bereits an die Anwesenheit von Kameras gewohnt sind. Auch
in Filmen anderer Stilrichtungen ldsst sich der Eindruck eines ungekiinstelten
Auftretens bzw. authentischen Verhaltens meist darauf zuriickfithren, dass sich
die sozialen Akteur*innen, die von der Kamera begleitet werden, in ihrem All-
tag oft in performativen Situationen befinden — selbst dann, wenn kein Doku-
mentarfilmteam anwesend ist.

Auch wenn Personen in Dokumentarfilmen die Kontrolle iiber ihre Emo-
tionen verlieren, werden sie als authentisch wahrgenommen. Dieses Merkmal,
das dem soeben erwihnten geiibten performativen Auftreten diametral gegen-
ibersteht, ldsst sich beispielsweise in Geschichtsdokumentationen beobachten,
in denen sich mehrere Zeitzeug*innen an die Vergangenheit erinnern. So wir-
ken Interviewpartner*innen, die einen vorbereiteten Text aufsagen, in Filmen
und Fernsehsendungen deutlich weniger glaubhaft als emotional sprechende
Zeitzeug*innen, deren Aussagen grammatikalisch nicht korrekt sind. Dies zeigt
sich im Vergleich von zwei Statements aus Holokaust, einer 6-teiligen Doku-
mentationsreihe des ZDF aus dem Jahr 2000.

In der Folge Ghetto klassifiziert Fritz Hippler seinen Film Der ewige Jude
als »grofSte[n] Schandfilm des Antisemitismus«: Seine Formulierungen und die
Art seines Sprechens vermitteln dabei den Eindruck, dass er eine eingetibte und
vielfach wiederholte Einschitzung wiedergibt, die er nicht aufrichtig teilt (dem-
entsprechend distanziert sich die Sendung im Anschluss an diese Aussage durch
einen Voice-Over-Kommentar von ihrem Zeitzeugen).

In der Folge Menschenjagd beschreibt der Soldat Karl-Heinz Mangelsen
hingegen eine Exekution: Durch ein unkontrolliertes Aufschluchzen erscheint
seine Frage »Musste das sein? Hatt’ ich viel frither machen mussen. Wenn ich
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das gleich gemeldet hatte, vielleicht war’ dann aufgeraumt worden, nich’?« als
wahrhaftige Selbstanklage.

Das emotionale Auftreten von Gesprichspartner®innen steht im Bereich des
Dokumentarfilms immer im Zusammenhang mit der Interviewsituation und -me-
thode. Dartiber hinaus werden in der Montage kurze Fragmente aus einem lan-
gen Gesprich ausgewahlt und so zusammengefuigt, dass eine Argumentation ent-
steht, sowie zusatzliche Filmaufnahmen und eine Tonspur erganzt. Emotionalitit
und Authentizitit von Interviewpartner*innen in Dokumentarfilmen und Fern-
sehdokumentationen sind somit das Produkt spezifischer filmischer Verfahren.

Nicht nur im Spielfilm, auch im Dokumentarfilm ist der Eindruck von Au-
thentizitit also eine filmische Konstruktion. Gefilmte Situationen erscheinen
durch die Kamerafithrung unverandert und authentisch; portraitierte Personen
haben entweder Erfahrung im Umgang mit den Medien und wirken daher un-
gekiinstelt, oder sie verlieren — als Effekt der Interviewmethode oder der Mon-
tage — die Kontrolle tiber ihre Emotionen und werden daher als authentisch
wahrgenommen.

Dass Spielfilme verschiedene Merkmale und Verfahren von Dokumentar-
filmen als Authentifizierungsstrategie einsetzen, wird unten noch zu zeigen sein.
Dabei wird insbesondere auf Geschichtsfilme einzugehen sein, d.h. auf Spiel-
filme, die sich an historischen Ereignissen orientieren. Zunichst soll jedoch mit
Bezug auf die oben besprochenen filmtheoretischen Uberlegungen anhand des
Films Come Back, Africa auf die Sichtbarkeit der Wirklichkeit und das Paradox
des authentischen Schauspiels eingegangen werden.

Realitat und das Paradox der Authentizitat in
Come Back, Africa

Die in der Filmtheorie erwihnten Elemente, die zur Erzeugung des Eindrucks
von Wirklichkeit beitragen, sind in zahlreichen Spielfilmen anzutreffen, bei-
spielsweise auch in Come Back, Africa, einer unabhangigen US-amerikanischen
Produktion aus dem Jahr 1959. Der Film spielt in Siidafrika, wo der Regis-
seur Lionel Rogosin ohne Wissen der Regierung einen kritischen Film tiber
das Apartheidsystem gedreht hat. Erzahlt wird die Geschichte von Zachariah,
einem jungen Mann aus KwaZulu, der nach Johannesburg kommt und dort
verschiedene Jobs annimmt, um seiner Familie Geld nach Hause schicken zu
konnen. Die fiktionale Handlung zeigt die Restriktionen und Willkiir gegeniiber
der schwarzen Bevolkerung Stidafrikas und hilt deren Lebensbedingungen so-
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wie politische und kulturelle Aktivitaten fest. Come Back, Africa wurde 1959
beim Filmfestival in Venedig mit dem Kritikerpreis ausgezeichnet und verhalf
Miriam Makeba, die in einer Szene mitspielt, zu internationaler Bekanntheit.

Come Back, Africa wurde ohne behordliche Drehgenehmigung (bzw. unter
Angabe falscher Griinde) an Originalschauplitzen aufgenommen. So begleitet
die Kamera Zachariah zu Beginn des Films in eine Mine, wo Bergarbeiter unter
unmenschlichen Bedingungen und ohne jeglichen Arbeitsschutz Gold abbauen.
Ein GrofSteil des Films wurde allerdings in Johannesburg gefilmt — vor allem
in Sophiatown, einem Arbeiterviertel, in dem verschiedene ethnische Gruppen
bis zur Einfithrung des Group Areas Act zusammenlebten. Nachdem 1950 mit
diesem Gesetz die raumliche Segregation des Apartheidsystems festgeschrieben
worden war, wurde die Bevolkerung von Sophiatown ab 1955 zwangsumgesie-
delt und der gesamte Stadtteil anschliefSend abgerissen. 1959 — also im Erschei-
nungsjahr des Films — war diese Zwangsumsiedlung abgeschlossen, und 1963
war Sophiatown vollstindig dem Boden gleich gemacht.

Durch die Wahl der Drehorte dokumentiert Come Back, Africa das Leben
in Sophiatown kurz vor Ende der Zwangsraumung. So spazieren Zachariah
und seine Frau Vinah, die ihm in die Stadt nachgereist ist, in einer Szene durch
das Viertel und begegnen dabei unterschiedlichen Straflenmusiker*innen, die
damals ein fester Bestandteil der stidtischen schwarzen Kultur von Sophiatown
waren. Der Spaziergang ist an Originalschauplitzen gefilmt, und die Tiefen-
schirfe der Einstellungen gibt den Blick frei auf alltagliche Straflenszenen, die
sich im Bildmittel- und -hintergrund abspielen: Neben den spielenden Kindern
und Menschen, die sich unterhalten, zur Musik tanzen oder ihren Geschiften
nachgehen, ist auch die voranschreitende Zerstorung von Sophiatown zu sehen:
Die Kamera hilt hier den Bauschutt und die eingerissenen Hiuser fest, an denen
die Protagonist®innen auf ihrem Weg vorbeispazieren.

Mit diesen Aufnahmen von Sophiatown und aus der Goldmine registriert
Come Back, Africa die sichtbare Realitit Siidafrikas zu einem historisch spe-
zifischen Zeitpunkt. Durch sie erhilt der Film seinen besonderen dokumenta-
rischen Wert. Mit Bazin (2004b) lassen sich diese Einstellungen als »authen-
tische Dokumente« verstehen, da sie — trotz der Spielhandlung — »natirliche
Elemente der Wirklichkeit« enthalten und somit einen Teil der »authentischen
Realitat« einfangen. In der iiber 5-miniitigen Spazierszene durch Sophiatown
tragen hierzu neben den Drehorten auch die Kameratechnik sowie die Montage
bei. Zudem wurde Come Back, Africa ausschliefSlich mit Laiendarsteller*innen
gedreht — ein weiteres Element, das Bazin zufolge zum »Eindruck von Wahrhaf-
tigkeit« beitragt.
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Um den Hauptdarsteller von Come Back, Africa zu finden, sprach Rogosin,
unterstiitzt von seinem Co-Autor William Modisane, auf der StrafSe Menschen
an, die seiner Vorstellung vom Protagonist®*innen des Films entsprachen. Er
war auf der Suche nach einem bestimmten Gesicht, wobei er von der Annahme
ausging, dass das Gesicht einer Person deren Charakter widerspiegele (siche
Weaver 2015, 197). Die Personlichkeit einer Person verstand er dabei nicht
nur als deren Individualitat, sondern auch als Reflexion ihrer Zugehorigkeit
zu einer sozialen Gruppe. Ahnlich wie fiir Baldzs (2001) war das Gesicht fiir
Rogosin also eine Ausdrucksflache der »Seele« des Menschen und machte so-
wohl Individualitit als auch » Gemeingut« sichtbar. Die Darsteller*innen muss-
ten Rogosin zufolge vor der Kamera einfach sie selbst sein, sodass diese die
Realitit ihrer Personlichkeit — und implizit damit auch ihrer sozialen Situa-
tion — festhalten konnte.

Um der Personlichkeit seiner Darsteller*innen gerecht zu werden, besetzte
Rogosin erst die Rollen, bevor konkrete Szenen fiir den Film entwickelt wurden
(Come Back, Africa, 8). Fur die Hauptrolle wurde Zacharia Mgabi ausgewahlt,
ein einfacher, ungebildeter Mann vom Lande, der nach Johannesburg gekom-
men war, weil er von der Landwirtschaft nicht leben konnte. Er war Rogosin
an einer Bushaltestelle aufgefallen und hatte genau das »richtige Gesicht«. Seine
Personlichkeit zeigt Come Back, Africa nicht zuletzt auch dadurch, dass es
Mgabis eigene Worte sind (und nicht die der Drehbuchautor*innen), die der
Film wiedergibt. Da im Drehbuch keine Dialoge ausformuliert waren, wurden
diese namlich vor der Kamera improvisiert (Come Back, Africa, 20).

Es war vor allem dieses Verfahren, das dem Film Kritik einbrachte: Fur
solche Improvisationen seien schauspielerische Qualititen notig, die den
Darsteller*innen schlichtweg fehlten, so die Presse, und der Regisseur sei zu
unerfahren, um Laienschauspieler*innen zu fithren (Hey 1980, 63 f.). Wahrend
die Darstellung der sozialen Realitit durchaus als authentisch wahrgenommen
wurde, empfanden Kritiker die Dialogszenen als verkrampft und unbeholfen
(Sandell/Star 1960, 59) oder tibertrieben (Crowther 1960).

Die Kritik an der Improvisationsmethode in Come Back, Africa macht
einerseits deutlich, dass der Begriff dessen, was als Realitit bzw. Authentizitit
verstanden wird, erheblich divergiert: Fiir Rogosin waren die improvisierten
Szenen eine Moglichkeit, die Realitit seiner Darsteller *innen festzuhalten; auf
die Filmzuschauer*innen wirkten genau diese Szenen jedoch gespielt und insze-
niert. Andererseits fihrt die Kritik ein Paradox vor Augen, das das Vermogen
der Darsteller*innen betrifft, vor der Kamera authentisch zu wirken. Hierfiir
miissen sie schauspielerische Fahigkeiten besitzen und in der Lage sein, trotz der
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Abb. 2: Screenshot aus Come Back, Africa (SA/USA 1959, Lionel Rogosin)
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kiinstlichen Aufnahmesituation sich selbst (oder eine andere Person) darzustel-
len. In Come Back, Africa resultiert der Eindruck des Un-Authentischen daher
paradoxerweise daraus, dass die Laiendarsteller*innen keine guten Schau-
spieler*innen waren.

Dass die Darsteller*innen in den Dialogszenen nicht authentisch wirken,
muss dem Realititsgehalt des Films jedoch keinen Abbruch tun. Mit Brecht
liefSe sich argumentieren, dass Come Back, Africa in seiner Spielhandlung die
in die Funktionale gerutschte Realitdt sichtbar macht. So thematisiert der Film
beispielsweise, wie unter dem Apartheidsystem Arbeitsmigration geregelt war
und wie der Wechsel des Arbeitsplatzes erschwert bzw. verhindert wurde, wo-
durch Arbeitende in die Illegalitiat gezwungen wurden. Um dies vor Augen zu
fuhren, benutzt der Film mehrere Dialogszenen, in denen Zachariah erfihrt
(oder seiner Frau erklart), dass er nur eine Arbeitserlaubnis erhilt, wenn er
einen Wohnsitz nachweisen kann, den er aber nur anmelden kann, wenn er eine
Arbeitserlaubnis hat. Die Perfidie dieses Systems ladsst sich nicht einfach mit
dokumentarischen Bildern festhalten. Sie bedarf einer Konstruktion, oder — wie
Benjamin mit Brecht vorschligt (Benjamin 1994b) — etwas Kiinstliches und Ge-
stelltes, um die menschlichen Zusammenhinge deutlich zu machen.

Vor diesem Hintergrund lasst sich die Unbeholfenheit der Laiendarstel-
ler*innen nicht nur als schauspielerische Unzulinglichkeit beschreiben. Thr
»unauthentisches« Auftreten kann vielmehr als Verfremdungseffekt verstanden
werden, mit dem der Film permanent an die spezifischen Umstande erinnert,
unter denen er entstanden ist. Bereits in seiner ersten Einstellung informiert
Come Back, Africa mit einer Schrifttafel dariiber, dass der Film heimlich und
mit Laienschauspieler*innen gedreht wurde (Modisane 2013, 35f.). Hiermit
aktiviert der Film das politische Bewusstsein seiner Zuschauer*innen und wirkt
zugleich der Erzeugung einer Illusion von Wirklichkeit entgegen, indem er die
Aufnahmesituation in den Vordergrund stellt. Ahnlich, so liefe sich argumentie-
ren, tragt auch das »unauthentische« Schauspiel der Darsteller*innen dazu bei,
diese Illusion zu untergraben und an die Umstiande der Produktion zu erinnern.

Inszenierung (der Produktion) dokumentarischer Bilder
in Geschichtsfilmen (Son of Saul)

Einer der wenigen frithen Filmtheoretiker, der den Begriff » Authentizitit« ver-

wendet, ist Siegfried Kracauer — und zwar im Zusammenhang mit Geschichts-
filmen. Oben wurde bereits erwahnt, dass er diese prinzipiell fir unfilmisch
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hielt und ein » Unbehagen« beim Anblick der Kulisse und Kostiime konstatierte.
Man werde das Gefiihl nicht los - so zitiert er einen franzésischen Filmkritiker —
»dafl die Kamera schon bei der geringsten Bewegung nach rechts oder links
im Leeren oder im bizarren Durcheinander von Ateliergeraten landen wiirde«
(Kracauer 1998, 116). Dennoch erkennt Kracauer das »Bemiihen um Authen-
tizitdt« an, das in manchen Filmen entdeckt werden konne, und zwar, wenn sie
»das Bildmaterial des Zeitabschnitts benutzen, der wieder zum Leben erweckt
werden soll« (ebd., 120). Kracauer geht es hierbei um »Duplikate von Gemal-
den«, denen Leben eingehaucht werde (ebd., 121). Die Bilder dienten dabei als
Vorlage, an der sich die fiktionalen Filmszenen orientierten.

Die Funktion der Vorlage wird heutzutage nicht mehr von Gemailden, sondern
vor allem von fotografischen Dokumentaraufnahmen erfiillt. Tobias Ebbrecht hat
anhand von Filmen tiber den Holocaust gezeigt, dass es sich bei den Kulissen von
Geschichtsfilmen oft um Nachbildungen von Fotografien oder Filmen handelt,
die als bekannt vorausgesetzt werden (Ebbrecht 2011).

In Dokudramen wird das dokumentarische Bildmaterial daruber hinaus auch
direkt eingesetzt. Fotografien oder Filmaufnahmen werden hier in die Spiel-
szenen integriert, deren Inszenierung sich visuell an den dokumentarischen Vor-
lagen orientiert. Dieses Verfahren verankert die Kulissen und Kostume, die bei
Kracauer Unbehagen ausgelost haben, sowie die fiktionale Handlung in der his-
torischen Realitdt und verstirkt damit zugleich die Glaubwiirdigkeit der Filme.
Die Spielszenen erscheinen durch diese Verkniipfung wie eine Verlangerung der
dokumentarischen Bilder und werden dadurch authentifiziert.

Umgekehrt triagt die fiktionale Darstellung der Produktion von Fotografien
und Filmen dazu bei, das einmontierte dokumentarische Bildmaterial narrativ
einzubetten und seine Pridsentation zu legitimieren. Dies ldsst sich am Beispiel
des US-amerikanischen Fernsehmehrteilers Holocaust (USA 1978, Marvin J.
Chomsky) verdeutlichen, in dem mehrfach dokumentarische SchwarzweifSauf-
nahmen von Exekutionen zu sehen sind. Dieses Bildmaterial ist durch die Insze-
nierung seiner Entstehung narrativ eingebunden: Der Protagonist der Serie,
SS-Mann Erik Dorf, bemerkt, dass die ErschiefSung von russischen Juden, der er
beiwohnt, von mehreren Mannern fotografiert und gefilmt wird.

Spater fihrt er die konfiszierten Aufnahmen seinem Vorgesetzten Reinhard
Heydrich vor. Bei den Filmbildern, die in dieser Szene zu sehen sind, handelt es
sich um dokumentarische Aufnahmen von einer ErschiefSung in Libau (zu die-
sen Aufnahmen siehe Ebbrecht-Hartmann 2016).

In dhnlicher Weise werden in spateren Folgen dokumentarische Fotografien
in die Spielhandlung integriert: Nachdem Heydrich angeregt hat, die » Aktio-
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Video 7: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 2: The Road to Babi Yar
(USA 1978, Marvin J. Chomsky)

Video 8: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 2: The Road to Babi Yar
(USA 1978, Marvin ). Chomsky)

Video 9: Ausschnitt aus Holocaust -
Part 3: The Final Solution (USA 1978,
Marvin J. Chomsky)
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nen« weiterhin zu dokumentieren, werden entsprechende Fotos bei Dienst-
besprechungen betrachtet und kommentiert. Hierdurch wird der Einsatz von
historischem Bildmaterial narrativ legitimiert, zugleich tragen die Aufnahmen
jedoch auch zur Authentifizierung der Spielhandlung bei.

Ein Film, der die Entstehung von dokumentarischem Bildmaterial ebenfalls
inszeniert, jedoch darauf verzichtet, dieses in die Spielhandlung zu integrieren,
ist Son of Saul von Laszl6 Nemes. Son of Saul wurde 2015 in Cannes mit dem
groflen Preis der Jury ausgezeichnet und gewann sowohl den Golden Globe
Award als auch den Oscar fiir den besten fremdsprachigen Film.

Der Film weist verschiedene der oben beschriebenen Merkmale auf, die zum
Eindruck von Authentizitdt beitragen. Obwohl er sich visuell an dokumen-
tarischen Vorlagen orientiert, bildet Son of Saul diese allerdings nicht nach.
Ebbrecht zufolge imitieren Nachbildungen ihre Vorbilder und tberschreiben sie
dabei auch oft (Ebbrecht 2011, 167). Indem Son of Saul jedoch nur die Produk-
tion von dokumentarischen Bildern inszeniert — d.h. darauf verzichtet, deren
Motiv nachzustellen —, werden die historischen Aufnahmen gerade nicht durch
ihre Nachbildung abgelost. Mit dieser Aussparung evoziert Son of Saul beim
Betrachten vielmehr die Imagination dieser Bilder, wodurch die Spielhandlung
wiederum authentifiziert wird.

Der Film folgt Saul, einem jiidischen KZ-Hiftling, der im Sonderkommando
von Auschwitz-Birkenau arbeitet. Seine Handlungen sind in extrem langen Ein-
stellungen gefilmt, wodurch zum einen ihre Dauer wahrnehmbar wird. Zum
anderen entsteht der Findruck von riumlicher Kontinuitit, ohne dass es fiir die
Zuschauer*innen jedoch moglich ist, sich rdumlich zu orientieren. Dies liegt
vor allem am engen Bildausschnitt der Handkamera, die der visuellen Perspek-
tive des Protagonisten angendhert ist, dem sie auf Schritt und Tritt folgt. Die
spezifische Art der Kamerafiihrung positioniert die Filmzuschauer*innen mitten
im Geschehen und gibt ihnen zugleich keine Moglichkeit, sich Sauls rastloser
Bewegung durch das Lager zu entziehen. Son of Saul macht somit von einem
kameratechnischen Verfahren des Dokumentarfilms Gebrauch, das zum Ein-
druck von Authentizitat beitragt.

Das von Kracauer im Zusammenhang mit Geschichtsfilmen beschriebene
Gefiihl, das Filmequipment konne aus Versehen in den Blick geraten, stellt sich
bei Son of Saul nicht ein. Dies liegt unter anderem an der Kadrierung der Bilder.
Die Kamera schneidet Menschen oder Objekte hiufig an, sodass diese tiber den
Bildrand hinausverweisen und damit den Handlungsraum in den Bereich jen-
seits der Bildgrenzen erweitern. Zusatzlich bestatigt die extrem mobile Kamera
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mit ihren Bewegungen mit und um den Protagonisten herum, dass es keinen Be-
reich gibt, der nicht Bestandteil der filmischen Handlung werden kann.

Die Hauptfigur des Films wird von Géza Rohrig gespielt, einem Laiendar-
steller, der sich unter anderem als Dichter bereits ausfiihrlich mit dem Holo-
caust beschiftigt hat. In Son of Saul ist er stindig in Bewegung, um in seiner
Rolle als Saul den Aufgaben im Sonderkommando nachzukommen, die Vorbe-
reitung eines Aufstands zu unterstiitzen und einen Rabbiner fiir eine heimliche
Bestattung zu finden. Die Erzdhlung von Son of Saul greift dabei auf zahlrei-
che Ereignisse zuriick, die durch Uberlebende der Vernichtungslager und die
Holocaust-Forschung verbiirgt sind. Obwohl die dichte Abfolge der Ereignisse
und Handlungen, an denen Saul beteiligt ist, unwahrscheinlich ist, unterstreicht
deren Bekanntheit den Realititsgehalt des Films.

Die Authentizitit von Son of Saul entsteht durch das Zusammenspiel ver-
schiedener Elemente. Hierzu zahlen die am Direct Cinema orientierte Kamera-
fithrung und die Besetzung der Hauptrolle mit einem Laiendarsteller, dessen Be-
schiftigung mit dem Holocaust eine gewisse Ubereinstimmung mit der Filmfigur
garantierte (vgl. Bazin 2004b, 305). Auch die vielfiltigen Beziige auf historisch
verbiirgte Ereignisse, unter anderem die bereits erwihnte Inszenierung der Ent-
stehung von dokumentarischem Bildmaterial, authentifizieren den Film. Bei
diesen Bildern handelt es sich um vier Fotografien, die in Auschwitz-Birkenau
aufgenommen wurden und die Verbrennung von Leichen festhalten. Georges
Didi-Huberman beschiftigt sich in seinem Buch »Bilder trotz allem« (2007)
ausfithrlich mit diesen Aufnahmen und geht dabei auch deren Entstehung nach.

In Son of Saul ist die Hauptfigur an der Entstehung dieser Fotografien be-
teiligt. Weil er glaubt, auf diesem Weg einen Rabbi zu finden, bietet sich Saul
an, im AufSenbereich des Lagers ein Schloss zu reparieren. Es stellt sich jedoch
heraus, dass die Reparatur nur ein Vorwand ist, um Fotos von der Verbren-
nung von Leichen machen zu konnen. So findet sich Saul mit einem anderen
Hiftling in einem Schuppen wieder, der eine Fotokamera auspackt. Saul schraubt
am Schloss des Schuppens herum und passt dabei auf, dass der Kamerad nicht
entdeckt wird, wihrend er die Kamera in Stellung bringt. Nachdem Saul zur
Seite getreten ist, um eine freie Sicht auf das Geschehen zu erméoglichen, markiert
schliefSlich das Klicken der Kamera den Moment der Aufnahme:

Diese Inszenierung fithrt bei Filmzuschauer*innen, die das dokumentarische
Bildmaterial kennen, zur Imagination der historischen Fotografien. In diesem
Fall tragt bereits der Verweis auf die Existenz von fotografischen Aufnahmen
aus Auschwitz-Birkenau dazu bei, der Spielszene Glaubwiirdigkeit zu verlei-
hen — auch ohne dass die entsprechenden Fotografien zu sehen sind. Neben den
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Video 10: Ausschnitt aus Son of Saul (HU 2015, Laszl6 Nemes)

bereits erwdhnten filmischen Verfahren wird der Eindruck von Authentizitit in
Son of Saul insofern nicht zuletzt auch durch die Inszenierung der Produktion
von dokumentarischem Bildmaterial erzeugt.

Divergierende Konzepte und paradoxale Strukturen

Die Filmbeispiele und die referierte Literatur machen deutlich, dass der Begriff
des Authentischen nicht nur historisch und disziplindr variiert, sondern auch
innerhalb der Filmwissenschaft ganz unterschiedlich konzipiert wird. Er be-
zeichnet so unterschiedliche Dinge wie die Darstellung der unverianderten Wirk-
lichkeit, das ungekiinstelte Agieren von Schauspieler*innen oder das scheinbar
unmittelbare Dabei-Sein der Kamera.

Was als authentisch wahrgenommen wird, ist somit permanent in Verande-
rung: Waren es in den 1950er Jahren lange, tiefenscharfe Kameraeinstellungen,
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so sind es heute Aufnahmen mit mobilen Handkameras und unscharfen Bildran-
dern. Aus filmwissenschaftlicher Perspektive sind vor allem die Verfahren und
Elemente von Interesse, die zur Erzeugung des Eindrucks von Authentizitit bei-
tragen. Diese wandern durch die Genres und werden in ganz unterschiedlichen
Filmen eingesetzt, um die Illusion von Wirklichkeit zu unterstiitzen.

Das Beispiel von Come Back, Africa hat nicht nur die unterschiedlichen
Konzeptionen von Authentizitat verdeutlicht, die zum einen bei der Produk-
tion und zum anderen bei der Rezeption des Films im Vordergrund standen. Es
wurde auch eine Lesart des Films vorgeschlagen, nach der Authentizitit nicht
zwangslaufig mit der Illusion von Wirklichkeit einhergehen muss.

In Hinblick auf Geschichtsfilme wurde auf den Einsatz von bzw. Bezug auf
dokumentarisches Bildmaterial verwiesen, mit dem die Spielhandlung authen-
tifiziert wird. Anhand von Szenen aus Holocaust und Son of Saul wurde zum
einen gezeigt, dass die Glaubwiirdigkeit der Spielhandlungen durch die Insze-
nierung der Produktion von historischen Aufnahmen zusitzlich verstiarkt wird.
Zum anderen wurde darauf hingewiesen, dass die narrative Einbindung von
dokumentarischen Fotografien oder Filmen zugleich deren Entstehung zu er-
klaren bzw. legitimieren scheint. Hierdurch wird sowohl ihre Funktion als Be-
weisstick (Benjamin) unterstrichen als auch ihre Bedeutung (Barthes) festge-
legt. Diese narrative Legitimierung von dokumentarischem Bildmaterial durch
Spielfilmszenen ldsst sich als eine Facette der paradoxalen Struktur des Authen-
tischen verstehen.

Authentizitdt beruht in Filmen immer auf einer Konstruktion. Sie entsteht
aus dem Zusammenspiel verschiedener technischer, stilistischer und dsthetischer
Elemente. Die paradoxale Struktur, die Jonathan Culler und Susanne Knaller in
der medialen Vermittlung des Authentischen sehen, kommt im Medium Film
somit in seinem vollen Ausmafs zum Tragen.
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Filmografie

Come Back, Africa, Lionel Rogosin, ZA/USA 1959.

Holocaust, Marvin J. Chomsky, USA 1978.

Holokaust, Stefan Brauburger/Guido Knopp/Maurice Philip Remy,
D 2000.

Son of Saul, Laszl6 Nemes, H 2015 (ungar. Saul Fia).
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Julia Schumacher

Historische Authentizitat im Spielfilm

Ein Zusammenspiel von Ahnlichkeits- und Differenzerfahrung

Abstract

Der Beitrag beschéftigt sich mit Diskursen, Konzepten und Konventionen von
historischer Authentizitat« in populéren fiktionalen Spielfilmen, insbesondere,
aber nicht ausschlieBlich im deutschsprachigen Kontext. Der erste Teil wid-
met sich einer typisch deutschen Tradition der Verknlpfung von filmischer
Geschichtsdarstellung und Realismus, die als notwendige Grundlage fir die
Forderung nach Authentizitat in fiktionalen Ausdricken begriindet wird. Der
zweite Teil erldutert ein theoretisches Modell, das die Herstellung des Realismus-
Eindrucks als Zusammenspiel von &sthetischer Ahnlichkeits- und Differenz-
erfahrung begreift. Wie sich dies fur die Analyse von historisch situierten
Spielfilmen anwenden lasst, erlautert der dritte Teil des Beitrags, der zugleich
eine Systematisierung von dsthetischen Strategien der Authentifizierung vor-
schlagt. Zum Abschluss, im vierten Schritt, wird ein Ausblick auf mogliche
Bezugspunkte fiir eine verstarkt kritische Auseinandersetzung mit dem Thema
»historische Authentizitat im Spielfilm« gegeben.
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Die Rede von » Authentizitat« ist im Kontext von Filmankiindigungen und -kriti-
ken heute so gebrauchlich, dass wir geneigt sind, dies fiir eine selbstverstandliche
Anforderung an historische Spielfilme zu halten. In journalistischen Diskursen
iber audiovisuelle Geschichtsdarstellung fungiert der Ausdruck Authentizitat
dabei als (kulturelle) Wertzuschreibung: Filme mit historischem Inhalt werden
um ihrer Authentizitit willen von der Kritik wertgeschatzt, und die Absprache
von Authentizitat geht zumeist mit der Abwertung eines Angebots einher. Was
genau damit eigentlich gefordert ist, bleibt jedoch unklar. Wenn ein Film als
»authentisch« bezeichnet wird, soll damit jedenfalls keine »Echtheit« im juris-
tischen Sinne bescheinigt werden — es geht nicht um die Frage »Original oder
Falschung?«. Vielmehr ist es die Glaubhaftigkeit der Darstellung, die hier zur
Disposition steht (vgl. Saupe 2012).

Im Spielfilm ist jedoch alles »gemacht«, und der pragmatische Status der
Fiktion entbindet ihn auch von der Voraussetzung, sich direkt auf die aufSer-
mediale Realitit zu beziehen. Was steckt also dahinter? Warum spielt Authen-
tizitat fur die populare audiovisuelle Geschichtsdarstellung eigentlich eine so
grofse Rolle?

Wenn Authentizitit fiir Glaubhaftigkeit steht, ist die Forderung danach
nur dann sinnvoll, wenn der Film auch mit dem Anspruch einer wirklichkeits-
getreuen Erzdhlung und Darstellung produziert wurde. Das gilt nicht fiir alle
Filme, sondern nur fir solche, die sich dem dsthetischen Paradigma des Realis-
mus zuordnen lassen (vgl. Schumacher 2018). Hinter der Forderung nach his-
torischer Authentizitat im Spielfilm verbirgt sich also zunichst eine Forderung
nach Realismus.

Die Verkniipfung von filmischer Geschichtsdarstellung und Realismus geht
in der Bundesrepublik Deutschland auf eine gewachsene Tradition zuriick, die
im Kontext der sogenannten Vergangenheitsbewiltigung und der Aufnahme
des Films in das Ausdrucksensemble der kritischen Medienoffentlichkeit zu
sehen ist (ebd.). Diesen Zusammenhang schlisselt der vorliegende Beitrag im
ersten Teil auf. Der zweite Teil erldutert ein theoretisches Modell dafiir, wie
der Eindruck von Realismus in der Rezeption durch ein Zusammenspiel der
isthetischen Erfahrung von Ahnlichkeit und Differenz generiert wird und wel-
che Rolle Authentizitdt dabei einnimmt. Im dritten Teil folgt ein Vorschlag zur
Systematisierung von adsthetischen Strategien der Authentifizierung im histo-
rischen Spielfilm. Der Abschluss bietet eine Zusammenfassung der Ergebnisse
und eroffnet einen Ausblick auf weiterfiihrende Fragen zum Thema historische
Authentizitat im Spielfilm.
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Das asthetische Paradigma des Realismus

Der asthetische Realismus ist in seinen Ausdrucksformen und Traditionen sehr
unterschiedlich (vgl. Marszalek 2010; Gaut 2010). Kendall Walton bezeichnet
ihn deswegen auch als »monster with many heads desperately in need of disen-
tangling« (Walton 1990, 326). »[S]trenggenommen«, stellte Martin Swales fest,
sollten wir eigentlich lieber von »Realismern« sprechen (Swales 1997, 13). Als
»dsthetische Konstante« realistischer Ausdrucksformen lasst sich jedoch ihr kon-
zeptionell geteiltes »Streben nach Wirklichkeitsndhe« (ebd.) ausmachen. Letzte-
res wird in programmatischen Ansitzen des Realismus durch unterschiedliche
Gestaltungsregeln interpretiert, die tiber ein weiteres, wirkungsasthetisches Ziel
legitimiert sind. Wahrend sich nach diesen Aspekten unterschiedliche Modelle
von Realismus unterscheiden lassen, erlaubt es die Gemeinsamkeit des expli-
ziten Wirklichkeitsbezugs, sie unter einem isthetischen Paradigma des Realis-
mus zusammenzufassen (vgl. Schumacher 2018, 20f., Anm. 2) und von anderen
— z.B. postmodernen - asthetischen Konzepten abzugrenzen (vgl. Jameson
1986, 561f.; Elsaesser 1986, 309).

Da potenziell jeder realistische »Text« auch eine Ansicht dartiber dufSert,
wie »die Realitdt« beschaffen ist, bildet realistische Asthetik ein traditionell
stark umkdmpftes Feld. In Diskursen iiber Realismus werden nicht nur Fragen
des Schonen verhandelt, sondern ebenso der Wahrheit und der politisch-morali-
schen Haltung. Der » Text« wird gleichsam als Handlung begriffen, die sich der
wiederkehrenden Frage zu stellen hat, welche Konsequenzen aus der Wahl des
Wirklichkeitsausschnitts und der dsthetischen Verfahrensweise folgen.

Eine solche von den Konsequenzen ausgehende Argumentation konnen wir
insbesondere in deutschen Debatten iiber historisch situierte Filme sehr gut
nachvollziehen, wo sie regelmifig auf die » Angemessenheit der Darstellung«
gepriift werden. Dieses Moment leitet — erstens — zu der Folgerung hin, dass his-
torische Spielfilme in Deutschland regelhaft dem realistischen Paradigma zuge-
ordnet werden (vgl. Schumacher 2018, 302, Anm. 2). Die wiederkehrende For-
derung nach Authentizitat bietet wiederum — zweitens — einen Hinweis darauf,
dass ein Verstindnis von Realismus dominiert, das Wirklichkeitsreprasentation
mit einem Maximum an Ahnlichkeit mit alltiglicher Erfahrung assoziiert. Da-
fiir lassen sich historische Griinde anfiihren.

In der Bundesrepublik hat sich entlang der Auseinandersetzung mit dem
Nationalsozialismus seit den 1960er Jahren auch eine Tradition didaktisch aus-
gerichteter Geschichtsdarstellung im Film herausgebildet. Diese Entwicklung
korrespondiert mit der Popularisierung psychoanalytischer Thesen, zum Beispiel
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durch Alexander und Margarete Mitscherlichs 1967 erschienenes Buch »Die
Unfihigkeit zu trauern« (vgl. Freimiller 2011) und einem neo-marxistisch in-
spirierten Geschichtsverstindnis einiger Filmemacher*innen, die ein kollektives
»Durcharbeiten« traumatischer Erfahrungen, ein » Lernen-aus-der-Geschichte«
nahelegen. Bis heute ist der selbstreflektierende Umgang mit der jiingeren Ge-
schichte ein zentraler Baustein der kulturellen Identitit der Bundesrepublik.
Im Zuge der sogenannten Vergangenheitsbewiltigung erfolgte im Anschluss
an die Etablierung eines »zeitkritischen« Presseverstindnisses (vgl. Hoden-
berg 2006) auch die Aufnahme des Films — d.h. zunichst des Fernsehspiels —
in das Ensemble einer kritischen Medienoffentlichkeit (vgl. Hickethier 1991,
199; Schildt/Siegfried 2009, 208). Dafiir musste er sich dem Ziel der Aufkla-
rung, also auch dem asthetischen Paradigma des Realismus zuordnen.

Die Verkopplung von Realismus und Ahnlichkeit ist indessen keineswegs
selbstverstindlich. Fiir die realistische Asthetik Bertolt Brechts beispielsweise
bildet die Vermeidung von Ahnlichkeit, die durch Mittel der Verfremdung her-
gestellt werden soll (vgl. Knopf 1986), schliefSlich eine zentrale Komponente;
fiir Brecht war Realismus in erster Linie auch eine Frage der Haltung, nicht der
Form (vgl. Brecht 1988-2000, Bd. 22.2, 424 ff. und 436ff.). Brechts Forderung
nach einer Verfremdung der Darstellung im epischen Theater leitet sich aus dem
wirkungsasthetischen Ziel her: der Emanzipation des Publikums. Durch eine
verfremdete, als kiinstlich erfahrene Darstellung sollen die Zuschauenden in
ihrem Illusionserlebnis punktuell gestort und somit in eine distanzierte Rezep-
tionshaltung versetzt werden, um dariiber das Moment der Kunstlichkeit an den
Inhalten der Darstellung erkennen und sich folglich auch aufserhalb des Theaters
von vergleichbaren Konstellationen distanzieren zu konnen (vgl. ebd., 401).

Wihrend der didaktische Ansatz Brechts das Film- und Fernsehschaffen der
Bundesrepublik entscheidend prigte, gilt das nicht fiir die formale Asthetik, die
seine Theorie nahelegt. Was heute als » Mainstream-Realismus« (im Sinne von
Jens Eder 2008) im Film verstanden wird, orientiert sich vielmehr an einem
Modell des Realismus, das sich in Anlehnung an den italienischen Neorealis-
mus etablierte (vgl. Kirsten 2013, 241) und tatsachlich viele Gemeinsamkeiten
mit Brechts »eigentliche[m] Gegenpol« (Knopf 1986, 107, Anm. 14), der natu-
ralistischen Dramatik, hat.

Der neorealistische Spielfilm der r940er und frithen 1950er Jahre hatte eine
grofle Vorbildfunktion fiir das europiische Filmschaffen insgesamt. Dieser Einfluss
ist nicht allein der dsthetischen Qualitit der Filme des italienischen Nachkriegs-
kinos zuzurechnen, sondern liegt ebenso in der emphatischen Aufnahme der fran-
zosischen Filmkritik begriindet, die das hierin erreichte Maximum an Ahnlichkeit
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zwischen Darstellung und Erfahrungswirklichkeit hervorhob (vgl. Bordwell 1997,
47 ff.). Der einflussreichste Fiirsprecher, der auch das akademische Verstindnis des
Neorealismus nachhaltig pragte, war André Bazin (vgl. Glasenapp 2012, 176).

Bazin unterscheidet in seiner Bestimmung des filmischen Realismus zwi-
schen zwei Ebenen: dem grundlegenden Realismus des Films und einem spezifi-
schen Realismus im Film (vgl. Kirsten 2013, 91-108, Anm. 18). Ersterer sei ein
Rezeptionseffekt, der sich spontan und unabhingig vom Sujet der Darstellung
einstelle (vgl. Bazin 2009 [frz. 1945], 37) und Bazin zufolge in dem spezifischen
Verhiltnis zwischen dem fotografischen Bild und dem Gegenstand seiner Abbil-
dung begrindet liege, der »wie ein Fingerabdruck« die Spur seiner Existenz im
Bild hinterlasse (ebd., 39). Von diesem medialen Potenzial leitet Bazin auch eine
»realistische Bestimmung der Filmkunst« ab (Bazin 2009 [frz. 1951/52/55],
109), die er schliefflich in Filmen des Neorealismus besonders gut reprisentiert
findet. Die zentralen Merkmale von Realismus i Film, die Bazin in Filmkri-
tiken — etwa zu Ladri di biciclette (dt. Fabrraddiebe, 1 1948, Vittorio de Sica) —
beschreibt, liegen zum einen in der koharenzschwachen, sich nicht auf einen zentra-
len Konflikt festlegenden Erzdhlweise und zum anderen in einer Mise en Scéne, die
sich durch die Einbindung »realer Elemente« auszeichne: tiefenscharf komponierte
Panoramaaufnahmen, die an vorfilmisch existenten Orten umgesetzt worden sei-
en, und Laiendarstellende, die durch die Identitit von Eigen- und Rollen-Biografie
die Glaubhaftigkeit des Figurenportraits garantierten (vgl. Bazin 2009 [frz. 1948]).

In gewisser Weise entspricht die neorealistische Filmasthetik dem Ideal
der »absoluten Illusion« (Emile Zola), die die naturalistische Dramatik des
19. Jahrhunderts fur das Bithnenbild und die Schauspielkunst anstrebte. Die-
selben Ideen finden sich vielfach auch in zeitgenossischen Adaptionen fur Rea-
lismus in filmischer Form wieder. Was den heutigen »Mainstream-Realismus«
jedoch in der Regel von der naturalistischen Dramatik wie dem filmischen Neo-
realismus unterscheidet, ist die Dramaturgie. Diese ist fiir populdre Spielfilme
zumeist nach einem Konflikt-Auflosungs-Schema in drei bzw. funf Akten kon-
zipiert; hier ist jedes Element der Erzihlung und Darstellung fiir den Fortschritt
der Handlung funktionalisiert (vgl. Eder 1999).

Bazins These, dass der Film eine unmittelbar wirksame Ahnlichkeit mit der
phianomenalen Erfahrung der Realitit habe, scheint zunichst intuitiv einsehbar.
Den realistischen Eindruck allein iiber die Ahnlichkeit mit der Realitit unse-
rer Erfahrung zu erkliren, ist dennoch nicht zufriedenstellend, weil jeder Film
schliefSlich auch ein komplexes artifizielles Konstrukt darstellt, das in vielen ba-
salen Aspekten eben nicht unserer Alltagswahrnehmung entspricht: etwa in der
Begrenzung durch den Bildkader, der Unterbrechungen der Kontinuitit durch
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wechselnde Bildansichten sowie in den stindigen Veranderungen von Nihe und
Distanz gegentiber dem Betrachteten, ohne dafiir selbststindig den Standpunkt
der Beobachtung wechseln zu missen. Auch diese Einschidtzung findet sich be-
reits in der klassischen Filmtheorie resp. Wahrnehmungstheorie (vgl. Arnheim
2002 [1932]). Uber diese Aspekte hinwegzusehen, ist eine erlernte Kompetenz,
eine Folge unserer Medienerfahrung. Da diese anhand von historisch spezifi-
schen Ausdriicken erworben wird, liegt nahe, auch den Ahnlichkeitseindruck
als einen Effekt zu betrachten, der erst produziert werden muss.

Authentizitat und der Effekt des Realismus

Meine Einschiatzung beruht auf Roland Barthes” Ausfiihrungen zum » Wirklich-
keitseffekt« (frz. »Effet de réel«) der realistischen Literatur des 19. Jahrhunderts
(Barthes 2009 [1968]). Mit dem »Wirklichkeitseffekt« fasst Barthes zunachst
einen Eindruck von Plastizitit, der durch einen Uberschuss an »scheinbar funk-
tionslosen Details« in der realistischen Beschreibung provoziert wird — Details,
die nicht dazu verhelfen, etwa den sozialen Status einer Figur einzuschétzen,
sondern nur signalisieren, »wir sind das Wirkliche« (ebd., 171). Der Eindruck,
dass eine solche Beschreibung unserer Wahrnehmungsrealitit entspricht, gene-
riert sich jedoch nicht direkt aus der Ahnlichkeit zwischen der Beschreibung
und der phinomenalen Erfahrung, sondern vielmehr iiber die erfahrene Diffe-
renz gegentiber anderen literarischen Formen, in denen jedes Detail fur das Ver-
stindnis der Handlung funktionalisiert ist (ebd., 170; vgl. Zeller 1987 [1980]).

Vergleichbares lasst sich fiir filmische Realismen konstatieren: Wie Jorn
Glasenapp herausstellt, konnte beispielsweise Fahrraddiebe vor allem deswegen
realistisch wirken, weil der Film sich priagnant von Produktionen aus Holly-
wood unterscheidet, aus denen das uiberwiegende Angebot an Spielfilmen da-
mals bestand (Glasenapp 2012, 183 ff.). Der Film legt diesen Vergleich sogar
in einer Szene nahe, in der der Protagonist ein Plakat fir den US-amerikani-
schen Spielfilm Gilda (USA 1946, Charles Vidor) an eine Hauswand anbringt
und, weil seine Aufmerksamkeit von der abgebildeten Rita Hayworth gefesselt
ist, nicht rechtzeitig bemerkt, dass sein Fahrrad gestohlen wird (Abb. 1). Gilda
steht hier beispielhaft fir ein filmasthetisches Konzept, von dem sich Fabrrad-
diebe radikal unterscheidet, in der Dramaturgie der Filmerzihlung wie auch der
Mise en Scéne, die dem exotischen Setting, den Studiobauten und der expressi-
ven Ausleuchtung des Film Noir die scheinbar ungestellte Realitat der italieni-
schen Nachkriegszeit gegenuberstellt (Abb. 2)
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Video 1: Szene aus Ladri di biciclett
(dt. Fahrraddiebe, | 1948,
Vittorio de Sica)

Abb. 1: Szenenbild aus Ladri di
biciclette (dt. Fahrraddiebe, | 1948,
Vittorio de Sica)

Abb. 2: Szenenbild aus Gilda
(USA 1946, Charles Vidor)
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Die Aktivierung der Differenzerfahrung setzt voraus, dass den Rezipierenden
die Bezugs- bzw. Abgrenzungsfliche bekannt ist, damit sich vor ihrem Hinter-
grund der Eindruck eines gesteigerten Realismus voll entfalten kann; sie miissen
dafir also gleichsam eine Gegeniiberstellung von stilistisch unterschiedlichen
Ausdricken imaginieren. Rezeptionsanreize fiir solche imagindren Gegentiber-
stellungen sind allerdings nicht allein Filmen eingeschrieben, die sich dem rea-
listischen Paradigma zuordnen. Sie gehoren auch zur Tradition des Genrekinos,
wo mit der Produktion von Remakes auch ihre Vorginger (Premakes) in Erin-
nerung gerufen werden, sowie zum Konzept des Reboots, das in jungerer Zeit
im Bereich von Comic-Adaptionen (z.B. Batman Begins [USA 2005, Christo-
pher Nolan]) und anderen prominenten Erzdhlreihen der Populdrkultur reali-
siert wurde (z.B. Star Trek [USA 2009, J.]. Abrams]; Rise of the Planet of the
Apes [USA 2011, Rupert Wyatt]).

Obgleich solche Filme gerade nicht nach Realismus in Erzihlung und Dar-
stellung streben, liegt ihrer Wirkungsasthetik letztlich dasselbe Prinzip der Pro-
vokation einer dsthetischen Differenzerfahrung zugrunde. In minimaler Hin-
sicht kann diese auch auf den Eindruck eines gesteigerten Realismus zielen. So
erscheint beispielsweise das Reboot Batman Begins im Vergleich zu den Vor-
gangerfilmen aus den 1990er Jahren bereits durch die Bildasthetik auch im
Realismus der Darstellung gesteigert, weil sich die erdige Tonung und die rauen
Texturen im Szenenbild so priagnant von der expressiven Farbigkeit und den
glatten Oberflichen von z.B. Batman & Robin (USA 1997, Joel Schumacher)
unterscheiden (Abb. 3 und 4).

Diesen »Oberflichen-Realismus« zeichnet auch beispielsweise Exodus: Gods
and Kings (dt. Exodus — Gotter und Konige, USA 2014, Ridley Scott) aus, der
quasi ein Remake des Monumentalfilms The Ten Commandments (dt. Die zehn
Gebote, USA 1956, Cecil B. DeMille) darstellt, und damit ebenso aus der ima-
gindren Gegenuberstellung ein Potenzial fur den realistischen Eindruck schopfen
kann (Abb. 5 und 6).

Der Unterschied zwischen diesen Beispielen ist jedoch, dass die Wahrschein-
lichkeit, dass den Rezipierenden die dafiir notwendige Bezugsflache auch pra-
sent ist, im Falle des letzteren Films wesentlich geringer ausfillt, da nicht nur
die Kenntnis des spezifischen Vorgingerfilms, sondern auch generell die Stil-
merkmale des klassischen Hollywoodfilms heute nicht mehr vorausgesetzt wer-
den konnen. Das bedeutet jedoch nicht, dass ein Film wie Exodus nicht den-
noch in gewisser Hinsicht als zumindest oberfldchig realistisch erscheinen kann.
In diesem Fall hat der »Effet de réel« jedoch eine andere Grundlage.

Wie Barthes weiter ausfihrt, bilde die Differenzerfahrung nur eine von zwei
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Abb. 3: Szenenbild aus Batman Begins (USA 2005, Christopher Nolan)

Abb. 4: Szenenbild aus Batman & Robin (USA 1997, Joel Schumacher)




Abb. 5: Szenenbild aus Gods and Kings (dt. Exodus - Gotter und Kénige, USA 2014, Ridley Scott)

Abb. 6: Szenenbild aus The Ten Commandments (dt. Die zehn Gebote, USA 1956, Cecil B. DeMille)
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Komponenten des »Wirklichkeitseffekts«. Dieser entfalte sich nur, wenn zu-
gleich ein Moment des Wiedererkennens eintrete. Dabei sei es nicht zwingend
das Wiedererkennen der eigenen Erlebniswelt, von der viele fiktionale Werke
schliefflich auch stark abwichen, sondern vielmehr eine Strukturihnlichkeit mit
faktualen Ausdrucksformen (z. B. Werke der Geschichtsschreibung), die den Ein-
druck des gesteigerten Realismus beférderten, indem sie »die Zwischenrdume
zwischen ihren Funktionen mit strukturell tiberflissigen Eintragungen auffil-
len« wiirden. Ebenso sei es die Ahnlichkeit zwischen einer Beschreibung der
Stadt Rouen und einem Gemilde desselben Sujets, die ihr den Eindruck von
Realismus verleihe (vgl. Barthes 2009 [1968], 168). Barthes bezeichnet daher
die entsprechenden Passagen in der realistischen Literatur auch als Nachbildun-
gen, mit denen etwas nachgeahmt werde, »was bereits die Vortauschung einer
Wesenbheit ist« (ebd.).

Im Anschluss an Barthes lisst sich somit zusammenfassen, dass der Eindruck
des Realismus (im Sinne des » Wirklichkeitseffekts«) aus einem Zusammenspiel
zweier, nur analytisch zu trennender Dimensionen der asthetischen Erfahrung
entsteht: der Differenz gegeniiber als nicht-realistisch gesetzten Ausdriicken und
der Ahnlichkeit mit solchen, die bereits als eine adiquate Wirklichkeitsabbil-
dung anerkannt sind. Dieser Rezeptionseffekt wirkt in Abhangigkeit von der
Medienerfahrung der Rezipierenden und ist somit historisch variabel.

Aus diesem Grund kann sich das Verhaltnis zwischen den Komponenten des
Wirklichkeitseffekts auch andern: Dass ein Film wie Fabrraddiebe heute noch
als realistisch erscheinen kann, diirfte weniger an der imaginiren Gegentuiber-
stellung mit dem klassischen Hollywoodstil im Zuge der Rezeption liegen, denn
an der inzwischen erfolgten Konventionalisierung der dsthetischen Mittel der
Erzdhlung und Darstellung, die diesen Film auszeichnen. Authentizitit ist in
diesem Spiel ein spezifischer Rezeptionseffekt, der in der Aktivierung des Glau-
bens an die Echtheit einer Darstellung, an eine vermeintlich irreduzible Spur des
Realen, die sich in der Darstellung eingeschrieben findet, besteht. Dieser Effekt
lasst sich auf verschiedene dsthetische Strategien zuriickfithren, die im niachsten
Schritt systematisiert werden.
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Asthetische Strategien der Authentifizierung
im historischen Spielfilm

Fiir die Film- bzw. Medienanalyse lasst sich im Einzelnen zwischen Verfahren
auf der Ebene der Narration und jenen der Darstellung differenzieren; die dritte
Ebene bilden paratextuell vermittelte Authentizititsversprechen.

Verfahren der Authentifizierung auf der Ebene der Narration

Populire historische Spielfilme, die sich tiber das Kino oder das Fernsehen
an ein Massenpublikum richten, sind in der Regel nach dem konventionellen
Akt-Schema (s.0.) aufgebaut, das auf leichte Verstandlichkeit zielt. Aus diesem
Grund stellt sich das historische Portrait als liickenlose Kette kausaler Bezie-
hungen dar, die kaum Fragen des »Warum« einer historischen Entwicklung
offenldsst. Wie die Forschung vielfach festgestellt hat, sind solche Spielfilme
selten innovativ im Sinne der Produktion von neuen Interpretationen der Ge-
schichte; sie bestitigen vielmehr in der Regel populir etablierte Geschichtsbil-
der. Fiir die Erzahlung greifen sie Motive auf, die aus anderen Darstellungen
bereits bekannt sind, und provozieren damit in der Rezeption ein Moment
des Wiedererkennens, das dem Eindruck der Authentizitit zutriagt. Demselben
Prinzip gehorcht auch die Figurenkonzeption.

Die Glaubhaftigkeit von Figuren im »Mainstream-Realismus« basiert nach
Jens Eder auf ihrer individualisierten und transparenten Gestaltung (Eder 2008,
402 ff., Anm. 17). D. h., sie entsprechen »in weiten Teilen [...] vertrauten Typen«
und sind gerade soweit mit spezifischen Eigenschaften ausgestattet, dass sie als
eigenstandige »fiktive Wesen« erscheinen konnen (ebd., 403). Diese erscheinen
authentisch, weil sie alltagspsychologischen und -soziologischen Vorstellungen
der Produktionsgegenwart entsprechen und dartiber plausible Erklarungen fiir
ihr Verhalten anbieten (ebd., 404). Mit dieser psychologisch-soziologisch her-
geleiteten Motivation von Figurenhandeln kntipft der konventionelle Spielfilm
an Traditionen der naturalistischen Dramatik an. Das gilt auch fiir die Dialog-
gestaltung und ihre performative Ausfiihrung im Schauspiel, in der soziale und
regionale Herkunft zumeist in schichtspezifischen Gruppensprachen und einer
deutlichen Dialektfarbung markiert wird.

Das Streben nach Verstindlichkeit iiber Ahnlichkeit macht Figurenkonzepte
des »Mainstream-Realismus« anfillig fiir Stereotypisierung. Das gilt vielleicht
in besonderem MafSe fir den historisch situierten Spielfilm, in dem Figuren der
Personalisierung von Geschichte dienen. Sehr hiufig finden sich gesellschaft-
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liche Gruppen in einer Figur kondensiert, wahrend politische und soziologische
Konstellationen in Familienkonflikte tibersetzt sind. Dies ldsst sich beispielhaft
an dem Spielfilm Das Wunder von Bern (D 2003, Sonke Wortmann) nachvoll-
ziehen, der den (west-)deutschen »Nationalmythos« vom tberraschenden Sieg
der FuSballweltmeisterschaft 1954 mit dem Portrait einer Arbeiterfamilie aus
dem Ruhrgebiet verwebt.

Der Vater ist ein »Spatheimkehrer«, ein Wehrmachtssoldat, der erst Anfang
der 1950er Jahre aus russischer Kriegsgefangenschaft zuriickkehrt und zumin-
dest teilweise noch den Idealen des Nationalsozialismus anhangt. Die Mutter ist
nach dem Typus der » Trimmerfrau« gestaltet, die wahrend der Abwesenheit
des Mannes die Familie allein »durchgebracht« hat: stoisch, schwer arbeitend
und anpassungsfahig. Die Kinder wiederum représentieren verschiedene Aspekte
der Nachkriegsgesellschaft: Der alteste Sohn definiert sich politisch tiber seine
Ablehnung der Vatergeneration und entscheidet sich folglich auch, in die DDR
uberzusiedeln; ihm gegentiber steht die Tochter der Familie, die durch ihre Vor-
liebe fir Swing und Rock’n’Roll die westdeutsche Konsumorientierung nach
US-amerikanischem Vorbild verkorpert; der jiingste Sohn wiederum, der Prota-
gonist des Films, ist ohne eigene Erinnerung an den Vater und den National-
sozialismus aufgewachsen und steht somit fiir die Hoffnung des Neuanfangs
der jungen Bundesrepublik.

Die — haufig recht offensiv angelegte — reprasentative Funktion von Figuren
fur historische Darstellungen stellt eine bemerkenswerte Abweichung von der
typischen Figurenkonzeption populirer Spielfilme dar. Sie hat zur Folge, dass
der Fortschritt der Handlung zwar, dem Schema populiren Filmerzihlens ent-
sprechend, von den Wiinschen und Zielen der Figuren bestimmt zu sein scheint.
Zugleich kennzeichnet solche Figuren aber auch, dass sie sich »durch die Ge-
schichte« bewegen, wie Schachfiguren auf einem Spielfeld, die nur bestimmte
Zuge vollziehen konnen. Wenn wir diese Ausgangskonstellation mit Fragen
zur Reprisentation konfrontieren, lasst sich weiter untersuchen, inwiefern
diese Figuren etablierten Stereotypen von race, class und gender entsprechen
und welche intersektionalen Verbindungen sich hier auftun. Dabei sind weitere
Komponenten der Filmasthetik zu beachten, die weiter unten erldutert werden.

Verfahren der Authentifizierung auf der Ebene der Darstellung
Authentifizierende Verfahren der Darstellung sind vielfaltig; sie lassen sich aber

in drei Hauptgruppen sortieren: (1) direkte Zitate, (2) Nachbildungen und
(3) Szenenbildgestaltung.
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Unter »direkten Zitaten« (1) verstehe ich die Integration von Fotografien
oder Filmausschnitten (Found Footage), aber auch von Radiobeitragen oder
anderen Ton-Dokumenten in die filmische Inszenierung. Diese konnen mehr
oder weniger auffillig platziert sein. In Das Wunder von Bern finden sich wie-
derholt Mitschnitte der Radiotibertragung der FufSballweltmeisterschaft von
1954 — sie laufen im Hintergrund, und wir konnen beobachten, wie die fiktiven
Figuren darauf reagieren. Auf diese Weise verschmelzen sie geradezu mit der
Inszenierung.

Wenn solche »direkten Zitate« den Fluss der Filmerzihlung allerdings un-
terbrechen, konnen sie einen verfremdenden Effekt generieren. Ein Beispiel,
dem sogar eine Brecht’sche Intention zugrunde liegt, findet sich zu Beginn des
Fernsehspiels Mauern (BRD 1963, Egon Monk). Dieses wird durch eine ca.
vierminiitige Kompilation eingeleitet, die mithilfe einer kontrastreich montier-
ten Folge von Fotografien und Found Footage einen Zusammenhang zwischen
der jingeren deutschen Vergangenheit und dem Bau der Berliner Mauer 1961
evoziert. Um die Konzentrations- und Vernichtungslager in Erinnerung zu ru-
fen, werden hier neben Fotografien auch Aufnahmen aus dem franzosischen
Dokumentarfilm Nuit et brouillard (dt. Nacht und Nebel, F 1956, Alain Res-
nais) genutzt. Ausschnitte der Bilderfolge, die Gebaude aus Auschwitz-Birkenau
im gegenwirtigen Zustand der Produktion zeigen, wurden fuir das Fernsehspiel
in Schwarz-Weif§ konvertiert (Video 2 und 3) und auditiv mit einer Rede von
Joseph Goebbels unterlegt, die — als Sound Bridge eingesetzt — auch diesen Ab-
schnitt der Montagesequenz mit dem Folgenden verbindet.

Zum Zeitpunkt der Produktion und Ausstrahlung des Fernsehspiels war die
Einbindung von Found Footage innerhalb der Spielfilmform noch weniger ge-
brauchlich, das Prinzip der Kompilation aber aus dokumentarischen Produk-
tionen bekannt — z. B. aus der vom 20. Oktober 1960 bis 19. Mai 1961 im Deut-
schen Fernsehen gesendeten Reihe Das Dritte Reich (SDR/NWRYV). Die mithilfe
dieses Verfahrens eingebundenen Bildfolgen konnten daher tiber den »Umweg«,
dass dartiber Mittel der dokumentarischen Erzdhlung und Darstellung in Erin-
nerung gerufen werden, quasi als »Einbruch der Wirklichkeit« in die Fiktion
aufgenommen werden. Da Nuit et brouillard 1957 auch im Deutschen Fernse-
hen gesendet und tiberdies seit diesem Jahr auch in der Bundesrepublik tiber die
Bundeszentrale fiir Heimatdienst vertrieben wurde (Thiele 2001, 1881f.), konn-
ten zudem potenziell sogar die Bilder selbst auch damals schon ein Moment des
Wiedererkennens provozieren. Heute gilt dies mit grofSer Wahrscheinlichkeit.

Fiir das authentifizierende Wirkungspotenzial der Bildfolge aus den Konzen-
trations- und Vernichtungslagern ist zunachst der besondere Status der »Lager-
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Video 2: Montagesequenz aus Mauern
(BRD 1963, Egon Monk)

Video 3: Szene aus Nuit et brouillard
(dt. Nacht und Nebel, F 1956,
Alain Resnais)
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fotografie« im Rahmen der heutigen Erinnerungskultur zu beachten. Cornelia
Brink bezeichnet diese Bilder auch deswegen als »Ikonen der Vernichtungx,
weil sie den orthodoxen Heiligenbildnissen vergleichbar eine Spur des Ereignis-
ses selbst in sich zu tragen scheinen (Brink 1998, 237). Diese Bedeutung konn-
ten sie allerdings, wie auch andere »Ikonen der Medienkultur« (Viehoff/Fahlen-
brach 2003), erst durch einen erlernten Gebrauch erhalten: Manche dieser
Bilder wurden so haufig im Kontext von Darstellungen der Shoah zitiert, dass sie
heute reflexartig die historischen Ereignisse in Erinnerung rufen konnen.

Ein Bild wie die Fotografie des schmiedeeisernen Tors des KZ Buchenwald
mit dem eingelassenen Schriftzug » Jedem das Seine« (Abb. 9) ist daher so fest im
kulturellen Gedichtnis verankert, dass auch ein indirektes Zitieren ausreichen
kann, um den Authentizititseffekt zu erzielen. So wird beispielsweise in der
Neuverfilmung des DDR-Jugendbuchklassikers Nacks unter Wolfen (D 2015,
Philipp Kadelbach), als der Protagonist zu Beginn der Handlung das KZ Buchen-
wald betritt, das bekannte Foto zwar nicht direkt eingebunden, aber in seinem
Aufbau so nahe an der Vorlage re-inszeniert, dass die Referenz sofort erkennbar
ist (Abb. 10). Solche indirekten Zitate zihlen zur zweiten Gruppe von authen-
tifizierenden Verfahren, die ich unter dem Begriff der »Nachbildungen« zusam-
menfasse.

Nachbildungen (2) zielen auf einen Déja-vu-Effekt. Sie generieren den Au-
thentizititseindruck iiber die Ahnlichkeit mit — vielleicht nur vage — bekannten
Vorlagen. Der Einsatz dieses Verfahrens ldsst sich bis in die Fruhgeschichte des
Films zuriickverfolgen (Koch 2003), etwa am Beispiel des dreiteiligen Stumm-
films Der Film von der Kénigin Luise (D 1912/13, Franz Porten), der die Begeg-
nung zwischen der preufSischen Konigin und Napoleon Bonaparte 1807 im ost-
preufSischen Tilsit (heute Sowetzk) auf eine Weise in Szene setzt, die auf diverse
bildliche Darstellungen dieses Zusammentreffens zuriickgefithrt werden kann,
wie etwa eine Illustration aus »Die Konig Luise in 50 Bildern fur Jung und Alt«
(Rochling 1896) (vgl. Abb. 11 und 12). Da Konigin Luise eine duflert populire
Figur in der Erinnerungskultur des Kaiserreichs war, kann davon ausgegangen
werden, dass damals nicht nur die dargestellte Situation bekannt war, sondern
auch die Komposition der Bildelemente, und den Zuschauenden die Darstel-
lung daher passend, also authentisch erschien.

Mithilfe der ikonografischen Methode lassen sich jedoch nicht nur Vorbil-
der der Mise en Scéne von historischen Spielfilmen aufspiiren, sondern auch
die feinen Unterschiede und Abweichungen von der Vorlage. Ein Spielfilm, der
sich durch einen vielfiltigen Einsatz von Nachbildungen auszeichnet, ist Der
Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel). Die Geschichte der Rote Armee
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Abb. 9: US-Soldaten 1945 hinter dem Tor des Konzentrationslagers Buchenwald.
Foto: Eric Schwab/AFP © Getty Images mit freundlicher Genehmigung
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Abb. 10: Szenenbild aus Nackt unter Wélfen (D 2015, Philipp Kadelbach)
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Abb. 11: Szenenbild aus Der Film von der Kénigin Luise (D 1912 /13, Franz Porten)

Infecredung der Konigin Fuilfe mif BKailer Rapoleon L in it
(6. Juli 1807)

Abb. 12: Unterredung der Kénigin Luise mit Kaiser Napoleon . in Tilsit (6. Juli
1807), lllustration von Woldemar Friedrich, in: Die Konigin Luise in 50 Bildern fur
Jung und Alt, Berlin: Paul Kittel 1896, S. 45, public domain
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Fraktion (RAF), die hier auf der Basis von Stefan Austs gleichnamigen Sach-
buch (1985) erzdhlt wird, verfigt tiber einen reichen Fundus an mittlerweile
ikonischem Bildmaterial: Flugblitter, Fahndungsplakate, die an Litfaf$siulen
und offentlichen Gebauden aushingen, Pressefotos, Filmaufnahmen aus Fern-
sehnachrichten und Dokumentationen, Interviewmitschnitte usw. — sie alle fin-
den sich in der Filminszenierung wieder. Die Gesichter der RAF-Mitglieder sind
jedoch durch die der Darstellenden ersetzt (Abb. 13), und bekannte Interview-
aussagen, wie von Ulrike Meinhof oder Gudrun Ensslin tiberliefert, wurden
von den Schauspielerinnen neu eingesprochen. Diese Verfahren verleihen dem
Film einen Eindruck von Kohdrenz und sollen zudem die Zuschauenden verges-
sen lassen, dass die historischen Figuren von sehr bekannten Akteur*innen des
deutschen Films (z.B. Martina Gedeck als Ulrike Meinhof) verkorpert werden.
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Abb. 13: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)
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Dariiber hinaus sind die Nachbildungen von Medienikonen in Der Baader
Meinhof Komplex wie Tableaux Vivants re-inszeniert, d.h. bekannte statische
Abbildungen stellen sich hier in Bewegung dar. Eine weitere Steigerung des
Authentizitatseffekts dieses Verfahrens wird dartiber erreicht, dass im Zuge
der Nachbildung zugleich die Bedingungen der Bildproduktion thematisiert
werden. Als am Ende der Sequenz, die im ersten Drittel der Handlung die Ereig-
nisse wahrend der Demonstration anldsslich des Staatsbesuchs des Schah von
Persien in West-Berlin darstellt, der Student Benno Ohnesorg erschossen wird,
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suggeriert die Inszenierung, dass wir genau jenen Augenblick beobachten, als
die ikonische Fotografie von Jurgen Henschel vom 2. Juni 1967 entstand: Die
Filmkamera nimmt dafiir eine Position linksseitig hinter dem Fotografen ein,
etwa auf Augenhohe der von Leonie Brandis verkorperten Friederike Dollinger,
die in der Originalaufnahme den blutigen Kopf des auf der Strafe liegenden
Benno Ohnesorg hilt. Zum Anschluss der Sequenz bekommen wir nur das
Blitzlicht zu sehen, das die Szenerie erhellt, die Medienikone selbst wird nicht
gezeigt (siche Abb. 14).

Abb. 14: Benno Ohnesorg, 2. Juni 1967, Foto: Jirgen Henschel/pa/dpa

Hier lohnt sich auch eine genauere Betrachtung der Bildvorlage selbst (Abb. 14).
Der Aufbau der Fotografie erinnert stark an eine Pieta: Friederike Dollinger hilt
den Korper des jungen Mannes im Arm wie Maria ihren Sohn Jesus nach der
Kreuzigung. Henschel hat dieses Motiv nicht bewusst re-inszeniert, sondern zu-
fallig in jenem Augenblick den Ausloser betitigt, als sich das Ereignis zugetragen
hatte. Das Ergebnis zeigt dennoch eine kulturgeschichtlich »aufgeladene« Pose,
worin letztlich auch die Eignung der Fotografie als »Schliisselbild « fiir die Studen-
tenproteste mitbegriindet liegt (vgl. Viehoff/Fahlenbach 2003, 54-58, Anm. 40).
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Abb. 15: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)

Abb. 16: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)
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Denn auch wenn nicht alle Betrachtenden — damals wie heute — bewusst darin
die Pieta wiedererkennen, ist das Bildmotiv in christlich gepragten Kulturkrei-
sen so bekannt, dass damit eine symbolische Aussage vermittelt werden kann:
Wie Jesus, der nach der christlichen Uberlieferung fiir die Siinden der Mensch-
heit gestorben ist, liegt Ohnesorg hier als Martyrer, wiahrend Dollinger marien-
gleich das unverschuldete Leid reprisentiert. Dabei ist auch zu bemerken, dass
die Rollenverteilung geschlechtlich kodiert ist: Eine umgekehrte Konstellation
— ein Mann hilt eine Frau — hatte nicht dem ikonischen Vorbild entsprochen
und somit kaum denselben Symbolgehalt entfalten konnen.

Im direkten Vergleich zwischen der Fotografie und ihrer Nachbildung in Der
Baader Meinhof Komplex lisst sich indessen ein bemerkenswerter Unterschied
erkennen: Die Nachbildung zeigt Friederike Dollinger mit einer erhobenen, blut-
befleckten rechten Hand (siehe Abb. 15 u. 16). Damit wird die Brutalitit der Tat
visuell exponiert, die metonymisch fiir die staatliche Reaktion auf die Studenten-
proteste steht. Uberdies findet hier jedoch eine symbolische Ubertragung statt:
Mit dem Blut an Dollingers Hand heftet sich auch die Gewalt der Ereignisse
an die Vertreterin der Studentenproteste, deren folgende Aktionen — und nicht
zuletzt auch die Griindung der RAF - somit als Reaktion auf diese Ereignisse
gedeutet werden.

Ein direkter Vergleich zwischen dem Vorbild und der Nachbildung kann
hiufig zeigen, dass letztere auf den zweiten Blick keine exakten Reproduktionen
sind. Dies liegt aber kaum in einer Nachlassigkeit der Produzierenden begriin-
det, sondern ist vielmehr als kalkulierte Anpassung an die Umgebung des Films
einzuschitzen, die dem Authentizititseffekt zuarbeiten soll (vgl. Steinle 2009).
Eine in dieser Hinsicht bemerkenswerte Abweichung von der Vorlage im Zuge
der Nachbildung zeigt sich in dem Fernsehfilm Katharina Luther (D 2017, Julia
von Heinz). In einer Szene werden Martin Luther und seine Ehefrau Katharina
von Bora von Lucas Cranach dem Alteren portraitiert. Cranachs Luther-Bilder
sind weithin bekannt, und die Ahnlichkeit zwischen dem hiermit iiberlieferten
Aussehen Luthers und dem Schauspieler Devid Striesow ist ebenfalls relativ
grofS; das gilt auch fir das unfertige Portrait desselben, das im Szenenbild pro-
minent platziert ist (Abb. 17). Katharina von Bora hingegen sieht darauf aus
wie die sie verkorpernde Schauspielerin Karoline Schuch (Abb. 18).

Zusatzlich lasst uns diese Szene aber auch an der Entstehung eines Doppel-
portraits des Ehepaars teilhaben, fiir das in dieser Form keine Vorlage tiberliefert
ist. Stattdessen existieren zwei separate Portraits, die im Deutschen Historischen
Museum lediglich nebeneinander hiangen (Abb. 19), und von Boras Kostiim ist
hier offenkundig von einer weiteren Darstellung inspiriert (Abb. 20).
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Abb. 17: Szenenbild aus Katharina Luther (D 2017, Julia von Heinz)

Abb. 18: Szenenbild aus Katharina Luther (D 2017, Julia von Heinz)




Abb. 19: Portraits von Martin Luther und Katharina von Bora im Deutschen Historischen Museum, Berlin,
Lucas Cranach d. A. [1529], public domain

Abb. 20: Portrait von Katharina Bora
von Lucas Cranach d. A. (1526),
public domain
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Nachbildungen, die Vorlagen ergianzen und »umschreiben«, enthilt auch
der im Herbst 2017 ausgestrahlte Beitrag der ARD-Krimi-Reihe Tatort mit dem
Titel Der rote Schatten (BRD, Dominik Graf). Fiir die Handlung des Films sind
zwei Figuren zentral: eine Frau, die als Mitglied der sogenannten zweiten Gene-
ration der RAF noch immer im Untergrund lebt und fiir den Uberfall eines
Geldtransporters mitverantwortlich ist, mit dem die Handlung ihren Anfang
nimmt, und ihr fritherer Freund, der als Informant fiir den Staatsschutz tatig
war. Wie aus einer Riickblende deutlich wird, waren beide bei der Beerdigung
von Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl Raspe im Herbst 1977 zuge-
gen. Zur Visualisierung nutzt der Film Aufnahmen aus dem bekannten Episo-
denfilm Deutschland im Herbst (BRD 1978, Rainer Werner Fassbinder), die als
Reaktion von namhaften Akteur*innen des Neuen Deutschen Films direkt nach
den Ereignissen von 1977 entstanden. Im Anschluss an die Riickansicht eines
Paares (Abb. 21) aus diesem Film, folgt eine firr den Tatort inszenierte Vorder-
ansicht (Abb. 22), die in der Bildqualitit so bearbeitet wurde, dass sie sich naht-
los in die dlteren Aufnahmen einpasst und somit als genuiner Bestandteil der
aus Deutschland im Herbst uberlieferten Bilderfolge erscheint.

Dieses raffinierte Detail blieb in der allgemeinen Rezeption wahrscheinlich
unbemerkt. Es wurde auch von auffilligeren Passagen uberlagert, zu denen vor
allem die Inszenierung zweier moglicher Szenarien der sogenannten Todesnacht
von Stammheim zihlen, die dem Stuttgarter Kommissar Lannert wahrend ei-
ner konspirativen Unterredung mit einem fritheren Mitarbeiter des Verfas-
sungsschutzes angeboten werden: Die erste Version zeigt den Suizid von Baader,
Ensslin und Raspe; die zweite Version die Moglichkeit, dass diese von staatlicher
Seite ermordet und ihre Leichen anschliefSend so platziert worden seien, dass
ihr Tod als Suizid erscheint. Die visuelle Inszenierung der Vorgange imitiert die
grobkornig anmutende Bildqualitidt von Super-8-Aufnahmen und weist dariiber
auch eine rotliche, beinahe »blutige« Einfirbung auf. Nach der Ausstrahlung
geriet der Film vor allem fur diese Passage in die Kritik. Stefan Aust bezeichnete
ihn in der »Bild«-Zeitung deswegen als »gefdhrlichen Unsinn« und »RAF-Pro-
paganda« (Aust, zit. n. Focus 2017). Daraus spricht auch die verbreitete Sorge,
dass die Mehrheit der Zuschauenden die Spielregeln des fiktionalen Diskurses
nicht beherrschten und einen Genrefilm mit einer zeithistorischen Dokumenta-
tion verwechseln konnten.

Alle bislang skizzierten Variationen von Nachbildung wiirden kaum einen
Authentizititseffekt entfalten konnen, wenn sie nicht durch jene Gruppe von
Verfahren komplettiert wirden, die zur Gestaltung eines stimmigen historischen
Szenenbilds (3) gehoren: »zeittypische« Architektur und Requisitenausstattung,
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Abb. 22: Szene aus Tatort: Der rote Schatten (D 2017, Dominik Graf)
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Kostiime, Make-up, die Imitation von Lichtverhaltnissen und Farbfilter, die
die Stimmung des darzustellenden Zeitraums charakterisieren — Pastelltone fiir
die T950er und ein kriftiges Orange fiir die 1960er Jahre, wihrend die spiten
1970er und die 198cer Jahre meist ein verwaschenes Braun tragen. Diese Ver-
fahren erzeugen im Zusammenspiel das Temporalkolorit und provozieren inso-
fern immer eine Differenzerfahrung, als sich die dargestellte Welt offensichtlich
von der Gegenwart unserer Erfahrung unterscheidet. Aus diesem Grund be-
zeichnete der Schriftsteller Lion Feuchtwanger die »historische Einkleidung«
auch als »die einfachste Art [,] die Illusion der Realitdt zu erzielen« (Feucht-
wanger 1984 [1935], 496). Das Szenenbild eines Spielfilms ist jedoch immer
zeitgenossische Interpretation der Vergangenheit, eine Ubersetzung in die Spra-
che der Gegenwart.

Wenn wir uns heute altere Filmbeispiele ansehen, sind die Anpassungen an
Moden und Trends der jeweiligen Produktionszeit, die der Szenenbildgestaltung
regelhaft zugrunde liegen, aus der historischen Distanz gut zu erkennen. So
wird beispielsweise die agyptische Konigin Kleopatra immer mit kohlschwarz
geschminkten Augen dargestellt. Im Stummfilm von 1917 (USA, J. Gordon
Edwards) triagt sie jedoch das fur diesen Zeitpunkt typische expressive Make-
up weiblicher Akteure (Abb. 23), wihrend Elizabeth Taylor in der Hauptrolle
der Fassung von 1963 (USA, Joseph L. Mankiewicz) mit ihrem geschwungenen
Lidstrich und dem toupierten Haar eine geradezu perfekte Verkorperung eines
Filmstars der 1960er Jahre darstellt (Abb. 24).

Dass uns in der Betrachtung von neueren Spielfilmen dieses modische Mo-
ment der Filmasthetik nicht so deutlich ins Auge fillt, hat zum einen mit der
mangelnden historischen Distanz zu tun, zum anderen aber auch damit, dass
sich nach dem Zusammenbruch des Hollywood-Studio-Systems ein anderes
Konzept fiir historisch situierte Filme als Mainstream durchgesetzt hat: das
Retro-Konzept, das nach einer perfekt anmutenden Nachahmung strebt. Das
Musterbeispiel fiir » Geschichte als Retro-Scenario« (siehe Baudrillard 1978) ist
der Spielfilm Barry Lyndon (GB/USA 1975, Stanley Kubrick), der fur diesen
Effekt die akademische Malerei des 18. Jahrhunderts imitiert. Ein bekanntes
(west-)deutsches Beispiel aus demselben Produktionszeitraum bietet indessen
der im ZDF ausgestrahlte, zweiteilige Fernsehfilm Tadelléser & Wolff (BRD
1975, Eberhard Fechner): Hier lief§ sich nicht nur die Ausstattung der »histo-
rischen Welt« von Fotografien aus der Zeit des Nationalsozialismus anleiten,
sondern die visuelle Inszenierung imitiert auch den Stil der Ufa-Filmasthetik
aus dem portraitierten Zeitraum. Ein vergleichbares Retro-Konzept lasst sich
auch der neueren Netflix-Serie Stranger Things (USA 2016—, Matt Duffer/Ross
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Abb. 23: Standfoto aus Cleopatra (USA 1917, ). Gordon Edwards)

Abb. 24: Szenenbild aus Cleopatra (USA 1963, Joseph L. Mankiewicz)
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Duffer) attestieren, die sich fiir die Erzahlung und Darstellung an Motiven aus
Spielfilmen der 198cer Jahre bedient.

Hiufig sind es auch heute allerdings gerade nicht Vorlagen aus dem dar-
zustellenden Zeitraum, sondern andere historistische Darstellungen, die als
Inspirationsquelle fir Bauten, Kostime und Lichtstimmung von historischen
Spielfilmen dienen. Produktionen, die mythische Figuren des englischen Mittel-
alters wie z.B. Konig Artus ins Zentrum riicken, beziehen sich gern auf Motive
der Pridraffaeliten, einer Kunstausrichtung des viktorianischen Historismus,
deren Stil sich durch mythische Motive, Naturromantik und eine farbintensive
und detailreiche Olmalerei auszeichnet. Das Szenenbild der rémischen Antike
von jingeren Filmen wie Gladiator (USA 2000, Ridely Scott) verweist ebenso
auf Vorlagen der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts wie auf »klassische«
Monumentalfilme aus den 1950er Jahren (z.B. Quo Vadis [USA 1951, Mervyn
LeRoy] oder Benn Hur [USA 1959, William Wyler]), die ihrerseits auf populdren
Buchvorlagen des ausgehenden 19. Jahrhunderts basieren.

Die Spurensuche nach den Grundlagen des Rezeptionseindrucks von »histo-
rischer Authentizitit« fithrt somit nicht selten zu einer Kette von Referenzen, in
der fur keines der Glieder festgestellt werden kann, dass es sich tiberhaupt auf
die Realitat der Vergangenheit selbst bezieht. Sehr viele Filme, deren Handlung
in der Vergangenheit situiert ist, nehmen sich dies aber auch gar nicht zum Ziel,
sondern streben lediglich an, ein filmintern stimmiges Bild zu erzeugen, das als
Hintergrund fir spannende und melodramatische Ereignisverlaufe dient. Dass
sie damit dennoch die Vorstellungsbilder vieler Rezipierenden von der Vergan-
genheit prigen, ist davon unbenommen.

Die Glaubhaftigkeit von historischen Portraits im Spielfilm, die wahrend der
Rezeption durch das hier skizzierte Repertoire an authentifizierenden Mitteln
der Erziahlung und Darstellung erzeugt werden soll, wird in der Regel noch
durch eine Fiille an paratextuell vermittelten Authentizititsversprechen unter-
stiitzt, die bereits im Vorwege die Einschitzung zur Glaubwiirdigkeit des Dar-
gestellten beeinflussen konnen.

Paratextuelle Authentizitatsversprechen

»Paratexte« sind nach Gérard Genette alle, den »Basistext« — hier also den
jeweiligen Spielfilm — ergdnzende, ihn quasi umrahmende Texte und Textele-
mente, die seine Rezeption steuern (Genette 1989). Bei historischen Spielfilmen
reagieren Paratexte u.a. auf die Ausgangssituation, dass die Mehrheit der Re-
zipierenden keine Expertise fiir den portraitierten Zeitabschnitt hat und somit
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die Glaubhaftigkeit der Darstellung nur schwer beurteilen kann. Als » Authen-
tizitatsversprechen« begreife ich somit alle extratextuellen Markierungen, die
zur Unterstiitzung des Potenzials intratextueller Verfahren beitragen sollen: Ne-
ben Inserts, wie »nach einer wahren Begebenheit«, zihlen dazu die Gesamtheit
von Aussagen der an der Produktion Beteiligten im Rahmen von Interviews, ob
nun fiir das Feuilleton von Tageszeitungen oder fir produktionseigenes Ergin-
zungsmaterial wie Pressemappen oder das sogenannte Making-of. Im Fernsehen
gehoren dazu auch die anschliefende Dokumentation, die Talkrunde und das
Zusatzangebot der Mediathek (Abb. 25). Diese Paratexte liefern eine Art Ge-
brauchsanleitung fiir den Film. Sie erldutern Verfahren der Authentifizierung,
deren Potenzial sich bei der alleinigen Rezeption des Films kaum entfalten wiirde,
weil der iiberwiegenden Mehrheit die Grundlagen der Bewertung fehlen diirften.
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Abb. 25: ARD-Mediathek, Zusatzangebot flir Katharina Luther [2017], Screenshot

Ein exemplarisches Beispiel fiir ein Authentizititsversprechen findet sich auf der
Internetseite des Fernsehsenders NDR, Ko-Produzent des bereits vorgestellten
Spielfilms Der Baader Meinhof Komplex. Dort findet sich der Verweis auf die
Drehbuchgrundlage, Stefan Austs Sachbuch, erganzt um den Hinweis, dass die-
ses »als Standardwerk tiber die RAF-Geschichte gilt« (siche NDR, Der Baader
Meinhof Komplex als Film). Der anschlieffende Absatz bescheinigt dem Regis-
seur ein Streben nach » Authentizitdt« als »[o]berste MafSgabe fiir die Arbeit an
dem Film«. Die Begriindung:
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»Er drehte an Originalschauplitzen [...]. Detailgetreu ist auch die Ausstat-
tung der Filmsets, die vielfach nach Vorlage von Originalfotos und Dokumen-
tarmaterial gestaltet wurden. Die Dialoge entsprechen — sofern moglich — tiber-
lieferten Texten und Gesprachsinhalten. Auch bei der Auswahl der Schauspieler
legte das Team Wert auf eine moglichst grofSe Ahnlichkeit zu den RAF-Mit-
gliedern. [...] Der Authentizitit sind auch einige brutale Szenen geschuldet. Uli
Edel beruft sich bei der Inszenierung auf den Polizeibericht. Bei der Ermordung
von Generalbundesanwalt Siegfried Buback gaben die Titer beispielsweise
15 Schusse ab — diese Anzahl findet sich im Film wieder.« (ebd.)

Neben der Aufzihlung der weiter oben skizzierten dsthetischen Verfahren,
die vor allem dem Ahnlichkeitseindruck zuarbeiten, sind hier besonders die Hin-
weise auf autorisierte Quellen bemerkenswert: das anerkannte Sachbuch, ein
Polizeibericht und vage benanntes Dokumentarmaterial, das — mit Ausnahme
der Buchvorlage — den Zuschauenden nicht zur Verfugung steht. Erstens ver-
spricht uns diese Filmanktndigung, dass die dargestellten Figuren, Orte und Er-
eignisse in Der Baader Meinhof Komplex nicht erfunden, sondern rekonstruiert
wurden. Wir sind somit eingeladen, die Darstellung als Abbildung der histori-
schen Wirklichkeit anzunehmen. Zweitens unterstreicht die Filmankiindigung
einen Zusammenhang zwischen wahrheitsgetreuer Darstellung und aufSeren
Ahnlichkeiten, der nicht zwangslidufig besteht, aber den naturalistischen Hang
zur Uberdetailiertheit erkennen lisst. Drittens verbirgt sich in dieser Aussage
aber auch eine Schutzbehauptung: Das Streben nach Authentizitat soll die asthe-
tische Entscheidung legitimieren, dass einige Szenen als »brutal« zu bezeichnen
sind, um somit einer moralisch motivierten Kritik an der Gewaltdarstellung
vorzugreifen.

Zusammenfassung und Ausblick

Die Funktion der asthetischen Verfahren, die ich in diesem Beitrag als Strate-
gien der Authentifizierung zusammengefasst habe, erschopft sich nicht darin,
einem historischen Spielfilm eine Aura der Glaubhaftigkeit zu verleihen. Diese
Verfahren produzieren ebenso einen reizvollen Uberschuss an Details, der die
fiktive Welt eines Films fast so reich eingerichtet erscheinen lassen kann wie die
Wirklichkeit. Es bleiben jedoch Einrichtungen. Es ist nur ein gradueller, kein
substanzieller Unterschied, ob die historische Welt eines Spielfilms aus vorge-
fundenen Bausteinen wie Locations oder Found Footage gebaut ist oder aus
Gips und Pappe im Studio. Was wir geneigt sind, als Ahnlichkeit gegeniiber
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der Wahrnehmungsrealitiat anzuerkennen, ist in hohem MafSe abhingig von der
Gewohnung. Im Zuge der Konventionalisierung der oben skizzierten Verfah-
ren haben wir gelernt, dass Studiobauten kiinstlich anmuten, wihrend »Origi-
nalschauplitze« oder alte Fotografien eine Spur der Wirklichkeit selbst in sich
tragen.

Der Eindruck von Ahnlichkeit ist somit eine historische Variable, fiir die wir
zwar den Glauben an eine Essenz — die irreduzible Spur des Echten —, aber nicht
deren Existenz annehmen miussen. Nur vor dem Hintergrund des Unihnlichen,
des Fremdanmutenden kénnen wir das Ahnliche erfahren. Authentifizierung
wirkt somit wie ein umgekehrter Verfremdungseffekt: Wihrend Verfremdung
darauf zielt, die Darstellung artifiziell und dartiber uns bekannte Handlungen
und Zusammenhinge fremd erscheinen zu lassen, provozieren die dsthetischen
Strategien der Authentifizierung den Eindruck, dass wir die fremde Welt eigent-
lich kennen. Dieser entspricht zwar nicht genau jenem Eindruck, den Brecht als
»das habe ich auch schon gefiblt« (Brecht 1988-2000, Bd. 22.1, 110, Anm. 15)
zusammenfasst, er basiert aber in vergleichbarer Weise auf einer Ahnlichkeits-
erfahrung. Uberdies scheint mir das Gefiihl in hohem Mafle zum Authentizi-
tatseindruck beitragen zu konnen, da die Emotionen, die wir wihrend der Re-
zeption erleben, schliefflich unzweifelhaft »echt« sind.

Filmische Realismuskonzepte, die sich der hier beschriebenen Verfahren be-
dienen, wurden von Seiten der Filmwissenschaft seit den 1970er Jahren wie-
derholt aus ideologiekritischen Grinden beanstandet. Da sie an Traditionen
der Darstellung anschliefSen, die von der deutschen Literaturwissenschaft zum
Naturalismus gezdhlt werden, ldsst sich auch die Kritik an dieser Stromung auf
den aktuell dominanten » Mainstream-Realismus« tibertragen. Brecht monierte
an der naturalistischen Dramatik, dass die formal-dsthetischen Mittel, um eine
»absolute Illusion« des dargestellten Milieus zu reproduzieren, dazu fithren wiir-
den, dass »wir in bezug [!] auf die Gesellschaft nicht mehr [bekommen,] als das
>Milieu« gibt« (ebd., Bd. 23, 78, Anm. 15). In der Konsequenz bewirken diese
Mittel damit eine Naturalisierung der sozialen Zusammenhinge, die eigentlich
kritisiert werden sollten (vgl. ebd., Bd. 21, 232, 433f., Anm. 15). Diese Hypo-
these kann eine Perspektive dafiir eroffnen, die Auseinandersetzung mit dem
Thema »Authentizitit im Spielfilm« unter einer medienkritischen Ausrichtung
fortzufihren.

Eine kritische Perspektive auf historische Authentizitit im Spielfilm (oder
auch vergleichbaren Angeboten wie Fernsehserien) erfordert zunichst einen
quellenkritischen Umgang mit den Aussagen von Textproduzierenden. Die
tberwiegende Mehrheit an Informationen, die wir tiberhaupt tiber Film- und
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Fernsehproduktionen erhalten konnen, ist schliefSlich in den Rahmen des
Marketings eingebunden, d.h. sie dient der Werbung und ist somit zumindest
mit Vorsicht zu betrachten. Nur weil Authentizitit als oberste Maf$gabe fiir die
Filmgestaltung behauptet wird, miissen hierin nicht alle dsthetischen Entschei-
dungen begriindet liegen. Es kann sich auch um eine Schutzbehauptung handeln,
die der Kritik vorbeugen soll. Dies kann exzessive Gewaltdarstellungen betref-
fen, wie z.B. die hiufigen Szenen der Vergewaltigung und Folter von Frauen in
Mittelalter-Sujets — man denke etwa an TV-Movies wie Die Wanderbure (BRD/
AUT 2010, Hansjorg Thurn) oder die Fantasy-Serie Game of Thrones (USA
2011-2019, David Benioff/D.B. Weiss) —, oder zentrale Casting-Entscheidun-
gen. So haben z.B. judische Figuren in Holocaustdarstellungen offenbar einem
»dunklen« Typus nach orientalistischem Vorbild zu entsprechen, bekannte
Figuren der Kulturgeschichte — ob nach realgeschichtlichem oder mythischem
Vorbild — werden in der Regel von weifSen Darstellenden verkorpert.

Nihere Betrachtung verdient auch die Figurenkonzeption in historischen
Spielfilmen des »Mainstream-Realismus«. Da Figuren hier neben ihrer Gestalt
als fiktive Wesen mit Wiinschen und Zielen auch eine reprasentative Funktion
fur historische Mentalitidten aufweisen, die populir leicht verstiandlich sein sol-
len, lasst sich die Analyse historischer Authentizitat sehr gut mit Forschungs-
fragen zur Stereotypisierung und Reprisentationspolitik verbinden: Wer wird,
erstens, iberhaupt reprisentiert und, zweitens, in welcher Weise werden Figu-
ren entlang der Kategorien von Geschlecht, Ethnie, Religion usw. konzipiert,
um historische Mentalititen zu reprasentieren? Welche Konstellationen, die
vergeschlechtliche und rassifizierte Wissensbestdande aufgreifen, lassen sich hier
feststellen?

Eine diskursanalytisch zu bearbeitende Frage betrifft den Zusammenhang
zwischen der Forderung nach Authentizitit — als Ahnlichkeit und Detailtreue —
und der Sorge nach einer »angemessenen Darstellung« der Themen, denen sich
historische Spielfilme widmen. Anscheinend gelten diese Bewertungskategorien
nicht fiir alle Darstellungen mit historischem Sujet. Zunichst sind sie nur fir
solche sinnvoll anwendbar, die auch signalisieren, dass sie im Unterschied zu
Legenden, mythischen Szenarien oder Abenteuern »Geschichte« erzihlen. Fur
die offentliche Kritik scheint aber, zweitens, auch der historische Abstand und
mithin das vorausgesetzte Wissen der Rezipierenden eine Rolle zu spielen: Das
Aussehen Martin Luthers beispielsweise ist durch zahlreiche Bilduberlieferun-
gen weit bekannter als das seiner Ehefrau Katharina von Bora. Es ladsst sich
deswegen auch damit spielen, wie in dem oben erwihnten Fernsehfilm, ohne
Kritik hervorzurufen.
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Besonders laut wird der Ruf nach » Angemessenheit« zudem bei Filmen zur
deutschen Zeitgeschichte, jenen Abschnitten der Geschichte also, die zumindest
teilweise noch im kommunikativen Gedachtnis von Produzierenden und Rezi-
pierenden priasent sind. Dabei lasst sich, drittens, feststellen, dass dabei haupt-
sachlich Darstellungen von politischer Ereignisgeschichte im Zentrum o6ffent-
licher Kritik stehen, weniger verfilmte Alltags- oder Geschlechtergeschichte. In
den Rezensionen zur erfolgreichen Mini-Serie Ku’damm 56 (BRD 2016, Sven
Bohse) kam jedenfalls nicht die Frage auf, ob ein Melodrama mit Motiven des
Tanz- und Coming-of-Age-Films eigentlich die »addquate Form« fiir eine Er-
zdhlung tiber die unterdriickte Sexualitdt von Frauen und homosexuellen Man-
nern in der Bundesrepublik der 1950er-Jahre sei (vgl. z.B. Hupertz 2016; Buf$
2016). Die Besprechungen der Tatort-Folge Der rote Schatten hingegen waren
bestimmt von der Frage nach den Deutungspotenzialen und den Gefahren, die
Geschichte der RAF als »Verschworungsthriller« zu rekapitulieren (vgl. Baum
2017; Gertz 2017; Jungen 2017). Welche Faktoren auf der Ebene der Film-
asthetik und des gesellschaftspolitischen Diskurses hier zusammenspielen, wire
also genauer zu untersuchen.
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Fakt - Affekt — Effekt

Zur medial inszenierten Authentizitat der Gladiatoren-Darstellungen
von Jean-Léon Gérome

Abstract

Der Beitrag beschaftigt sich mit den Gladiatoren-Darstellungen des franzosi-
schen Salon-Kiinstlers Jean-Léon Gérome, der in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts mit nahezu fotorealistischen Inszenierungen des antiken Alltagslebens
groBe Berlihmtheit erlangte. Herausgearbeitet werden die Authentizitatsstrate-
gien des Kiinstlers, die als grundlegend fiir die Popularitat seiner Werke bis ins
21. Jahrhundert betrachtet werden. Géromes Vorgehen ist duBerst medien-
reflexiv und operiert mit einer Verschréankung von Authentizitdtszuschreibun-
gen auf mehreren Ebenen. Ein entscheidender Schritt zur Authentizitatssteige-
rung ist der Medientransfer von der Malerei zur Skulptur, der abschlieBend in
zeitgendssische Praktiken der Wissensproduktion eingeordnet wird.
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» Als mir Walter Parkes und Doug Wick eine Reproduktion des Gemaldes Pollice
Verso ("Daumen nach unten<) von Jean-Léon Gérome zeigten, empfand ich es
als perfekte Wiedergabe einer Szene romischen Lebens. Alles stimmte: Propor-
tionen, Architektur, Licht und Schatten. >Sind die Sandalenfilme nicht vor
40 Jahren ausgestorben?< Wie faszinierend, diese Welt wieder aufleben zu las-
sen! Ich hatte Feuer gefangen« (Scott 2001, 7).

Autor des Zitats ist der britische Regisseur Ridley Scott, der hier den Mo-
ment beschreibt, in dem er sich entschied, den spater mit fiinf Oscars ausge-
zeichneten Film Gladiator (USA, 2000) zu drehen. Noch bevor er das Skript
erhielt, legten ihm die beiden Filmproduzenten Parkes und Wick eine Kopie von
Pollice Verso des franzosischen Kiinstlers Jean-Léon Gérome (1824-1904) vor,
um ihn fiir das Projekt zu gewinnen (Abb. 1). Die wiederholte Auflerung dieser
Anekdote als Initialziindung fiir den Film in der Making-Of-Berichterstattung
schreibt Géromes Darstellung ein starkes Potenzial zu, die Welt des antiken
Roms vor den Augen des Betrachters auferstehen zu lassen. Die unmittelbare Er-
fahrung, die Scott schildert, kann auch als erfolgreiche Suggestion von Authenti-
zitit verstanden werden.

Tatsichlich lassen sich weitere Beispiele nennen, in denen Pollice Verso
adaptiert wurde: Bereits 1913 lehnte mit Enrico Guazzonis Quo Vadis (1913,
Abb. 2) der frihe Historienfilm Einstellungen direkt an Gérémes Arena-Szenen
an (siehe Gotlieb 2010; Paini 2010; Winkler 2004, 98; Blom 2001; Wyke 1997,
120-122).

Dariiber hinaus wurden seine einpriagsamen Kompositionen zur Werbung
fir massenkulturelle Antiken-Spektakel genutzt, die in den Hippodromen der
Metropolen ausgerichtet wurden (Abb. 3 und 4) und dienten fiir Theaterinsze-
nierungen als Inspirationsquelle (vgl. Darcel 1885, 68—70; Un monsieur de
Porchestre, 1885, 3). Bedeutenden Anteil an der Einschreibung der Gladiato-
ren-Bilder in ein kollektives Gedachtnis hatten die zahlreichen Reproduktionen,
die von der international agierenden Maison Goupil (siehe Penot 2017) in Um-
lauf gebracht wurden. Dank verschiedener Formate und Qualititen in Bezug
auf die angewendete Reproduktionstechnik existierte das passende Produkt fiir
die unterschiedlichen Anspriiche der Kduferschaft (Gérome & Goupil 2000,
150 und 159).

1 Die folgenden Ausfiihrungen greifen Uberlegungen meiner noch unveréffentlichten Disserta-
tion zum Thema »lllusion und Verfiihrung - Die plastischen Arbeiten von Jean-Léon Géromex«
auf, die von der Gerda Henkel Stiftung geférdert wurde.
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Abb. 1: Jean-Léon Gérdme, Pollice Verso, 1872, Ol auf Leinwand, 96,5 x 149,2 cm,
Phoenix, Phoenix Art Museum, public domain
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Abb. 2: Enrico Guazzoni, Quo vadis?, 1913, Filmstill
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Abb. 3: Néron, Paris, Hippodrome au Pont
de I’Alma, Plakat, hg. v. Emile Lévy,
Paris 1880
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Abb. 4: Imre Kiralfy’s Grand Romantic
Historical Spectacle, Nero or the Destruc-
tion of Rome, with the Barnum & Bailey
Greatest Show on Earth, Broschiren-Cover,
1890, Collection of the John and Mable
Ringling Museum of Art, the State Art
Museum of Florida
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Abb. 5: Jean-Léon Gérome,
Les Gladiateurs (1878), Photogravure
von Boussod, Valadon et cie.

Die hier kurz skizzierte Rezeption vermittelt eine Vorstellung von der imposan-
ten medialen Breitenwirksamkeit, die Pollice Verso im Anschluss an die Erst-
prasentation auf der Weltausstellung 1873 in Wien entfaltet hat. Es wird an-
genommen, dass dem Erfolg der Darstellung in den unterschiedlichen Medien
der bei den Betrachtenden erzeugte Eindruck zugrunde liegt, ein vermeintlich
authentisches Bild des antiken Alltagslebens zu zeichnen. Die konkreten Einzel-
analysen des Gemaildes Pollice Verso und der davon abgeleiteten Skulptur Les
Gladiateurs (Abb. 5) zeigen, dass sich Géromes Gestaltungsprinzipien an einer
Idee historischer Wahrheit orientierten, die mit den heutigen giiltigen Authenti-
zitdtsbegriffen operierte (vgl. Weixler 2012, 8-15). In der Rezeption der Werke
lassen sich ebenfalls die Zuschreibungsprozesse nachvollziehen, die zur Herstel-
lung des Etiketts »authentisch« notwendig sind.

Im Folgenden soll diesen Strategien und formalen Strukturen nachgegan-
gen werden, die der Kunstler einsetzte, um seinen Werken grofStmogliche
Glaubwiirdigkeit zu verleihen. Grundlegend fiir die weiteren Ausfithrungen ist
Gabriele Genges Studie zu den geschichtsdsthetischen Aspekten der Pompier-
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malerei (Genge 2000). In ihrer Dissertationsschrift arbeitet Genge iiberzeu-
gend die Anbindung der franzosischen Historienmalerei der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts, zu deren prominentesten Repriasentanten Gérdme zihlt, an
den Wissenschaftsdiskurs der Historiografie heraus. In den besprochenen Ge-
milden zeigt die Autorin Darstellungsprinzipien auf, die sich an einem neu defi-
nierten Begriff historischer Wahrheit orientieren und sich, um dies zu unter-
streichen, an die Authentizititsvorgaben der modernen Geschichtsschreibung
anpassen. Auf diesen Erkenntnissen aufbauend, untersuchte Stefanie Muhr das
Inszenierungsspektrum, das in der historischen Genremalerei eingesetzt wurde,
um Wissenschaftlichkeit und Authentizitat zu suggerieren (Muhr 2006).

Daumen nach unten!

Pollice Verso ist das zweite Bild in einer Reihe von insgesamt sieben Darstel-
lungen des Amphitheaters, die Gérome zwischen 1859 und 1902 realisierte
(Ackerman 2000, Kat. 110, 219, 248, 259, 260, 313, 469). Das Gemalde fithrt
den/die Betrachter®in in eine vollbesetzte Arena, in der nach festen Regeln mit
unterschiedlichen Waffen und Riistungen ausgestattete Kaimpfer gegeneinander
antraten (siche Junkelmann 2008). Blutspuren im Sand und tote Korper weisen
darauf hin, dass das grausame Spektakel schon eine Weile im Gange ist. Der
aus dem brutalen Kampf hervorgegangene Sieger, ein Gladiator der Gattung
murmillo, erkennbar an seinem imposanten Krempenhelm mit rechtwinkligem
Kamm und geschlossenem Visier (siehe Junkelmann 2004, 66),” ist leicht aus
der Mittelachse herausgeriickt. Er reckt seinen schwer geriisteten Kopf in Rich-
tung der Zuschauerringe, wihrend er mit dem rechten FufS auf die Kehle eines
im Sand liegenden, scheinbar jungeren Gladiatoren driickt und somit den Un-
terlegenen am Boden hilt. Das Kurzschwert geziickt, erwartet er in erregter
Spannung das Urteil Giber Leben und Tod seines Gegners.

Der bezwungene Gladiator ist durch die am Boden liegenden Waffen — Drei-
zack und Netz — als retiarius (siehe Junkelmann 2008, 124-127) gekennzeich-
net. Er lagert auf der Leiche eines mit dem Kopf in den Sand gefallenen weiteren

2 Junkelmann weist auf verschiedene Fehler in der Rekonstruktion hin, sodass eine lupenreine
Zuweisung zu einer bestimmten Gladiatorengattung nicht moglich sei (Junkelmann 2004, 66).
Die Bezeichnung des triumphierenden Gladiators als murmillo findet sich jedoch in den meis-
ten zeitgendssischen Kritiken wieder sowie in der kunsthistorischen Forschungsliteratur, wes-
halb sie auch hier gewahlt wurde.
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Kampfers und streckt in hilflosem Flehen drei Finger seiner rechten Hand in die
Hohe. Die Geste des Unterlegenen sowie der Blick des Siegers sind gen Tribiine
gerichtet, wo eine Gruppe in weifSe Gewander gehiillte Frauen Platz genommen
hat. Es handelt sich um die sechs Dienerinnen der Gottin Vesta, die den Gla-
diatorenkdmpfen in der ersten Reihe beiwohnten (Junkelmann 2004, 64). Die
wilden Gesten der Vestalinnen lassen keinen Zweifel an der Entscheidung: Sie
stimmen einheitlich und vehement gegen den Besiegten. In korrespondierender
Gegenbewegung zu dem flehenden Arm weisen ihre Daumen mit Nachdruck
nach unten und fordern den Todesstofs. Die offensichtliche Gleichgiiltigkeit, mit
welcher der Kaiser von seiner Loge aus das Geschehen Obst essend betrachtet,
unterstreicht die sadistische Grausamkeit der Szene.

Fakt - authentifizierende Quellendokumente als Nachweis
objektifizierter Wissenschaftlichkeit

In seinen autobiografischen Erinnerungen bezeichnete Géréme Pollice Verso
als sein bestes Gemalde. Im Vergleich zum vorausgegangenen Arena-Bild Ave
Caesar, morituri te salutant (Abb. 6) wertete er es als wahrheitsgetreuer, da
ihm zum Zeitpunkt der Entstehung alle fur die Rekonstruktion notwendigen
Dokumente vorgelegen hitten (Gérome 1981, 11f.). Zunichst ist es also eine
referenzielle Authentizitit, die vom Kinstler angestrebt wurde. Das auf eine
auflerbildliche Wirklichkeit verweisende authentische Detail sollte den Ein-
druck von historischer Wahrheit transportieren. Gérome betrieb umfangreiche
Studien, um diesem Ziel naher zu kommen. Fiir die Darstellung des Kolosseums
griff er auf genaue Rekonstruktionszeichnungen zuriick. Weiterhin ist bekannt,
dass er mit Eugéne Emmanuel Viollet-le-Duc (1814-1879), dem wohl berihm-
testen Restaurator historischer Monumente im 19. Jahrhundert, tiber bestimm-
te Fragen zum Bauwerk korrespondierte (Viollet-le-Duc 1902, 54-55). Schon
das Relief, das die vorspringende Kaiserloge ziert, zeigt jedoch, dass Géromes
Quellen stets komposit und anachronistisch waren. Der Archiologe Marcus
Junkelmann hat darin »ein Original vom Grabmonument der Iulii in Glanum
(St. Rémy, Provence)« erkannt, das rund roo Jahre vor dem Bau des Kolosse-
ums entstanden ist (Junkelmann 2004, 64).

Besondere Aufmerksamkeit schenkte Gérome der Darstellung der in der
Arena kdmpfenden Gladiatoren. Ein Blick auf die Ikonografie des Gladiators
vor Gérome zeigt, dass sich die Auffassung des Kunstlers erheblich von der
bis dato kanonisierten Vorstellung unterschied. Vor ihm orientierte man sich
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Abb. 6: Jean-Léon Gérdme, Ave Caesar, morituri te salutant, 1859, Ol auf Leinwand, 93,1 x 145,4 cm,
New Haven, Connecticut, Yale University Art Gallery, public domain

stark an den antiken Skulpturen, die man fiir Darstellungen von Gladiatoren
hielt (siehe Haskell/Penny 1981, Kat. 43, Kat. 44). Dem klassizistischen Ideal
folgend, stellten die Kunstler die antiken Kampfer bis in die zweite Halfte des
19. Jahrhunderts nackt dar — allenfalls mit einem rémischen Soldatenhelm be-
kleidet.

Gérdme loste sich von diesem Vorbild der klassischen Skulptur. Indem er
Artefakte heranzog, formte er ein neues Bild, das eine einschligige Ausstrah-
lungskraft entwickelte. Ausgangspunkt sind die Objekte, die 1766-1768 in
Pompeji ausgegraben wurden und bis heute den grofsten Fundkomplex fir die
Erforschung des Gladiatorenwesens bilden. Bis auf die Riistungsteile, die als
Schenkung von Ferdinand IV. an Napoleon Bonaparte nach Paris gelangten
(Bastien 2004), werden die Fundstiicke bis heute im Museo archeologico nazio-
nale in Neapel aufbewahrt. Nach eigenen Aussagen hatte Gérome diese bereits
1843 wihrend einer Italienreise mit seinem Lehrer Paul Delaroche (1797-1856)
dort gesehen. In seinen autobiografischen Erinnerungen beschreibt er die Ent-
deckung der Exponate im Antikenmuseum als Offenbarung: »Das hat mir einen
gewaltigen Horizont eroffnet. Wie konnte das nur sein? All die Maler, all die
Bildhauer sind hierhergekommen und haben das gesehen, und nicht einer kam
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auf die Idee, einen Gladiator zu machen!« (zit. n. Moreau-Vauthier 1906, 65).
Ein Grund fir die verspatete Rezeption konnte sein, dass die Fundstiicke lange
falsch interpretiert worden sind: Zunéchst hielt man sie fiir Soldatenriistungen.
Erst 1854 konnte der Italiener Raffaele Garrucci nachweisen, dass es sich um
Uberreste von Gladiatoren-Riistungen handelt (Junkelmann 2008, 43).

In Bezug auf seine Rekonstruktion der antiken Ristungen wurde Gérome
in den zeitgenossischen Kommentaren eine hohe Expertise und Prazision zuge-
sprochen. So erwarb er sich in Fachkreisen ein gewisses Renommee. 1878 ist
in einem Artikel tiber altertiimliche Waffen in der » Gazette des Beaux-Arts« zu
lesen: »Monsieur Gérome ist der Erste oder besser gesagt der Einzige, der nach
gewissenhaften Recherchen tiber die antiken Riistungen der Gladiatoren diese
mit minutioser Genauigkeit, in ihrem wahren Kampfanzug dargestellt hat«
(Beaumont 1878, 5021.).

Die Beteuerungen des Kinstlers und die Zuschreibungen der Kunstkritik
lenken davon ab, dass Gérome sich tatsachlich von den ihm bekannten archio-
logischen Fundstiicken entfernte und eigenwillige Kreationen ins Bild setzte.
Dies wird insbesondere am Helm des murmillo deutlich. Ein Vergleich der ma-
lerischen Umsetzung mit den erhaltenen Gladiatorenhelmen zeigt, dass es kein
antikes Original gibt, das der Darstellung entspricht. Am deutlichsten wird dies
in der in die Linge gezogenen und spitz zulaufenden Krempe und der plastisch
auf dem Stirngiebel angebrachten Fischfigur. Letzteres Detail fillt besonders ins
Auge, da es in seinem silbrigen Ton farblich vom Rest des golden glinzenden
Helms abgesetzt ist.

Marcus Junkelmann leitet die Hinzufiigung der Fischfigur von Géromes Stu-
dium schriftlicher Quellen ab. Das Glossar de verborum significatu des romi-
schen Grammatikers Festus aus dem 2. Jahrhundert nach Christus enthilt das
Zitat eines Liedes, das der retiarius dem gegen ihn antretenden murmillo wah-
rend des Kampfes vorgesungen haben soll: »Non te peto, piscem peto, quid me
fugis, Galle?« heifst es dort — »Dich will ich nicht fangen, den Fisch will ich fan-
gen — was fliehst du mich, Gallier?« (vgl. Junkelmann 2008, 105). Tatsachlich
ist das Zitat bzw. die Ansicht, dass der Helm des murmillo mit einer Fischfigur
geziert ist, in verschiedenen zeitgenossischen Texten zu finden (z.B. Du Camp
1859, 68; Larousse 1866, 1041), was die Bekanntheit der antiken Anekdote
im franzosischen Bildungsbiirgertum unterstreicht. Mit der Erweiterung des
Helms um die Fischfigur kam Gérdome also der Erwartungshaltung seines Publi-
kums entgegen und gab dem murmillo somit in den Augen der zeitgendssischen
Betrachter*innen eine »realere« Erscheinung, als es die Kopie der antiken Arte-
fakte allein konnte.
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Lediglich als kurzer Einschub sei erwahnt, dass die angestrebte und von
Fachkreisen bestitigte Objektauthentizitdt gleichzeitig viel Kritik hervorrief
und von Anfang an mit Géromes Subjektauthentizitit als Kiinstler in Konflikt
trat. Hiaufig wurde in den Rezensionen das Ubergewicht an archiologischer
Genauigkeit mit mangelnder kunstlerischer Qualitit in Verbindung gebracht.
So auch von Emile Zola: »Léon Gérome arbeitet fiir jeden Geschmack. Er be-
sitzt eine Prise Lustigkeit, die seine matten, tritben Gemalde ein wenig munter
macht. AufSerdem hat er sich, um seinen vollstindigen Mangel an Phantasie zu
vertuschen, auf antiken Plunder spezialisiert. [...] Das verschafft ihm das An-
sehen eines gelehrten, seriosen Mannes. Da er vielleicht begreift, daf$ er nie die
Berufsbezeichnung Maler in Anspruch nehmen kann, versucht er, die Bezeich-
nung Archiologe zu verdienen« (Zola 1988, 86).

Affekt - Betrachterinvolvierung und -emotionalisierung

Ein weiterer Aspekt, der fur die glaubhafte Erscheinung sorgt, betrifft die von
Gérome eingesetzten Strategien der Narration. Im Gemalde hat der Kunstler
allerhand Tricks angewandt, um die Betrachter*innen zu involvieren. Hierzu
zahlt zum einen die Wahl der Perspektive, die den Betrachter*innen suggeriert,
quasi als unmittelbare/r Zeug*in, in direkter Nihe der Gladiatoren auf dem
sandigen Arenaboden zu stehen. Wie die antiken Kampfer blickt er/sie in Unter-
sicht auf die Zuschauerringe.

Zum anderen tragt die scheinbar intensionslose Lichtfithrung dazu bei, dem/
der Rezipierenden den Eindruck zu vermitteln, Teil des Arenaspektakels zu sein.
Entgegen des theatralischen, die Hauptpersonen ausleuchtenden Lichteinfalls,
wie er beispielsweise in der klassizistischen Malerei Jacques Louis Davids tiblich
ist, versetzt Gérome das Geschehen in den Schatten. Die vereinzelten Lichtstrei-
fen, die den Boden, die Podiumsmauer und Teile der Kaiserloge durchziehen,
suggerieren ein die Arena tberspannendes Sonnensegel. Das sogenannte vela-
rium, das in den an Hauserfassaden angebrachten Ankiindigungen der Gladia-
torenkdmpfe als Extra-Komfort stets mitbeworben wurde (siehe z.B. Sampaolo/
Melillo 2013, 23), ist selbst nicht zu sehen, doch die Lichtspuren verweisen un-
missverstandlich auf seine Prasenz. Der/die Betrachter*in des Gemaldes scheint
ebenso unter diesem Sonnenschutz zu stehen wie das bildimmanente Publikum
auf den besseren Ringen. Es ist bezeichnend fiir die Qualitat dieses Realititsef-
fekts, dass Ridley Scott das Schattenspiel aufgriff und in seinem Film unter gro-
fem technischen Aufwand umsetzte (Scott 2001, 88; vgl. Junkelmann 2004, 63).
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Die erwahnten Kompositionsstrategien bewirken, dass der/die Betrachter*in
ganz nah an das Geschehen herangeriickt wird. Er/sie befindet sich in der Arena
und nicht in sicherem Abstand auf den steinernen Sitzplatzen. Damit ist er/sie
der dargestellten Gewaltszene distanzlos ausgeliefert. Im Motiv des triumphie-
renden Gladiators, der sich zum Todesstof$ bereithilt, hat Gérome die Szene
auf den liminalen Moment an der Schwelle zwischen Leben und Tod zugespitzt.
Den Ernst der Lage machen die Leiche am linken Bildrand und der unter den
Beinen des retiarius lagernde Gladiator unmissverstiandlich deutlich. Das graue
Inkarnat des Letzteren deutet das bereits aus seinem Korper entwichene Leben
an. Der gleiche fahle Ton scheint sich auch schon — ausgehend vom Gesicht
tiber den ausgestreckten Arm — auf dem Korper des retiarius auszubreiten.

Aus den Kommentaren der Rezensenten geht hervor, welche unmittelbare
Wirkung zwischen Anziehung und AbstofSung die Gewaltszene auf den/die
Betrachter*in hatte. »Allen, die die Weltausstellung besucht haben, ist gewif3
die Gladiatorenscene von Jean Leon Gérome in lebhaftester Erinnerung. So ein
Bild irritirt, es erweckt Widerspruch und Streit, aber es hat Eindruck gemacht
und pragt sich unverwiistlich dem Gediachtnisse ein«, beginnt Josef Bayer seine
Besprechung des Gemaldes anlisslich seiner Prasentation in Wien 1873 (Bayer
1878, 1). Sein Osterreichischer Landsmann Alfred Woltmann empfindet die
»Rohheit des Gefiihls geradezu unertriglich« (Woltmann 1875, 322). Auch
in den USA, in die das Werk kurz nach der Weltausstellung verkauft wurde,
kommt man zu dem Schluss: »We do not know of a more revolting work of art,
a more morally hideous spectacle than this picture of Géréme« (Revolting Art
1876, 6).

Skandalisierend auf die zeitgenossischen Kommentatoren wirkte insbeson-
dere die Gruppe der Vestalinnen (vgl. Bayer 1873; Revolting Art 1876; Cice-
rone 1879, 117). Nicht nur der Blick des siegreichen Gladiators und der appel-
lierende Arm des Unterlegenen lenken die Aufmerksamkeit auf sie, auch die
tiber die Briistung hiangenden Teppiche weisen den Frauen einen eigenen Raum
zu und heben sie als besondere Gruppe hervor. In ihrem Verhalten manifes-
tiert sich fiir die meisten Rezipient*innen die moralische Verwerflichkeit der
Szene. Es zeigt an, dass es keine gesellschaftliche Sanktion der Spiele gibt, alle
Teile der Gesellschaft machen mit. Selbst jene, die Keuschheit und Reinheit re-
prasentieren, werden von der Lust nach Blut mitgerissen. Gérome scheint in
dem Bildelement der Vestalinnen ein authentisches, weil unkontrolliertes Ver-
halten evozieren zu wollen: Von dem blutigen Spektakel in Bann gezogen, ist
die Maske der Tugend gefallen. Der/die Betrachter*in kann das rohe Verhalten
»unverstellt«, also authentisch, erfahren. Im Vergleich mit dem Vorginger-
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Gemailde Ave Caesar, morituri te salutant wird deutlich, wie sich der Effekt
durch die prominente Positionierung der Frauengruppe dndert. In Ave Caesar
sind die Vestalinnen ebenfalls dargestellt. Hier fungieren sie aber lediglich
im Sinne eines archidologischen Details. Links neben der Kaiserloge platziert,
stellen sie Géromes Belesenheit unter Beweis, haben aber keine Funktion fiir die
Zuspitzung der Dramatik und die affektive Ansprache der Betrachter*innen.

Mit seiner Darstellung der Grausamkeit in der Arena inszenierte Gérome
die antike Welt als Ort des Barbarischen und brach damit mit der Idealisierung
der antiken Geschichte und ihrer Heroen als exemplum virtutis. Uber Jahrhun-
derte hinweg spielte das kulturelle Erbe der Antike fur die Konstruktion des
europdischen »Wir« und die Grundlegung und Legitimierung der westlichen
Zivilisation eine zentrale Rolle. Pollice Verso referiert hingegen auf eine andere,
brutale Antike, die auch ein Bewusstsein fiir die Briichigkeit des Narrativs der
Tugendhaftigkeit und des zivilisatorischen Fortschritts im européischen Selbst-
bild sichtbar macht. Hatten schon die Funde von Pompeji das bisherige Bild der
Antike irritiert (vgl. Fitzon 2004), trug sicherlich auch die aktuelle politische
Lage in Frankreich zu dieser Form der Auseinandersetzung bei. Das Gemailde
entstand kurz nach den von Victor Hugo als année terrible beschriebenen trau-
matischen Erfahrungen von 1870/71: Der Verlust des Deutsch-Franzosischen
Kriegs sowie die sich unmittelbar daran anschliefSende Commune de Paris er-
schitterten das nationale Selbstbewusstsein zutiefst. Die Kunsthistorikerin
Margit Kern hat in ihrer Habilitationsschrift das Motiv des Gladiators als Teil
eines Reflexionsprozesses tiber Gewalt und Opferpraxis in der eigenen Kultur
definiert, der insbesondere dann zutage trete, wenn die Legitimation der ausge-
uibten Gewalt umstritten sei (Kern 2013, 255). So ist es denkbar, dass in den auf
dem Sandboden der Arena verteilten Leichen die Opfer der Commune in den
Straflen von Paris nachhallten.

Effekt - Rhetorik der Fotografie

Neben den authentifizierenden Dokumenten und den Strategien der Betrachter-
involvierung ist es die malerische Ausfiihrung, die in Géromes Bildern einen
Eindruck von Wirklichkeit hervorruft. Durch eine feinmalerisch-glatte Behand-
lung der Bildoberfliche und die prazise, quasi fotografisch exakte Wiedergabe
unzahliger Details simuliert er die medienspezifischen Eigenschaften der Foto-
grafie, die in ihrer Fruhzeit als reales Abbild der physischen Welt verstanden
wurde.
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Das Potenzial der 1839 erstmals offentlich vorgestellten neuen Technik
wurde ihm schon wihrend seiner Ausbildungszeit im Atelier des franzosischen
Historienmalers Paul Delaroche nihergebracht. Sein Lehrer stand der Foto-
grafie sehr offen gegeniiber und dufSerte sich als erster Kunstler zum Nutzen
des Mediums fiir die Malerei (Delaroche 1839). So ist es kaum verwunder-
lich, dass einige von Géromes damaligen Mitschiilern, etwa Gustave Le Gray
(1820-1884), Charles Negre (1820-1880) und Henri Le Secq (1818-1882),
sich zu bedeutenden Pionieren der frithen Fotografie entwickelten. Gérome un-
terhielt stets gute Kontakte zur Fotografen-Szene seiner Zeit und nutzte ins-
besondere fur seine orientalistischen Inszenierungen fotografische Vorlagen.
Anders als die meisten seiner Weggefahrten verbarg er diese Information nicht
vor der zeitgenossischen Kunstkritik, sondern nutzte sie, um den vermeintlichen
Wahrheitsanspruch seiner Bilder zu betonen (Font-Réaulx 2012, 233-236 und
242-246; dies. 2010).

Pollice Verso zeichnet sich durch eine homogene Bildoberflache aus, die der
Kiunstler durch den Einsatz eines speziellen Pinsels, den sogenannten blaireau,
erzielte. Mithilfe des Malutensils konnten alle Spuren des Farbauftrags, die das
Gemalde als etwas Gemachtes ausweisen konnten, verschliffen werden. Wie
Matthias Kruger in seiner Studie zur pastosen Malerei in der franzosischen
Kunstkritik hingewiesen hat, galt Gérome seinen Zeitgenossen als Kinstler,
der von dem besagten Pinsel exzessiven Gebrauch machte (Kriiger 2007, 240).
In dem Lexikoneintrag, der unter dem Stichwort »blaireauter« die Maltech-
nik definiert, ist erklirend notiert: » Géréme BLAIREAUTE trop ses tableaux «
(Larousse 1867, 786). Durch die Tilgung der materiellen Spuren und der
kunstlerischen Handschrift wird die »Erzdhlinstanz« (Weixler 2012, 17) zu-
riickgenommen bzw. vollstindig negiert. Die fotografische Asthetik suggeriert,
dass das Dargestellte ungefiltert, ohne manipulative Eingriffe wiedergegeben
wurde.

Gabriele Genge hat in Bezug auf Géromes malerische Ausfithrung bereits
darauf hingewiesen, dass eine Gemeinsamkeit zwischen der »historiografischen
und fotografischen Methode« bestehe. Als entscheidend fiir die Angleichung
der Darstellungsweise an die Fotografie betont Genge »die Wirkweise eines
neuen, dezidiert nicht-mimetischen Verfahrens, das die tatsichliche Prasenz und
Authentizitit eines Bildes scheinbar garantieren kann. Das fotografische Ver-
fahren ahmt die Wirklichkeit nicht nach, sondern gibt sie nach einem mechani-
schen und chemischen Regelablauf >authentisch« wieder« (Genge 2000, 90). Die
von Gérome angestrebte fotografische Asthetik verhiefl dem zeitgendssischen
Betrachter somit Objektivitit und Unmittelbarkeit.
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Genge weist des Weiteren darauf hin, dass dieser Aspekt schon »frih in
Roland Barthes Behandlung der >Rhetorik des (fotografischen) Bildes< unter-
strichen worden« sei: »Er hat erkannt, dass die dsthetische Wirkung der Foto-
grafie darin bestehe, nicht ein Gegenwirtiges als Illusion vorzugaukeln, sondern
vielmehr die Vergangenheit zu bestirken, gewifs zu machen, ja zu zementieren.
Denn, was sich in der Fotografie abbildet, hatte eine reale Prasenz, abgesichert
durch die technische Leistung des Instrumentes« (Genge 2000, 91 f.; vgl. Barthes
2006, 144). Zu einem Zeitpunkt da der Medienparagone zwischen Malerei und
Fotografie andere Kuinstler dazu motivierte, das Materielle der Malerei in einer
pastosen Oberflache herauszustellen und dies als medienspezifische Eigenschaft
»wahrer Malerei« zu betonen (vgl. Kriiger 2007), machte sich Gérome die Cha-
rakteristika des neuen Mediums bewusst zunutze und simulierte die Prazision
und Detailgenauigkeit der Fotografie, um seinen historischen Darstellungen
eine hohere Glaubwirdigkeit zu verleihen.

Neue Welten: Das Medium der Skulptur als Steigerung
des Authentizitatsversprechens

Wie bereits anfangs kurz erwdhnt, wurde Pollice Verso unzihlige Male repro-
duziert. Die druckgrafischen und fotografischen Reproduktionen machten das
Werk international bekannt. Ausgehend von dieser medialen Verbreitung der
Arena-Szene erprobte Gérome in den 1870er Jahren eine weitere Gattung: die
Skulptur. Auf der Weltausstellung von 1878 in Paris trat der Kinstler mit Les
Gladiateurs erstmals vor grofSem Publikum als Bildhauer in Erscheinung. Die
leicht iiberlebensgrofle Bronze ist eine Verkorperung der Gladiatoren in Pollice
Verso. Im Folgenden soll der Frage nachgegangen werden, wie sich die Plastik
in das vom Kunstler verfolgte Authentizititskonzept einschreibt und inwiefern
der Medienwechsel neue Strategien und Aspekte beinhaltet.

»Les Gladiateurs« im Kontext der Weltausstellung von 1878 in Paris

Zunichst ist festzustellen, dass Gérome die im Gemalde ausgeloteten Prinzipien
ibernahm. Der referenzielle Authentizitatsbegriff ist auch fir Les Gladiateurs
(Abb. 5) bedeutend und erhilt tiber den Prasentationskontext eine entscheidende
Steigerung. Die Skulptur wurde 1878 anlisslich der Weltausstellung in Paris im
Palais du Trocadéro prasentiert. Der monumentale Bau auf dem Chaillot-Hiigel
wurde ebenso wie der sich auf der anderen Seite der Seine erstreckende Palais
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du Champ-de-Mars extra fir die Grofiveranstaltung errichtet (Abb. 7). Wah-
rend das Ausstellungsgebaude auf dem Marsfeld wie schon anldsslich der Welt-
ausstellung 1867 als ephemere Architektur realisiert wurde, sollte der von den
Architekten Gabriel Davioud (1823-1881) und Jules Bourdais (1835-1915)
entworfene Palais du Trocadéro dauerhaft das Pariser Stadtbild pragen. In der
gegensitzlichen dufleren Erscheinung — ein auf einer Anhohe thronender neo-
byzantinischer Steinbau gegeniiber einer modernen Eisen-Glas-Konstruktion —
spiegelte sich die unterschiedliche thematische Ausrichtung im Inneren der
Gebaude wider. Im Palais du Trocadéro, dem Bau, der bleiben sollte, wurde
das Alte und Etablierte, auf dem Marsfeld das Neue, die Innovationen und die
Technik, zur Schau gestellt.

Abb. 7: Vue générale des constructions du Champ-de-Mars et du Trocadéro. MM. Davioud et Bourdais,
architectes du Palais du Trocadéro. M. Hardy, architecte du Palais du Champ-de-Mars

Die Zweifliigelanlage des Palais du Trocadéro war unterteilt in die galerie des
arts rétrospectifs auf der von der Seine aus gesehen westlichen Seite und die
exposition ethnographique, die den ostlichen Fligel einnahm. Les Gladiateurs
fand in einem Vestibil Aufstellung, das sich zum erstgenannten Ausstellungs-
bereich 6ffnete. Einer lockeren Chronologie folgend, waren dort als einer der
Hauptattraktionen der Universalschau kulturgeschichtliche und kunstgewerb-
liche Objekte sowie Skulpturen von der Steinzeit bis zum 18. Jahrhundert zu
sehen, die groftenteils aus franzosischen Sammlungen stammten (vgl. Liesville
1878). Géromes Bronzegruppe war also dem historischen Teil zugeordnet, der
anhand der dort eindrucksvoll prisentierten Artefakte die Leistungen der eige-
nen Kultur glorifizieren sollte.
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Bild = / # Skulptur

Der triumphierende Gladiator, der mit seinem Fufs auf dem Hals des Kontra-
henten diesen chancenlos am Boden halt, ist auf Anhieb als Bildelement aus
Pollice Verso wiederzuerkennen. Die Analyse der zeitgenossischen Besprechun-
gen zeigt, dass das Gemailde bei der Betrachtung der Skulptur stets prisent
war (Section francaise 1878; Délorme 1878; Berger 1879; Ménard 1879, 264;
Dubosc de Pesquidoux 1881, 238). Der Kunstkritiker René Délorme (1848-
1890) bezeichnete Les Gladiateurs gar als »wissenschaftlichen Beweis fiir den
besonderen Wert des Gemaldes«, da die Szene in der Skulptur auf ein einzi-
ges Bildelement reduziert werde, das Werk aber trotzdem nichts von seinem
»starken und bewundernswerten Effekt« verloren habe (Délorme 1878, 133 f.).
Es liegt nahe, dass die Fihigkeit der Weltausstellungsbesucher*innen, beim Be-
trachten von Les Gladiateurs Verbindungen herzustellen zwischen dem, was
sie vor Ort sahen, und dem aus Reproduktionen bekannten und gut vertrauten
Bild, einen ersten Wirklichkeitseffekt erzeugte.

Bei der Ubertragung des Motivs aus der Malerei in die Skulptur hatte der
Kinstler jedoch zahlreiche Modifikationen vorgenommen, sodass ersichtlich
ist, dass die Bronzegruppe keine Reproduktion der gemalten Figuren ist. Diese
Neuerungen betreffen sowohl die Charakterisierung des retiarius, der in der
Skulptur mit seinem weit aufgerissenen Mund deutlich kimpferischer erscheint,
als auch die Ristungen der Gladiatoren. Mit dem Netz, das sich scheinbar wih-
rend des Kampfes am Girtel des murmillo verfangen hat und etwa auf Hohe
der Wade ungleichmifSig durchtrennt ist, wurden neue Elemente hinzugefigt.
Andere Bestandteile der Rustungen weisen in der Skulptur eine neue Gestaltung
auf bzw. sollen den Eindruck erwecken, aus einem anderen Material zu beste-
hen. So wurden unter anderem die Beinschienen aus Leder und gestepptem Lei-
nen des murmillo in Pollice Verso durch metallene, mit Reliefs verzierte Schie-
nen ersetzt. Der retiarius trigt am linken Arm einen Schutz aus Kettengeflecht,
wohingegen es in Pollice Verso Schienen aus Metall sind.

Die Modifikationen waren einerseits notwendig, da die Skulptur im Gegen-
satz zur fixen Perspektive des Gemildes umlaufen und somit von allen Seiten
betrachtet werden konnte. Andererseits hatte Gérome in der Bronze wesentlich
mehr Details umgesetzt. Damit konnte er sowohl auf seine fortgeschrittenen
Recherchen im Bereich der Archiologie aufmerksam machen als auch sein tech-
nisches Konnen als Bildhauer unter Beweis stellen. Als Hauptbeweggrund kann
jedoch sicherlich erneut die Absicht gelten, durch den Verweis auf konkrete real
existierende Artefakte Authentizitit zu generieren.
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Catherine Bastien hat als Erste darauf hingewiesen, dass die mit einer Venus-
Darstellung und einem Medusenhaupt verzierten Beinschienen des murmillo
Originale aus Pompeji kopieren, die sich heute in der Sammlung des Louvre
befinden (Bastien 2004). Anhand von Briefen Géromes wissen wir, dass der
Kinstler die Objekte seinerzeit im Musée des Antiquités nationales in Saint-
Germain-en-Laye studiert hat (Gérome 1871). Die Ristungsteile waren nicht
nur durch Reproduktionen der Maison Goupil, die auch in der »Gazette des
Beaux-Arts« publiziert wurden (Abb. 8), einem breiten Publikum bekannt, son-
dern wurden ebenfalls auf der Weltausstellung in der benachbarten galerie des
arts rétrospectifs prasentiert.

Gaxetin dos Leau-Aris.

Abb. 8: Maison Goupil, Armure de Gladiateur (Collection du Cte. Pourtalés).
Bildnachweis: Universitatsbibliothek Heidelberg,
https://digi.ub.uni-heidelberg.de /diglit/gba1864_2/0498 [10.08.202 1] CC-BY-SA-3.0

Der Ausstellungsort von Les Gladiateurs im Vestibiil, am Anfang des Parcours,
hatte also nicht nur den Vorteil, der Skulptur erhéhte Aufmerksamkeit zu
sichern, weil sie dort nicht wie in der dicht gedrangten Prasentation der zeitge-
nossischen Kunst im Palais du Champ-de-Mars mit einer Vielzahl anderer Werke
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konkurrieren musste (vgl. Enault 1878, 3 f.), sondern riickte in erster Linie Les
Gladiateurs und die authentifizierenden antiken Exponate in eine direkte raum-
liche Nihe. Die Besucher*innen hatten die Moglichkeit, die Exaktheit der dar-
gestellten Riistungsteile direkt zu iiberpriifen. Uber den unmittelbar erlebbaren
Wiedererkennungseffekt konnte Gérome eine besonders hohe Authentizitit sug-
gerieren. Die in den zeitgenossischen Kommentaren gezogene Verbindung zwi-
schen Les Gladiateurs und den antiken Originalen hebt den Kiinstler als Gelehr-
ten hervor (z.B. Ménard 1879, 264). Seine Skulptur erhilt den Anschein eines
Werks von besonderem historischen Wert, das die antike Vergangenheit realis-
tisch darstelle. Es wird vorgegeben, dass die Ausstattung der Gladiatoren eben-
so authentisch sei wie die Artefakte, die die Weltausstellungsbesucher*innen in
der sich an das Vestibiil anschlieSenden Galerie bestaunen konnten.

Als weitere bedeutende Authentifizierungsstrategie wurde oben im Text
die Betrachterinvolvierung festgestellt. Diese wurde im Gemilde an der Per-
spektivwahl, dem Setting und der Rolle der Vestalinnen festgemacht. Nachdem
diese Elemente durch die Isolierung der Gladiatorengruppe aus dem Kontext
wegfielen, musste sich Gérome eine neue Strategie iiberlegen. Aus den zeitge-
nossischen Besprechungen geht hervor, dass Les Gladiateurs mittig im Raum
platziert wurde. Drumherum waren keine weiteren Werke aufgestellt, die die
Aufmerksamkeit der Betrachter*innen auf sich ziehen konnten. Die Analyse der
Rezensionen zeigt deutlich, dass das Bild stets mitgedacht wurde. So gut wie
alle Autoren erwihnen Pollice Verso als Ursprung der Skulptur und ergianzen
wie selbstverstindlich die Vestalinnen auf den Zuschauerriangen als Zielpunkt
des Blicks der Gladiatoren. Mit diesem inneren Bild vor Augen nahmen die in
das Vestibiil tretenden Weltausstellungsbesucher*innen automatisch den Platz
des Arenapublikums ein. Durch die lebensgrofle Dimension der Bronzeplastik
wurde die Identifizierung mit der Rolle erleichtert. Betrachter*innen und Werk
traten im Vestibiil des Palais du Trocadéro in eine direkte Interaktion.

Damit konnte Gérome sein Bestreben um eine iiberzeugende Darstellung noch
steigern und seine Gruppe der Betrachterrealitit einen weiteren Schritt anndhern:
Die Figurengruppe und der/die Betrachter*in teilten sich den Raum nun zatsdich-
lich und imaginierten dies nicht nur. Eine Anekdote vermag diese gesteigerte Rea-
lititsebene zu veranschaulichen: Beim Umkreisen der Skulptur sollen so viele
Besucher*innen dem unterlegenen Gladiator ermutigend die Hand gereicht ha-
ben, dass die Bronze an dieser Stelle durch den Abrieb stark glianzte, als der Kiinst-
ler sie am Ende der Weltausstellung zuriickerhielt (Moreau-Vauthier 1906, 265).

Die Emotionalisierung der Betrachter*innen, die weiter oben dem erbar-
mungslosen Verhalten der Vestalinnen zugeschrieben wurde, musste in der
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Skulptur einen neuen Ankniipfungspunkt finden. Die Anderungen, die Gérome
an den Gladiatoren vornahm, legen nahe, dass er den Aspekt der Grausamkeit
nun ganz tiber die beiden Figuren zu verkorpern versuchte. Sowohl zeitgenos-
sische als auch spitere Betrachter*innen empfanden den brutalen Ausdruck in
der Skulptur gesteigert (siche z.B. Masson 1887, 23; Ackerman 1986, 2).

Gegeniiber dem Gemilde erscheint der Kérper des murmillo in der Bronze
gestahlter. Die Muskeln am Oberkorper und den Oberschenkeln sind scharfer
ausdefiniert. Zu diesem Eindruck triagt die Materialsemantik der Bronze ent-
scheidend bei. Harte und Kailte als Charakteristika ihrer physischen Beschaf-
fenheit lassen auch die unbedeckten Korperpartien »aufgeriistet« erscheinen.
Auflerdem erhilt die Rustung in der Skulptur starkeres Gewicht. Die detail-
liert ausgestalteten Elemente geben dem Gladiator die Anmutung einer hoch-
gerlisteten Maschine. Insbesondere der gegentiber dem Gemalde andersgeartete
Helm tragt dazu bei, der Figur eine respekteinfloffende Erscheinung zu verlei-
hen (Abb. 9). Fast komplett geschlossen — nur zwei kleine runde Augenlocher
ermoglichen das Sehen —, wirkt der Helm besonders massiv. Die individuelle
Physiognomie des Tragers wird komplett iiberformt und er damit seiner perso-
nalen Identitdt beraubt.

Im Gegensatz zu den Beinschienen, die der Authentifizierung des Dargestell-
ten dienen, soll der/die Betrachter*in tiber den Helm emotional angesprochen
werden. Gérome kannte verschiedene antike Originale, die er wie die Beinschie-
nen hitte kopieren konnen, wenn es ihm nur um eine archaologische Exaktheit
gegangen wire. Er besaf$ sogar mindestens zwei Galvanoplastiken nach Expo-
naten des Antikenmuseums in Neapel. Wie er in seinen autobiografischen Noti-
zen berichtet, hatte ein befreundeter General vor Ort Abdriicke fiir ihn angefer-
tigt. Auf den Gemalden La fin de la séance und Le travail du marbre (Ackerman
2000, Kat. 348 und 419.3) ist jeweils ein Helm dargestellt, der sich durch einen
direkten Vergleich mit den Artefakten aus der Sammlung des Museo archeolo-
gico nazionale in Neapel genau bestimmen ldsst (Inv.-Nr. §673 und 5643). Fur
den murmillo in Les Gladiateurs gestaltete er jedoch einen vollstindig fiktiven
Helm, der zwar typische Elemente der archaologischen Funde aufgreift, um au-
thentisch zu wirken, zeitgleich aber die Rezeption — unter anderem tiber die
im Metall angedeuteten Augenbrauen — in eine bestimmte Richtung lenkt, die
Géromes Interpretation der Gladiatoren als barbarisch, wild und fremd unter-
streicht: »Tatsdchlich waren die Gladiatoren Wesen fiir sich, die in keiner Weise
den Soldaten dieser Zeit dhnelten: seltsame Helme und riesige offensive und
defensive Waffen von sehr speziellem Charakter und Form. Genau an dieser
Stelle ist daher die Wahrheit des Details wichtig, denn sie triagt zur Physiognomie
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Abb. 9: Jean-Léon Géréme, Aimé Morot,
Gérome exécutant yLes Gladiateurst.
Monument a Géréme, zw. 1878 und 1909,
Bronze, 360 x 182 x 170 cm, Paris, Musée
d’Orsay (Géromes Schwiegersohn erwei-
terte die Bronzeplastik Les Gladiateurs
posthum zu einem Portrait und Denkmal
des Kiinstlers.)

bei und gibt den Personen eine barbarische, wilde und fremde Erscheinung«,
fithrt Gérdme in seinen autobiografischen Notizen aus (Gérome 1981, 12).

Als wesentlicher Authentizititseffekt wurde fiir das Gemailde das an die
Asthetik der Fotografie erinnernde glatte fini herausgestellt. Es besteht ein
grundsitzlicher Widerspruch zwischen dieser die materiellen Aspekte der Male-
rei vollstindig negierenden Darstellungsweise und Géromes Wechsel in die Drei-
dimensionalitit der Skulptur. Die Authentizititsvorstellung, die Pollice Verso
zugrunde liegt, ist ausschliefSlich auf eine optische Wahrnehmung hin ausgerich-
tet. In Les Gladiateurs dominiert die physische Prasenz. Im Unterschied zum
Gemailde, in dem die materialen Eigenschaften der Farbe nach Gérdmes Logik
komplett verschwinden mussten, um authentisch zu wirken, betont die schwere
Bronze die materielle Bestandigkeit. Zur kategorialen Bestimmung des Mediums
Skulptur zdhlt ihre Faktizitdt im Hier und Jetzt. Der Rezipient kann das Werk er-
fassen und sich von seiner Existenz tiberzeugen. Aus dieser Besonderheit wurde
im Rahmen der langen Tradition des Paragone eine Rangfolge der Sinne im Hin-
blick auf Reales abgeleitet, der zufolge der Tastsinn deutlich vor dem Sehsinn
rangiere (Winter 2006, 13). Fiir einen von der authentischen Schilderung beses-
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senen Kiinstler wie Gérome war die Hinwendung zur Plastik somit ein logischer
Schritt.

Les Gladiateurs im Kontext moderner Formen
der Prasentation wissenschaftlichen Wissens

Géromes Strategie der Verkorperlichung steht im Kontext von Wissensprak-
tiken des 19. Jahrhunderts, die verstarkt auf Darstellungsformen setzten, die
sinnlich erlebbar waren. Vom Panorama tiber das Wachsfigurenkabinett und das
Diorama haben sich im 19. Jahrhundert verschiedene Prasentationskonzepte
herausgebildet, die mit dem Dreidimensionalen operieren (sieche Dohm 2017;
Schwartz 1998).

Géromes lebendige Darstellung der antiken Gladiatoren steht in zeitlicher
Kohirenz mit einer neuartigen musealen Pridsentation im Pariser Musée de
I’Artillerie, das 1905 mit dem Musée historique de I’Armée zum heutigen Mu-
sée de ’Armée zusammengelegt wurde (vgl. Barcellini 2010). 1873 initiierte der
damalige Direktor Lucien Le Clerc (1822~1900) die Arbeiten an der galerie du
costume de guerre (Galerie der Kriegskostiime), die die Entwicklung der Waffen
von der Frithgeschichte bis zum 19. Jahrhundert vorfiithren sollte (vgl. Mouil-
lard 2007). Innovativ war die Prasentationsform, da die Exponate nicht, wie bis
dahin tblich, in sterilen Vitrinen oder wie Trophiden an den Wainden gezeigt,
sondern mittels lebensgrofSer und realistisch gestalteter Puppen vorgefithrt wur-
den. Die Zusammenstellung der jeweiligen Waffen einer Epoche an den Puppen
fiihrten diese als »kampfbereite Krieger« vor Augen (Hamy 1877, 47). Zum
Zeitpunkt ihrer Fertigstellung 1879 umfasste die Sammlung 70 bekleidete und
bewaffnete Figuren, die in den Werkstitten der Institution hergestellt worden
waren (Mouillard 2007, 16-18). Die Kollektion wurde sukzessive der Offent-
lichkeit vorgestellt: Der erste Teil der Galerie eroffnete am 17. Dezember 1876
mit 36 Mannequins, die die Zeit von Karl dem GrofSen bis 1670 reprisentier-
ten. 1878, im Jahr der Weltausstellung, kam der zweite Teil hinzu, darunter die
antiken Krieger: 16 griechische und rémische Soldaten und drei Gladiatoren
(Abb. 10 und 11) (Mouillard 2007, 105).

Fiir die Rekonstruktion der Bekleidung und der jeweiligen Waffen stiitzte sich
Le Clerc auf den aktuellsten Wissensstand und unternahm eigene Forschungs-
reisen, um die Originale zu studieren. So begab er sich auch mehrmals nach
Neapel. Der murmillo und der retiarius aus der Galerie tragen Kopien der Ex-
ponate des Museo archeologico nazionale, die auch Gérome als Abdruck besafs,
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Abb. 11: Rémische Gladiatoren, Mannequin
Nr. 18 (gladiateur thrace) und Mannequin
Nr. 17 (gladiateur mirmillon) der galerie du
costume de guerre des Musée de I'Artillerie
in Paris, Fotografie, um 1900, Paris, Musée
de ’Armée

Abb. 10: R6mische Gladiatoren, Manne-
quin Nr. 17 (gladiateur mirmillon) und
Mannequin Nr. 16 (gladiateur rétiaire) der
galerie du costume de guerre des Musée
de I'Artillerie, Fotografie, um 1900, Paris,
Musée de ’Armée
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aber nicht eins zu eins tibertragen, sondern im Sinne einer Steigerung des Aus-
drucks eigenwillig kombiniert hatte.

Es ist auffillig, dass es sich bei den Exponaten der galerie du costume de
guerre genau um jene Gladiatoren-Typen handelt, die Gérome in seinen Wer-
ken Pollice Verso und Les Gladiateurs dargestellt hat. Aufgrund von Géromes
allgemeinem Interesse an der Rekonstruktion von historischen Szenerien und
seiner ausgezeichneten Vernetzung in der Pariser Kulturlandschaft durch seine
Position im Institut de France ist es kaum vorstellbar, dass er das Museums-
projekt nicht verfolgt hatte. Des Weiteren ist mit einer Bekanntschaft zwischen
dem beriihmten Kiinstler und colonel Le Clerc, dem Urheber der Galerie, zu
rechnen. Le Clerc war als Mitglied der Kommission der Weltausstellung 1878
in Paris verantwortlich fur die Auswahl der Antiken (Liesville 1878, 8). Laut
Victor Guillemin habe Gérome ebenfalls an dem Auswahlprozess mitgewirkt
(Guillemin 1904, 27).

Es kann nur vermutet werden, dass Le Clercs innovative Didaktik einen Ein-
fluss auf Géromes Ubertragung der Gladiatoren aus Pollice Verso in den Raum
gehabt hatte. Beide teilten jedoch den Ansatz, Gber eine lebendige Darstellung
einen authentischen Eindruck von vergangenen Epochen zu geben. Sie gingen
mit demselben Eifer bei der Recherche von Quellen vor und griffen letzten En-
des auf den gleichen Fundus zuriick.

Neben den konzeptuellen Ankniipfungspunkten offenbaren sich aber auch
Unterschiede, die Géromes spezifisch kuinstlerische Position gegentiber der mu-
sealen Wissensvermittlung unterstreichen. Le Clerc arbeitete mit verschiedenen,
farbigen Materialien, um seine Krieger lebensecht erscheinen zu lassen. Gérome
hingegen griff auf eine klassische Bronzeskulptur zuriick. Die Gladiatoren in
der galerie de costume de guerre sind Einzelfiguren mit jeweils eigenen Sockeln.
Aufrechtstehend und nebeneinander aufgereiht erlauben die mehr oder weniger
identischen Posen die Vergleichbarkeit der verschiedenen Kampfausriistungen.
Fur Gérome hingegen war die Interaktion der beiden Figuren ein bedeutendes
Mittel, um eine unmittelbare Lebensnihe zu erzeugen. Durch die affektive An-
sprache des/der Betrachtenden generierte er eine subjektivierte Bedeutung, die die
Darstellung glaubwiirdig und anschaulich macht. Damit verfolgte Gérome einen
Wahrheitsbegriff im Sinne einer Charakterisierung (Damerau 2005, 4o1 ff.). Die
Konzeptualisierung der Antike als exemplum virtutis wird durch seine Arbeit
kritisch in Frage gestellt und die antiken Romer stattdessen als brutales Volk
vorgefiihrt (vgl. Moreau-Vauthier 1906, 152).
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Resiimee

Die genannten Beispiele machen deutlich, wie medienreflexiv Jean-Léon Gérome
arbeitete. Uber den Riickgriff auf die ihm zur Verfiigung stehenden Medien — Ma-
lerei, druckgrafische Reproduktionen, Skulptur und Fotografie — gelang es ihm,
die populdre Vorstellung vom antiken Rom zu prigen. Die nachhaltige Wirkung
seiner Inszenierungen, die sich in der Rezeption bis ins 21. Jahrhundert spiegelt,
wird durch das Ineinandergreifen verschiedener Authentizititsbegriffe erzielt. Der
durch die eine fotografische Asthetik simulierende Darstellungsweise und Ob-
jektauthentizitit erzeugte Eindruck einer rationalen Argumentation wird mit der
Emotionalisierung des/der Betrachtenden kombiniert und so zu einem wirksamen
Effekt verschrinkt.
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Zwischen den Schichten lesen

»Am grinen Strand der Spree« und die Authentisierung
der Holocaustdarstellung

Abstract

Der Aufsatz présentiert die multimediale Geschichte des Romans, Hérspiels
und Fernsehfilms »Am griinen Strand der Spree«, die zwischen 1955 und
1960 in Westdeutschland publiziert wurden. Darin schildern der Autor Hans
Scholz bzw. die Regisseure Gert Westphal und Fritz Umgelter unter anderem
die MassenerschieBung von Juden in der sowjetischen Stadt Orscha im Herbst
1941. Der Romanautor beteuerte, die Beschreibung basiere auf seinen eige-
nen Kriegserinnerungen, und nahm fir sich die Position eines Augenzeugen in
Anspruch. Zugleich passte er das Bild des Verbrechens an die mutmaBlichen
Erwartungen seiner Leser*innen an. Ahnlich agierten die Regisseure des Hor-
spiels und Fernsehfilms. Jede Version entfernte sich von den Ereignissen, die
wahrend des Ostfeldzugs tatsachlich stattfanden, und ahnelte zunehmend den
Erzeugnissen der bundesdeutschen Erinnerungskultur, die Leid und Heldentum
deutscher Soldaten in den Vordergrund stellte. Nichtsdestotrotz hielten die
Rezipient*innen - darunter zahlreiche Kriegsveteranen - die Szene aus Orscha
flir besonders »authentisch«. Anhand von Aussagen in zeitgendssischen Be-
sprechungen, Briefen und Interviews wird die Vorstellung von angeblich
vauthentischen Kriegsbildern« in der Bundesrepublik diskutiert.
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Prolog: Orscha 1941

Die Ermordung der Juden in der Sowjetunion stand lange im Schatten der kol-
lektiven Erinnerung an den Holocaust. Heute werden auch die systematischen
ErschiefSungen der osteuropdischen Juden, die unmittelbar nach dem Angriff
auf die Sowjetunion im Sommer 1941 begonnen hatten, in der internationalen
Forschung intensiv untersucht. Patrick Desbois pragte fur diese Phase der Ver-
nichtung den Begriff »Holocaust by Bullets« (Desbois 2009). Meist erschossen
Einsatzkommandos oder Polizeibataillone, manchmal auch Wehrmachtseinhei-
ten, teils mit Unterstiitzung der ortlichen Hilfspolizisten die Opfer in unmittel-
barer Nahe ihrer Wohnorte (ebd., passim; zu den Tiatern siche Browning 2013).

Drei solcher Exekutionen fanden im Herbst 1941 am Rande der belarus-
sischen Stadt Orscha statt. Im September richtete die deutsche Ortskomman-
dantur in der EngelsstrafSe das Ghetto ein. Auf einem Abschnitt mit 25 Hiusern
lebten nun iiber 2000 Menschen (Arad 2009, 187; Prusin 2003, 14)." Durch-
schnittlich 27 Personen starben taglich an Hunger und Kalte (Prusin 2003, 14).
Zeitzeug*innen berichteten spiter, dass nach dem Wintereinbruch, der selbst
fir das kontinentale Klima ungewohnlich frih kam, ihnen nur noch der Tod
eine Erlosung zu sein schien (Arad 2009, 187). Im Oktober ermordete das Ein-
satzkommando 8 in zwei hintereinander organisierten Exekutionen etwa 300
bis 800 Personen (Gerlach 1997, 59; Curilla 2006, 4401.). »Man trieb [sie] aus
ihren Wohnungen, sammelte sie auf einer Durchgangsstrafse und jagte sie zur
Grube« (Curilla 2006, 441).

Am 26. und 27. November wurde das Ghetto »liquidiert«. Wahrend die
meisten Quellen von 1750 bis 1900 Opfern sprechen, nennen sowjetische Be-
richte sogar 6000 Tote (vgl. ebd., 441; Gerlach 1998, 595-606; zu den sowje-
tischen Quellen vgl. Arad 2009, 187). Ein Augenzeuge gab die exakte Zahl
von 1873 Toten an: So viele unbenutzte Lebensmittelmarken sollen nach der
»Liquidierung« des Ghettos gezdhlt worden sein (vgl. Rozenberg 2012, 52).
Die Zahl von 6ooo Toten ergab sich im Zuge der Exhumierungen, die auf dem
judischen Friedhof in Orscha 1944 durchgefihrt wurden. Sie umfasst daher
auch Opfer spaterer ErschiefSungen von Teilen der nicht-judischen Bevolkerung
und der sowjetischen Kriegsgefangenen aus dem ortlichen Kriegsgefangenen-

1 Ich danke Christian Hartmann fur seine Hilfe bei der Identifizierung des Massakers sowie seine
Hinweise zur Forschungsliteratur.
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lager.” Die Exekutionen fanden auf dem jiidischen Friedhof, in unmittelbarer
Nachbarschaft des Ghettos, statt. Das Kommando fiithrte der stellvertretende
Kommandant von Orscha, Paul Karl Eick, der 1946 wihrend des sogenannten
Minsker Prozesses zum Tode verurteilt wurde. (Arad 2009, 187; zum Prozess
siehe Zeidler 2004).

Die »Liquidierung« des Ghettos fithrten der Sicherheitsdienst (SD) und die
Ordnungspolizei durch, unterstiitzt von ortlichen Hilfspolizisten (Rozenberg
2012, §53; Curilla 2006, 440-4471; Arad 2009, 187; Prusin 2003, 14). Wach-
manner teilten die abgemagerten und frierenden Juden und Jiidinnen in kleinere
Gruppen auf. Sie trieben sie zum nahegelegenen jidischen Friedhof zwischen
dem Bahndamm und dem Fluss Orschitza — einer Abzweigung des Dneprs, der
durch die Innenstadt fliefSt. Die Umrisse der zuvor ausgehobenen Grube sind
heute noch erkennbar (vgl. My Shtetl 2009). Eick habe zudem Soldaten bestellt,
die an der ErschiefSungsstelle Wache stehen sollten (Arad 2009, 187).

Jungere Forschungen belegen, dass zu derartigen Aufgaben oft Wehrmachts-
soldaten rekrutiert wurden (Beorn 2014a; ders. 2014b, 300). Im November
19471 agierten in diesem Gebiet die in der Holocaust-Forschungsliteratur oft er-
wihnten Einheiten: die 286. Sicherungs-Division, das 691. Infanterie-Regiment
und die Nachschubbataillone des Kommandanten des riickwartigen Armee-
gebiets 580 (Gerlach 1998, 595-606; Beorn 2014a, passim; Krausnick 1981,
182; zu den Bewegungen der einzelnen Truppen siehe Tessin 1966—2002). Dar-
uber hinaus war in Orscha unter anderem das Kraftwagen-Transport-Regiment
605 stationiert (vgl. Schimke 2017).

Zum Ansatz: Das Palimpsest sichtbar machen

Hans Scholz, der zwischen 1940 und 1944 im Kraftwagen-Transport-Regiment
605 diente, hat die »Liquidierung« des Orschaer Ghettos beobachtet. In wel-
cher Rolle er an die Grube gelangte und ob er moglicherweise zu den von Eick
bestellten Wachmannern gehorte, lasst sich heute nicht mehr feststellen. Die
ErschiefSung der Orschaer Juden und Judinnen beschrieb er auf elf Seiten seines
Romans »Am griinen Strand der Spree«, der 1955 im Hoffmann und Campe

2 Vgl. die Akten der AuBerordentlichen Staatlichen Kommission zur Feststellung und Unter-
suchung der Graueltaten der deutsch-faschistischen Aggressoren, United States Holocaust
Memorial Museum, RG-02503.757.2 AK, 2.
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Verlag erschien. Es ist ein ungewohnlich frithes Zeugnis der westdeutschen Er-
innerung an die Ermordung der Juden und Jiidinnen in der Sowjetunion. In
kiirzester Zeit wurde das Buch zum Bestseller. Im Sommer 1956 druckte es die
»Frankfurter Allgemeine Zeitung« (FAZ) fast vollstandig als Feuilletonroman
ab. Die elfseitige Beschreibung der ErschiefSungen wurde dabei in drei Folgen
geteilt und zwischen dem 24. und 26. Juni veroffentlicht. Zwei Monate spater
lief im Sudwestfunk (SWF) eine Horspielinszenierung, die das Massaker in einer
elfminiitigen Sequenz schilderte. Im Frithjahr 1960 sendete schliefSlich die ARD
die Verfilmung von Scholz’ Roman. Das Massaker wurde in einer 22-mintitigen
Sequenz dargestellt.

Ist es zuldssig, fiktionale Werke an der historischen Realitit zu messen?
Sicherlich fithrt dieses Vorgehen oft in eine epistemologische Sackgasse, ins-
besondere dann, wenn das Ergebnis wertend interpretiert wird (zu Problemen
des Authentizitdtsbegriffs als wertende Kategorie sowie zum Verhaltnis zwi-
schen Authentizitit und Zeugenschaft siche Kramer 2012). Die jiingere Kultur-
geschichte kennt zahlreiche Diskussionen, in denen die Nihe zur historischen
»Wahrheit« als Maf$stab fuir dsthetische Urteile iiber fiktionale Werke diente.
Auch in den zeitgenossischen Diskussionen tiber » Am griinen Strand der Spree«
lassen sich solche Spuren leicht finden. Das Verhiltnis zu historischen Ereignis-
sen, die einem Buch oder Film zugrunde liegen, kann aber — so meine Behaup-
tung — analytisch unter die Lupe genommen werden, um tber die Strategien der
Authentisierung nachzudenken. Der Weg von der personlichen Erfahrung eines
Soldaten, der Zeugnis uiber einen Massenmord ablegte, bis hin zu einem mas-
senmedialen Produkt ldsst sich ohne die Untersuchung des Verhaltnisses zwi-
schen den bekannten Fakten und ihren medialen Reprasentationen kaum unter-
suchen. In Bezug auf die Authentisierungsfrage ist die Erfassung dieser Relation
umso bedeutender: Wie wurden die medialen Reprisentationen gegeniiber den
Rezipient*innen, die selbst zur Kriegsgeneration gehorten, glaubhaft gemacht,
und mittels welcher Strategien wurden sie an ihre Erwartungen angepasst?

Die Relevanz dieser Fragen resultiert auch aus der Tatsache, dass »Am
grilnen Strand der Spree« zu den frihen Holocaustzeugnissen gehort und zu
den ersten »Briichen kollektiven Schweigens« gezahlt wird (Seibert 2001, 74;
Hickethier 2000, 94). Mag diese These auch diskussionswiirdig sein (schliefSlich
wurde das westdeutsche Publikum schon zuvor mit belletristischen Darstellun-
gen der Kriegsverbrechen konfrontiert), so ist der gesamte Medienkomplex —
wie Stefan Scherer alle vier Fassungen von »Am griinen Strand der Spree« zu-
sammen nennt (vgl. Heck/Lang/Scherer 2020) — freilich ein Sonderfall in der
Medienkultur der 1950er Jahre.
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Cover der Erstauflage des Romans:
Hans Scholz, Am griinen Strand der Spree,
Hoffmann und Campe 1955

Im Folgenden soll untersucht werden, wie die Reprasentation des Massakers in
Orscha durch unterschiedliche Medien »wanderte«. Jede kulturelle Erinnerung
beginnt mit der Medialisierung, wie Astrid Erll und Ann Rigney betonen: Als
dynamisches Phinomen werden Gedichtnisinhalte anschliefend stets remedia-
lisiert, indem sie sich immer neuen Medienasthetiken und Reprasentations-
mustern anpassen (Erll/Rigney 2009, 4). Um das Verhaltnis zwischen der (Re)-
medialisierung des Massakers und dem historischen Ereignis von 1941 zu
rekonstruieren, miissen zunachst die unterschiedlichen Ebenen des Produk-
tions- und Rezeptionsprozesses von Buch, Horspiel und Film nachvollzogen
und danach die einzelnen Reprisentationen beleuchtet werden.

In ihrer Studie zu dem Film Nacht und Nebel (1955) von Alain Resnais
bedient sich Sylvie Lindeperg in einem dhnlichen Kontext der Metapher des
Palimpsests (2013). Es geht um ein Verfahren, das in zwei, teilweise parallelen,
Phasen ablduft: Die Analyse der Reprasentationen wird von der Untersuchung
ihrer sozialen und medialen Bedingungen begleitet. Das Palimpsest bildet eine
Struktur, die dank der »mirakuldse[n] Rickwirtsbewegung der Erinnerung«
(Assmann 1999, 154) alle Etappen der Medialisierung, samt ihrer Aus- und
Uberblendungen, erkennen lisst. Diesem Ansatz entsprechend untersuche ich
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im Folgenden die »Wanderung« der medialen Reprisentationen der Ereignisse
von Orscha durch die Analyse der mit ihr verbundenen sozialen Praktiken.

Was hat die Dechiffrierung eines Palimpsests mit historischer Authentizitat
zu tun? In einem Aufsatz tiber die Historisierung des Nationalsozialismus argu-
mentierte Jorn Riisen, ein Verstindnis von Authentizitit sei ohne das Aufdecken
einzelner Ebenen der zeitlichen Erfahrung unmoglich: » Authentisch ist die Ver-
gangenheit als Geschichte dann, wenn sie in ihrem Gewesensein zugleich in der
lebendigen Gegenwirtigkeit der sich ihrer Erinnernden anwesend und lebendig
ist. Authentizitdt ist eine existenzielle Qualitit der Erinnerung. Mit ihr hat sich
die Vergangenheit immer schon vorgingig in die Gegenwart eingeschrieben«
(Risen 20014, 230).

Die Anniherung an diese existenzielle Qualitit verlangt einen doppelten
Zugriff: einerseits die zeitgenossische Perspektive: Was hat Hans Scholz dazu
bewegt, das Buch zu schreiben? Wie wurde es fiir Radio und Fernsehen in-
szeniert? Wie reagierten damalige Rezipient*innen? Andererseits spielt »im
Verstehen der Vergangenheit die Welt und Selbstdeutung der gegenwartig Ver-
stehenden eine wichtige Rolle« (ebd., 244): Wird die Schilderung zu Recht
als »Bruch« gedeutet? Wie kann sie heute interpretiert werden? Um die Tren-
nung der zeitgenossischen und gegenwartigen Perspektiven zu gewahrleisten,
sollen die einzelnen Zeitschichten — um den Begriff von Reinhart Koselleck
heranzuziehen, der freilich auch fiir Riisen bedeutsam ist (Koselleck 2003) —
unabhingig voneinander betrachtet werden.

Erste Schicht: Der Bystander erinnert sich

»Ich kann nicht tiber etwas schreiben, was ich nicht gesehen habe« — erklarte
Hans Scholz dem »Spiegel«, nachdem sein Roman erste Erfolge feierte.” Zwei-
felsohne enthilt » Am griinen Strand der Spree« autobiografische Ziige (Puszkar
2009, 312). Wenn ich also den Schriftsteller sowie seinen Erzihler und Prota-
gonisten als Bystander bezeichne, dann weniger im Sinne von Raul Hilbergs
Dreieck der Opfer, Tater und Zuschauer, sondern wortlich als jemanden, der
dabeistand. Die Trennung dieser Rollen ist umso schwieriger, als es sich um ein

3 Fontane-Preis. Boccaccio in der Bar, in: Der Spiegel, 21.03.1956, 44-46, online unter
https://www.spiegel.de/politik/boccaccio-in-der-bar-a-2e9¢cd2¢3-0002-0001-0000-
000043061904?context=issue [10.08.2021].
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Zeugnis handelt, das von einem Mitglied der deutschen Tatergesellschaft abge-
legt wurde. Raul Hilbergs Kategorie des Zuschauers ist sehr breit. Die Selbst-
beschreibung von Scholz jenseits des Romans wiirde auf die Unterkategorie des
Schaulustigen hinweisen (Hilberg 1992, 237-238). Die Frage nach seiner Rolle
in dem Massaker muss dabei offenbleiben.

Der 1911 in einer Berliner Anwaltsfamilie geborene Hans Scholz studierte
Malerei und Musik. In den 1930er Jahren reiste er tiber Paris nach Italien und
arbeitete spater als Portraitmaler und Saxophonist in Berlin. 1939 meldete er
sich freiwillig zum Wehrdienst, um zu »wissen, wie Krieg ist und Erfahrungen
mit [sich] selbst [zu] machen« (Scholz 1966, 106f.). Erst 1940 wurde er ein-
gezogen und gelangte iiber Frankreich, Jugoslawien und Polen in die Sowjet-
union. Dort blieb er bis zur Auflosung seines Regiments und wurde 1944 nach
Norwegen versetzt. Nach Kriegsende geriet er zunachst in sowjetische und dann
in amerikanische Gefangenschaft. Nach seiner Entlassung 1946 kehrte er nach
Berlin zuriick, wo er eine kleine Werbeagentur griindete. »Am griinen Strand
der Spree« blieb sein einziger Roman. Spater widmete er sich der Publizistik
und leitete zwischen 1963 und 1976 das Feuilleton beim » Tagesspiegel«.*

Der Roman »Am griinen Strand der Spree« schildert eine Herrenrunde,
die anldsslich der Rickkehr eines Spatheimkehrers kurzfristig zusammenge-
rufen wird. Einer nach dem anderen beginnen die Minner ihre Geschichten
zu erzihlen (viele der autobiografischen Beztige dechiffriert Schmid 2o11). Am
Stammtisch in der West-Berliner »Jockey-Bar« liest zunachst ein Heimkehrer,
Hans-Joachim Lepsius, aus dem Tagebuch seines Kameraden Jirgen Wilms vor,
das dessen Einsatz in Polen und der Sowjetunion dokumentiert. Daran schliefst
ein gewisser Hesselbarth an, der tiber seine Erfahrungen an der Ostfront und
die Begegnung mit einem russischen Madchen berichtet. Das darauffolgende
Kapitel schildert eine Begebenheit in einer deutschen Offizierskaserne in Nor-
wegen. Danach folgt eine Schachtelerzihlung, die Ereignisse aus dem 18. Jahr-
hundert mit dem Kriegsausbruch 1939 verkniipft. Der Protagonist der nachsten
Erzdhlung ist ein Fliichtling aus Breslau, der in der »Ostzone« Zuflucht gefun-
den hat. An dieser Stelle mischt sich der Musiker aus der Bar-Band ein und be-
richtet von einem amerikanischen Kriegsgefangenenlager. Das Buch endet mit
einer Liebesgeschichte, die in Italien wihrend Mussolinis Herrschaft stattfindet.

4 Die Biografie von Scholz wurde anhand folgender Quellen rekonstruiert: diverse Lebenslaufe,
Akademie der Kiinste (AdK), Hans Scholz Archiv, o. Sign., Karteikarte und Verleihungsvor-
schlag Hans Scholz, Bundesarchiv-Militararchiv Freiburg, RW59 /2077.
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In der Rahmenhandlung kommt es zudem zur Wiederbegegnung eines befreun-
deten Paares.

Erste Notizen fiir sein Buch verfasste Scholz in Orscha im Herbst und Win-
ter 1941/42.° Das urspriingliche Manuskript — damals unter dem Titel »Mar-
kische Riibchen mit Kastanien« — enthielt noch keine Rahmenhandlung. Statt-
dessen schrieb Scholz die sieben Episoden in Briefen nieder.® Der Bericht von
Jurgen Wilms kam erst an zweiter Stelle, war dafiir aber ausfihrlicher als spater
im Buch. Die Tagebuchform, die der Autor von Anfang an fur diesen Teil des
Buchs wihlte, hat zweierlei Konsequenzen: Einerseits wachst durch die Einfiih-
rung einer verschachtelten homodiegetischen Erzahlinstanz die Entfernung zwi-
schen Leser*in und dem dargestellten Ereignis; andererseits ist das Tagebuch
ein Medium unmittelbarer Nihe, das erlaubt, im Prisens zu schreiben.

Im ersten Manuskript hiefs der Erzdhler Hans Scholz (im Buch in Hans
Schott unbenannt), und sein Protagonist gehort dem Kraftwagen-Transport-
Regiment 605 an (spiter in 461 gedndert). Der Schriftsteller behielt sogar die
Namen seiner Kameraden bei.” Seine Beobachterposition erliuterte er ausfiihr-
lich nach der Ausstrahlung des Fernsehfilms:

»[...] ich habe mich seinerzeit selbst und aus freien Stiicken zum Augenzeu-
gen der Vorgange in Orscha gemacht und mich, die Salven schon von weitem
im Ohr, Gber das Bahngelinde dem Judenfriedhof genihert, der oberhalb des
eingeschnittenen Tales eines FliifSchens liegt, der Orschitza, auf einem Hiigel,
wo man hatte ausschachten lassen und wo der entsetzliche Vorgang in voller
Evidenz vor meinen Augen geschah. Bis ich fortgejagt wurde. «*

Das Bediirfnis, die eigene Perspektive zu rechtfertigen, ist in der Holocaust-
Literatur nicht ungewohnlich. In seiner klassischen Abhandlung »Beschreiben
des Holocaust« erkldrt James Young, auch Autoren von fiktionaler Literatur
wiirden dem Impuls folgen, »eine dokumentarische Verbindung zwischen ihren
Texten und den sie auslosenden Ereignissen zu behaupten« (1997, 91). Wie
Scholz verweisen sie meist auf die Autoritdt des eigenen Zeugnisses (ebd.).

Sowohl der Autor Scholz als auch der Protagonist Wilms behaupten, sie
haitten die Ereignisse heimlich, aber mit Erlaubnis ihrer Vorgesetzten, wihrend

5 Noten und Notizen aus dem Krieg und Gefangenschaft, AdK, Hans Scholz Archiv, 20.

6 Hans Scholz: Méarkische Ribchen mit Kastanien. Briefbericht Gber ein Symposion [Manuskript],
AdK, Hans Scholz Archiv, 1 (im Folgenden zitiert als Hans Scholz: Markische Riibchen).

7 Brief von Georg Petersen [Kraftwagen-Transport-Regiment 605] an Hans Scholz, 9.4.1960,
AdK, Hans Scholz Archiv, 279.

8 Zitate aus dem Archivmaterial, den Manuskripten und dem Buch werden in Originalschriftweise
angegeben. Hans Scholz: Rede zum Heinrich-Stahl-Preis, AdK, Hans Scholz Archiv, BI. 1.
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eines zweistiindigen Urlaubs aus der Distanz beobachten konnen. Doch ent-
spricht die Perspektive des Erzdhlers mehr dem Standpunkt eines Wachmanns,
der aus der Nihe schaut und lauscht. In einer spiter gestrichenen Passage des
Manuskripts lesen wir beispielsweise folgendes Gesprach:

»... Na Thr beiden Hiibschen, schon frisch draussen, was? Was haben wir
denn? —17 Grad. Ganz schon schon fir Oktober ... Kinder, entladet bitte nicht
auf der Wachstube, sondern draussen. Ich habe zwar diese blodsinnige Vorschrift
nicht erfunden, aber ... Brennt’s noch driiben am Bahnhof ...? Soso, zwei Flakfrit-
zen sind verwundet worden. So! Durch Splitter, aha! ... na denn macht Euch mal
lang. Habt die letzte Tour nachher von 4—6. Ist die beste Wache ... Schlaft schon.«’

Die Bemerkungen iiber die »Wache« sowie das Wort »Flakfritze« legen
nahe, dass hier ein einfacher Wehrmachtssoldat und kein SS-Mann oder Poli-
zist spricht. Vorausgesetzt, es handelt sich um keine zufillige Verschiebung
der Handlungszeit, eroffnet die Tatsache, dass hier von Frosttemperaturen im
Oktober gesprochen wird, Raum fiir die Frage, ob Scholz alias Wilms nicht
zwei historische Massaker in eine Beschreibung einfliefSen liefs: die »Liquidie-
rung« des Ghettos im November und die durch das Einsatzkommando 8 durch-
gefiihrte Exekution im Oktober.

Das Manuskript beinhaltet drastische Passagen, die im Buch spiter fehlen
werden, darunter Schilderungen der in der Kilte dampfenden Leichen sowie der
judischen Minner, die unter deutscher Aufsicht die Leichen aufeinanderlegen
miissen:

»Sind alte Minner unten auf dem Boden des Massengrabes angestellt, in
Kaftanen bluttriefend, denn es spritzt, die langen Silberbirte und die Peies blut-
triefend; [...] Schwimmt alles vorne und dampft alles. Glitschen manchmal aus,
die Alten. Kriegen Fangschuss, wenn sie zu oft ausglitschen und Mudigkeit zei-
gen. Turnen hinten schon auf der ersten Schicht, turnen uiber die Brustkorbe
und vielen Fiisse der ersten Schicht.«"

Die synkretische Wiedergabe der sinnlichen Eindriicke (»dampfen«, »glit-
schen« ...) zeugt von Scholz’ Beobachtungsgabe. Das Bildliche wird im Text
durch Verweise auf nicht mehr vorhandene Fotografien hervorgehoben: Wie
viele andere Wehrmachtssoldaten auch ist Wilms ein leidenschaftlicher Foto-
graf (Jahn/Schmiegelt 2000). Er klebt seine Bilder sorgsam in ein Album ein,
das spater, als er Lepsius sein Tagebuch tiberreicht, nicht mehr existiert. Trotz-

9 Hans Scholz, Mérkische Riibchen, 192.
10 Ebd., 192.
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dem werden die Fotografien regelmifSig erwahnt, was das Tagebuch zusitz-
lich authentisieren soll (Seibert 2001). Zur ErschiefSungsstelle darf Wilms seine
Kamera aber nicht mitnehmen.

Der kuhle Blick des Beobachters offenbart sich in einer Passage, in der deut-
sche Polizisten die personlichen Sachen der Opfer durchsuchen:

»Die Herren Polizisten sehen ebenso violett wie missvergniigt aus. Macht
keinen Spass. Und wiihlen freundlos in den Taschen. Finden nichts rechtes. Was
sie nicht brauchen konnen, lassen sie achtlos fallen, wie den Affen beim Erd-
nussknabbern die trockenen Schlaufen von den fingernden Pfoten fallen. Lassen
Photographien fallen, die der Windhauch ein Stiickchen mitnimmt, und viel
Zwiebeln und Knoblauch. Mehr fillt nicht. Hatten nicht viel auf Erden, die da
Schlange stehen.«"'

Der zweite Teil des letzten Satzes, in Prasens, suggeriert, dass die Durch-
suchung in Anwesenheit der Opfer, die sich vorher entkleiden mussten, stattfin-
det. Das Bild, das hierdurch konstruiert wird, stellt Menschen dar, die auf ihren
Tod warten, wahrend ihre Peiniger das Kostbarste vernichten, was sie hatten —
ihre personlichen Fotografien. Nach dem mehrstufigen redaktionellen Bearbei-
tungsprozess wird im Buch die Durchsuchung der Kleider nur mehr lapidar, in
einem Satz erwahnt: »Polizisten, strenge Dienstauffassung zur Zeit beim Wiih-
len, stecken sich, was sie brauchen konnen ...« (Scholz 1955, 58).

Der Literaturwissenschaftler Nobert Puszkar meint, Scholz habe den Holo-
caust als Verbrechen ohne identifizierbare Tater prasentiert (2009, 316). Die
wenigen Passagen des Manuskripts, die auf die deutsche Taterschaft direkt hin-
wiesen, wurden in der Tat entweder gestrichen oder gekiirzt. Inwiefern die ein-
zelnen Anderungen auf die Initiative des Autors zuriickzufiihren sind, und in-
wiefern sie von den Verlagsmitarbeiter *innen initiiert wurden, kann heute nicht
mehr festgestellt werden.

Zweite Schicht: Die Beschreibung wird 6ffentlich
Im Sommer 1953 reichte Scholz das Manuskript bei den Verlagen Rowohlt sowie

Hoffmann und Campe ein. Wihrend Rowohlt schnell eine Absage schickte,"
akzeptierte Harriet Wegener, Lektorin von Hoffmann und Campe, das Buch,

11 Hans Scholz: Markische Riibchen, 189.
12 Brief von Wolfgang Weyrauch an Hans Scholz, 19.10.1953, AdK, Hans Scholz Archiv, 890.
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wenngleich nicht ohne Vorbehalte. Bereits im ersten Briefwechsel zwischen
dem Verlag und dem Autor wurde ihm mitgeteilt: »Die an sich sehr packende
Schilderung der Erschieflung der Juden miisste auch besser etwas gekiirzt wer-
den, da das ein Thema ist, von dem der heutige Leser nicht gern liest.«"’> Die
Verlagsmitarbeiter*innen waren sich jedoch nicht einig. Einer von ihnen no-
tierte: »Uber die Judenerschiessungen kann man geteilter Meinung sein. Friu-
lein Dr. Wegener war dafiir, die Stellen zu kiirzen, ich war fiir Weglassen. «"*

Sie wiederum erkldrte ihren Standpunkt folgendermaflen: »Die meisten
haben es nicht gern, wenn Hitlers Judenerschiessungen immer noch einmal auf-
getischt werden. Wer im Osten bei der Wehrmacht war, legt Wert darauf, derlei
Dinge nur vom Horensagen gewusst zu haben. Ich bin trotzdem nicht dafir, die
Erzdhlung zu streichen. Sie ist in ihrer Art ausgezeichnet, und die Streichung
wiirde die Substanz des Manuskripts verringern.«"’

Letztendlich setzte sich Wegener mit ihrem Vorschlag durch: Scholz wurde
angehalten, das »Tagebuch von Jiurgen Wilms« um ca. ein Drittel zu kiirzen.
Er musste zudem eine Rahmenhandlung einfithren und die Geschichte aus der
»Ostzone« weitgehend reduzieren. Gleichzeitig erkannten die Redakteure die
Qualitidt der Tagebuchepisode und schlugen vor, sie an den Anfang des Romans
zu versetzen. Durch die exponierte Stellung wurde dem Bericht von Wilms eine
grofSere Bedeutung zuteil als in Scholz’ urspringlicher Version.

Dem »Spiegel« erzdhlte Scholz spiter, er habe den Roman mehrmals umge-
schrieben, ehe der Verlag zufrieden gewesen sei. »Nur als ein Lektor zur Scho-
nung bundesbiirgerlicher Nerven die Juden rausschmeifsen wollte, blieb [er] un-
nachgiebig« (Fontane-Preis 1956, 45). Erwartungsgemafs fand diese Aussage
wenig Akzeptanz im Verlag. Harriet Wegener schrieb verirgert: »Ubrigens war
die >Spiegel--Legende, dass der Verlag die Juden-Erschiessungen heraushaben
wollte, bis nach Amerika gedrungen, und ich wurde brieflich beschimpft. Dabei
war es einzig und allein Dr. Gorners Ansicht, der damit bei niemand Anklang
fand. <" Der Schriftsteller antwortete in einem entschuldigenden Ton und versi-
cherte, die Zeitung hitte seine Worte falsch ausgelegt.

13 Brief von Hoffmann und Campe [Unterschrift unleserlich] an Hans Scholz, 28.08.1953, Ver-
lagsarchiv Hoffmann und Campe.

14 Dr. Otto Gérner, Notiz, 15.05.1954, Verlagsarchiv Hoffmann und Campe.

15 Brief von Harriet Wegener an Paul Herrmann, o.]., Verlagsarchiv Hoffmann und Campe.

16 Brief von Harriet Wegener an Hans Scholz vom 28.05.1956, Verlagsarchiv Hoffmann und
Campe; Dr. Otto Gorner (1902-1955) war ein NS-belasteter Germanist und Volkskundler, der
in der ersten Halfte der 1950er Jahre fiir den Verlag als Lektor tatig war; vgl.: Brigitte Emmerich,
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Das Buch erschien am 5. September 1955 unter dem Titel »Am griinen
Strand der Spree — So gut wie ein Roman, allerdings zunichst in einer be-
scheidenen Auflage von 3600 Exemplaren.’”” Der nach den Kiirzungen iibrig
gebliebene Text wurde kaum gedndert, sodass alle Passagen, die hier aus dem
Buch zitiert werden, schon in den ersten Manuskripten vorhanden waren. Die
ErschiefSungen wurden unter anderem wie folgt beschrieben:

»Riickten immer gruppenweise vor, vier, vielleicht fiinf Personen, familien-
weise, sippenweise, gaben sich die Hiande und hielten sich fest aneinander, die
Kinder in die Rocke der Mitter gekrallt, 1osten sich miteinander von der groflen
Menschenschlange ab und schritten bis zum Rand vor. MufSten dann auseinan-
dertreten, jeder zu seinem Schiitzen. Lettische Zivilisten waren das mit weifSen
Binden. Zivilisten mit Binden und Waffen sehen immer wust aus, chaotisch.
Hatten Maschinenpistolen. Gaben Einzelfeuer. Ins Genick jeweils, ins Genick.
Kleine Peitschenschldge. Ging schnell. Winkten schon die Nachsten heran, die
gleichfalls einander nach den Hinden griffen, sich gleichfalls von der Schlange
ablosten und zum Rand vorschritten. Ein jeglicher zu seinem Schiitzen. Deut-
sche Polizisten fithrten die Aufsicht in alten, griinen Uniformen. Ich stand oben
am Grabenstand, sah das und glaubte es nicht. Auf der Stelle unglaublich!«
(Scholz 1953, 58)

Als Ort des Geschehens nennt der Erzdhler den jiidischen Friedhof; die ge-
naue Zeit wird nicht angegeben, aber er nennt die Temperatur: —17 Grad; die
Zeitangabe (Oktober) wurde geloscht. Er spricht zudem von »achtzehnhundert
Leuten« (ebd., 59), die ermordet wurden.

Die Schilderung der ErschiefSung entspricht den historischen Quellen bis
auf zwei Worter: »Lettische Zivilisten« gab es zu diesem Zeitpunkt an diesem
Ort nicht (zu den Operationen der lettischen Einheiten siehe Ezergailis 1996).
Angesichts der sonst realistischen Darstellung ist die Abweichung augenfallig.
Die nichstliegende Vermutung ist, dass Scholz den Anteil der Deutschen sowie
deren unmittelbare Beteiligung verkleinern wollte. Von den zahlreichen Rezen-
senten des Romans bemerkte dies jedoch nur einer: Helmut Kreuzer in den
»Frankfurter Heften«:

Otto Gorner, in: Sachsische Biografie, hrsg. vom Institut fir Séchsische Geschichte und
Volkskunde e. V. Online-Ausgabe https://saebi.isgv.de/biografie /Otto_Gorner_(1902-1955)
[10.08.2021]

17 Anhang zum Vertrag zwischen Hans Scholz und Hoffmann und Campe, 1. Auflage, Verlags-
archiv Hoffmann und Campe.
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»Er [Scholz] unterschlagt nicht, dafs Deutsche mitbeteiligt waren. Deutsche
Polizisten fiihrten die Aufsicht. Aber wer schiefSt? Frage: wer mordet? Lettische
Zivilisten waren das mit weifSen Binden. Es ist gleichgultig, ob die Einzelztige
des Bildes, das Scholz entwirft, fiir sich genommen faktisch moglich waren oder
nicht. Entscheidend ist, dafy die Methode, nach der Scholz diese Ziige absichts-
voll arrangiert, unvermerkt ein falsches >Klima« schafft und dem Leser ein ver-
logenes Gesamtbild suggeriert« (Kreuzer 1957, §8—59).

Wie eingangs erwihnt, waren an dem Mord in Orscha auch ortliche Hilfs-
polizisten beteiligt, aber ihre Aufgabe bestand im Herantreiben und Uberwa-
chen, nicht im SchiefSen (vgl. Arad 2009, 187; Rozenberg 2012, 53). Der Autor
Scholz hatte sich nirgends zur Identitit der Schiitzen gedufSert. Der Erzihler
Wilms behauptet hingegen zweimal, es seien Letten gewesen.

Es ist gewiss kein Zufall, dass die »lettischen Zivilisten« die »Grenze zwi-
schen Faktum und Fiktion« (Young 1997, 92) markieren. Wenige Tage nach
der »Liquidierung« des Orschaer Ghettos exekutierten lettische Kommandos
zusammen mit der deutschen Sicherheits- und Ordnungspolizei und dem SD
mehrere Tausend Juden in den Wildern rund um die tiber 500 Kilometer ent-
fernte Stadt Riga (siehe dazu Ezergailis 1996). Das lettische Motiv im Text ist
daher ein wichtiges Signal fiir den subkutanen Erinnerungsdiskurs der frithen
Nachkriegsjahre. Fiir die breite Offentlichkeit der 1950er Jahre war die Kol-
laboration der Letten ein noch unbekanntes Thema, denn der Prozess gegen
Victors Arajs, den Anfithrer des lettischen Kommandos, fand erst in den 1970er
Jahren statt (Knop 1995, 243 ff.). Ahnlich wie sich die Minner in der Rahmen-
handlung gegenseitig von ihren Kriegserfahrungen erzihlen, kann auch Scholz,
der nie im Baltikum gewesen war, von den lettischen Kollaborateuren nur vom
Horensagen gewusst haben.

Bereits im »Tagebuch des Jurgen Wilms« gibt es Hinweise auf solche Ge-
sprache. Die Soldaten tauschen sich tiber Ereignisse aus, die sie anderswo miter-
lebt haben. Ein Kurier aus der Ukraine erzdhlt zum Beispiel: »Das, jeiht durch
alle Lander. Mein Bruder, schreibt mir, der macht’n Kreislandwirt in Litauen,
jleich bei Tauroggen oben ... schreibt, se jeben bald all ihr Hab und Gut ... blofs
dafs se mochten entrinnen auf eine Weise ... Janze Vermogen jeben se wech ...
an de Landser ...« (Scholz 1955, §53)

Ahnliche Dialoge betreffen die Ereignisse vor Ort. Wilms berichtet iiber ein
Gespriach mit seinem Vorgesetzten: »Rahn hat erzahlt, die letzten hitten nicht
mehr hineingepafst, und man hitte sie in Betonrohren gesteckt [...], nackend
und kopfiiber oder wie sich’s gerade machte, fast alles junge Madchen. [...].
10 x 10 Meter, Tiefe rund vier Meter. Erstaunlich, wie viele in eine Ausschach-
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tung passen. Vierhundert Kubik. [...] Wenn man sie stapelt! Man mufs sie aller-
dings stapeln, achtzehnhundert Leute stapeln!« (ebd. 59)

Der kurze Bericht aus zweiter Hand ist in vielfacher Hinsicht bedeutend.
Erstens wird hier klar, dass der Ausdruck »die Kinder in die Rocke der Mutter
gekrallt« in der Passage iiber die ErschiefSung eher metaphorisch zu verstehen
ist, denn die Opfer waren unbekleidet (»nackend und kopfiiber«). Zweitens
gibt er Auskunft tiber ihre Zahl, die GrofSe der Grube sowie den systematischen
und organisierten Charakter des Mordes (»Man muf$ sie stapeln«). Drittens
kommt hier der technokratisch-burokratische NS-Jargon zum Ausdruck. Vier-
tens ist die unpersonliche Form von Belang: »[...] man hitte sie in Betonrohren
gesteckt [...] wie sich’s gerade machte.« Analog zu Kreuzers Rezension stellt
sich die Frage: Wer machte es?

Trotz einer »schonenden« Darstellung der Tater kann nicht genug betont
werden, dass »Am griinen Strand der Spree« — im Unterschied zu den be-
kanntesten literarischen Holocaustschilderungen dieser Zeit, wie Paul Celans
»Todesfuge« (1948) oder Heinrich Bolls »Wo warst du Adam?« (1951) — die
Vernichtung der Juden bereits vor der Wannseekonferenz 1942, aufSerhalb der
Konzentrationslager und am Beispiel eines Massenmords thematisiert. Vor dem
Hintergrund des erinnerungskulturellen Diskurses der 19 50er Jahre fallt zudem
auf, dass der Erzihler neben den »deutschen Polizisten« und fiktiven »lettischen
Zivilisten« auch seine eigene Schuld und Scham thematisiert: »Schwieg. Schame
mich. Lief. Lebe. Schwieg ... schime mich ... lief ... lebe ...« (ebd., 56—-57). In
der zweiten Person Singular und teilweise auf Jiddisch zwingt er sich und seine
Leser zum Hinschauen: »Sieh in die Grube, scheener Herr aus Daitschland! Sieh
hin zum Donnerwetter noch einmal!« (ebd., 58) Norman Achtler sieht darin
ein »Storungs«- bzw. »Irritationspotential« fur das gesellschaftliche Kommu-
nikationssystem der 1950er Jahre, was — seiner Ansicht nach — zur Nichtauf-
nahme des Romans in den westdeutschen Literaturkanon gefiihrt haben konne
(Achtler 2014, 95; ders. 2011, 404; ders. 2013).

Das im Text durchaus lesbare »Storungspotential« hat aber zu keiner »Irri-
tation« gefithrt. Die elfseitige Passage wurde von den Leser*innen weitgehend
iiberschen." Bis auf zwei Rezensionen in hochkulturellen Zeitschriften widmete
kein Kritiker mehr als zwei Sitze der Beschreibung des Massakers (Kreuzer
1957; Kaiser 1956). Ungeachtet des »Storpotentials« wurde das Buch sogar in

18 Die Schlussfolgerung basiert auf der Analyse der Pressebesprechungen und Leserbriefe aus
dem Hans Scholz-Archiv.
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fast voller Lange als Feuilletonroman in der »FAZ « abgedruckt, was insofern
aufsergewohnlich war, als dieses Medium meist Vorabdrucke von Literatur-
werken veroffentlichte.

Glaubt man der Ankiindigung, muss es die erzihlerische Leistung Scholz’
gewesen sein, die den damaligen Leiter des Feuilletons, Karl Korn, dazu ver-
anlasste, »Am griinen Strand der Spree« ins Programm aufzunehmen: »Diese
Chronik ist so personlich erlebt, so iberraschend aus den merkwurdigsten Be-
gebenheiten komponiert, so echt und so jugendlich frisch, so elegant und so
wahrhaftig erzihlt, dafs man die Zeit, die wir alle mehr oder weniger durchge-
macht haben, unversehens neu erlebt« (Korn 1956, 2). Korn versprach seinen
Leser*innen ein authentisches Nachvollziehen, das auch von Zeitzeugen akzep-
tiert werden wiirde. Er selbst gehorte jedoch zu denjenigen, die eher »weniger
durchgemacht haben«, denn er verbrachte die gesamte Kriegszeit in Berlin und
Umgebung und arbeitete bei der Inspektion fiir Erziehung und Bildung im Heer
mit Sitz in Potsdam (Payk 20171).

Innerhalb weniger Monate wurde »Am griinen Strand der Spree« fiinf-
mal nachgedruckt. Den kommerziellen Erfolg kronte der Fontane-Preis, den
Scholz im Mirz 1956 erhielt. Die Beschreibung des Massakers blieb im Urteil
des Preisgerichts unerwihnt. Entscheidend war stattdessen Scholz’ Stil, seine
Schilderung der West-Berliner Atmosphire in der Rahmenhandlung sowie die
geschickte Verbindung von sieben scheinbar unterschiedlichen Geschichten
in einem Werk."”— Auch die meisten Rezensenten lobten Scholz dafiir, dass er
»den Jargon getroffen« habe (Luft 1956, 16; siche auch Wege 1956, 3—5). Sie
widmeten den Gespriachen in der Bar mehr Aufmerksamkeit als den einzelnen
Episoden, was u.a. im »Forum« — hier stellvertretend fir andere Rezensionen —
zum Ausdruck kam: »Vier Mianner, Mitglieder eines Berliner Jockey Clubs, tref-
fen sich nach Krieg und Gefangenschaft in den Ruinen von Berlin wieder. Vier
Ubriggebliebene, deren Schicksal das von Millionen reprisentiert.«*° Diese Ein-
schitzung stimmte zudem mit der Werbestrategie des Verlags uberein. Presse-
texte und Ankiindigungen von Lesungen betonten stets, es handle sich um einen
modernen Berliner Roman. Das von Korn signalisierte »Erleben« spielte dabei
eine grofSe Rolle, doch den Rezensenten schien es mehr um das Eintauchen in
die nichtlichen Bargespriche als um die Kriegsrealitdt gegangen zu sein.

19 Bericht iiber die Sitzung des Preisgerichts fiir das Gebiet der Literatur, 09.03.1956, Landes-
archiv Berlin, B Rep 014/2109.
20 Notiz in: Das Forum (Wiesbaden), 1 (1956), AdK, Hans Scholz Archiv, 8.
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Dritte Schicht: Die Beschreibung wird vertont

Korns Besprechung hatte eine direkte Wirkung auf das Weiterleben des Ro-
mans, und zwar nicht nur im Feuilleton der »FAZ«, sondern auch im Rund-
funk, namentlich im SWFE. Der Horspielregisseur Gert Westphal erinnerte sich
spater:

»Da gab es eine dieser grossen Programmsitzungen, die [der Intendant,
M.S.-W.] Friedrich Bischoff selber leitete. Sie fiel auf einen Montag. [...] Ich
las durch Aktenunterlagen getarnt die Sonntagsbeilage der FAZ, zu der ich am
Sonntag natiirlich nicht gekommen war, und ich weiss noch heute, dass ich
wie von der Tarantel gestochen auffuhr, als Friedrich Bischoff eindringlich mit
immer wieder taktierender Hand auf das Buch aufmerksam machte, dessen
hymnische Kritik vom Altmeister Karl Korn ich gerade las. Hans Scholz, »Am
griinen Strand der Spree. [...] Noch ehe einer der Literaturkollegen zum Han-
deln kam, bestellte ich telegrafisch bei Hoffmann und Campe die Option fir
eine Horspielbearbeitung von einem Buch, das ich nicht kannte.«*"

Nachdem der SWF die Lizenz fur den Roman erhalten hatte, organisierte
der Verlag Scholz’ Reise nach Baden-Baden. Zusammen mit Westphal arbeitete
er den Roman in ein fiinfteiliges Horspiel um — auf Hesselbarths Geschichte der
Begegnung mit einem russischen Partisanenmidchen sowie auf die Erzihlung
des Musikers uber die Kriegsgefangenschaft wurde verzichtet. Die Musik kom-
ponierte der damals berihmte Hans-Martin Majewski. Das Horspiel wurde zu-
nichst parallel zum Abdruck der letzten Episoden des Feuilletonromans vom
21. August bis 4. September 1956 im SWF 1 (Mittelwelle) gesendet. Zwei Wo-
chen spater wurde es im Programm von SWF 2 (UKW) wiederholt. Zwar hatte
der Rundfunk vor allem tiber die Mittelwelle eine recht grofse Reichweite, und
die erste Sendung konnte in ganz Siidwestdeutschland und teilweise dariiber
hinaus gehort werden, doch im Gegensatz zum Roman blieb das Medienecho
bescheiden. Ein halbes Jahr spater, im Mirz 1957, sendete der SWF aus Anlass
der »Woche der Briiderlichkeit« die erste Folge erneut — nun als selbststandiges
Horspiel unter dem Titel »Das Tagebuch des Jiirgen Wilms«.™

In den 1950er Jahren waren Horspiele zwar ein populires Medium (68 %
der Zuhorer*innen gaben an, sie zu horen), doch gleichzeitig wurden sie meist

21 Gert Westphal: Rickblick auf seine Arbeit vor 20 Jahren [Manuskript], AdK, Hans Scholz
Archiv, Bl. 2,475.
22 Brief von SWF an Hans Scholz vom 09.01.1957, AdK, Hans Scholz Archiv, 920.
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nur »nebenbei« rezipiert, parallel zu anderen Tatigkeiten (vgl. Meyen 2001,
114-115). Die Bearbeitung des Romans fiirs Radio musste also vielen Vorgaben
folgen. Zum einen sollte jede Folge etwa eine Stunde dauern, was angesichts
der unterschiedlichen Liangen der Episoden eine Herausforderung war; zum an-
deren mussten sie den Bedurfnissen der »nebenbei« horenden Rezipient*innen
gerecht werden. Die entsprechende Linge sowie die narrative Kohadrenz des
Horspiels wurden durch mehrere Streichungen und Verschiebungen erreicht,
die das fiir den Roman charakteristische nicht chronologische Erzdhlen auf ein
Minimum reduzierten. Passagen wie im Buch, wo oft auf mehreren Zeitebenen
erzahlt wird (beispielsweise kommentiert Lepsius das Tagebuch, in dem Wilms
abwechselnd iiber seine Gegenwart und Vergangenheit berichtet), wurden tiber-
arbeitet. Viele Riickblenden sind zusammengefiigt und durch Pausen oder Musik
deutlich gekennzeichnet.

Zu den gestrichenen Fragmenten gehort die Riickblende auf das Gesprich
mit dem Vorgesetzten. Die Horer*innen erfahren also weder die Zahl der Opfer,
noch, dass sie nackt waren. Das Narrativ selbst wurde ebenfalls stark geiandert:
Im Roman berichtet Wilms tiber den Mord und erinnert sich gleichzeitig an
seine juidische Freundin Ruth Ester Loria, die einen autobiografischen Bezug zu
Scholz> Geliebter Félicie Lourié herstellt.”” Die Gedanken an Ruth Ester schaf-
fen eine personliche Verbindung zwischen Wilms® Vergangenheit und Gegen-
wart, denn wihrend er das Massaker beobachtet, wird ihm bewusst, dass sie
nicht tiberlebt hatte, wenn sie nicht emigriert ware. Im Horspiel hingegen wer-
den diese zwei Ebenen voneinander getrennt. Die Beschreibung des Massakers
wird nur einmal durch einen lingeren Gedanken an Ruth Ester unterbrochen.
Diese Kondensierung des nun koharenteren Narrativs entfernt es — nach Riisens
Kriterien — von der historischen Authentizitit, denn die narrative Kohirenz ent-
steht hier durch eine Trennung des Vergangenen vom Gegenwirtigen. Gerade
die Sperrigkeit kann und muss, Riisens Meinung nach, narrativ zum Ausdruck
gebracht werden, wenn iiber den Holocaust erzihlt wird. Nur so konnen die
Grenzen des Erzdhlens und die Unerzihlbarkeit des Holocaust markiert werden —
gleichgtiltig ob es sich um historiografische oder kiinstlerische Narrative han-
delt (Riisen 20014, 248-250).

23 Vgl. Korrespondenz zwischen Hans Scholz und Félicie Wild geb. Lourié, AdK, Hans Scholz
Archiv, 580.
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Tondatei: Fragment des Horspiels: Ausschnitt aus »Am griinen Strand der Spreeg,
Folge 1: »Einer fehlt in der Runde«, SWF 1956

Trotz Kiirzungen wurde das Horspiel auch um einige Fragmente erginzt, an
denen die akustische Dimension des Massakers erkennbar wird: »Das Geschrei
turnt auf der ganzen Schlange entlang. Die ganze Schlange schreit eine Weile lang
vom Kopf bis zum Schwanz unten, eine wehklagende Schlange. Dann schweigt
die Schlange wieder ... Die Nichsten, vorwirts los.«™* Die Intermedialitit und
der Synkretismus waren offensichtlich ein wichtiges Anliegen fur den Maler
und Musiker Scholz. Sein Protagonist fotografiert (nicht das Massaker), notiert
und hat ein gutes Ohr fiir Sprachen und Dialekte. Im Hintergrund horen wir
Wind, Schiisse, Peitschenschlage und Geschrei, das an manchen Stellen in einen
monotonen Gesang tibergeht.

Die Rezeption des Horspiels beschrankte sich auf kurze Notizen und An-
kiindigungen. Nur wenige Zeitungen widmeten der Inszenierung des Romans
mehr als ein paar kurze Sitze. Das »Badische Tageblatt« schrieb tiber die »In-
tensitit« der ersten Folge (ohne Genaueres zu nennen), der Rezensent der »Kol-
nischen Rundschau« zeigte sich enttiuscht.” Die Erwartungen der Kritiker wa-
ren jedoch widerspriichlich. Einerseits maflen sie das Horspiel am Buch und
bemangelten, es hitte nicht seine Qualitit — vor allem weil die so geschitzte
Rahmenhandlung deutlich gekiirzt worden sei. Andererseits kritisierten sie, die
Inszenierung »sei nichts anderes als [eine] auf verschiedene Stimmen verteilte
Lesung der Novellen — wortgetreu, werkverliebt, vielfaltig, verschachtelt«.*

24 »Am grinen Strand der Spree«, Folge 1: »Einer Fehlt in der Runde«, Gert Westphal/Hans
Scholz, SWF 1956, 0:58, zit. n.: »Am griinen Strand der Spree« [Drehbuch], SWR Historisches
Archiv Baden-Baden, 5911/56, 45.

25 Ert.: »Am griinen Strand der Spreeq, in: Badisches Tageblatt, 24.08.1956; W. »Am griinen
Strand der Spreeq, in: Badisches Tageblatt, 08.09.1956; Epl.: Der Baden-Badener Pentame-
ron, in: Kélnische Rundschau, 29.10.1956. Presseausschnitte im SWR, Historisches Archiv
Baden-Baden.

26 Ebd.
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Ahnlich wie bei der Rezeption des Romans blieb das Massaker beinahe uner-
wihnt.

Vierte Schicht: Die Beschreibung wird visualisiert

In Baden-Baden lernte Scholz Max Ophiils kennen, der ab 1953 beim SWF
arbeitete (vgl. Asper 1998, 593). Nach dem Misserfolg des Films Lola Montes
(1955) suchte Ophiils nach neuen Projekten und dufSerte sein Interesse an der
Verfilmung von » Am griinen Strand der Spree«.”” Die Nachricht sickerte schnell
an die Lokalpresse durch und wurde als festes Vorhaben prisentiert.”® Die
Mitarbeiter*innen von Hoffmann und Campe versuchten Filmproduktions-
unternehmen wie Artur Brauners Central Cinema Company (CCC) oder die
Schorcht-Filmgesellschaft unter der Leitung Fritz Podehls von dem Projekt zu
iiberzeugen.”” Die Gespriche fiihrten jedoch zu keinem Resultat. Nach einem
langen Briefaustausch schrieb der resignierte Scholz an seinen Verlag: »Unter
uns gesagt, die Hoffnung, das Buch als Ganzes verfilmt zu sehen, konnen wir
begraben, glaube ich, oder wenigstens in die Tiefkiihlanlage beférdern.«*® Im
Mirz 1957 starb Ophiils, was die Bemithungen um eine Verfilmung endgiiltig
beendete.

Im Januar 1959 meldete sich unerwartet Hanns Hartmann, der Intendant
des Westdeutschen Rundfunks (WDR), bei Hoffmann und Campe. Die Dreh-
arbeiten fur die erste westdeutsche Fernsehserie So weit die Fiifse tragen (Regie:
Fritz Umgelter) waren zu diesem Zeitpunkt bereits beendet, und Hartmann
suchte nach Stoff fiir weitere Mehrteiler.’’ Inzwischen hatten alle Beteiligten an
dem Roman gut verdient, die Redakteur*innen in Hamburg waren mit ande-
ren Projekten beschiftigt, und der Autor plante eine lingere Urlaubsreise nach

27 Brief von Hoffmann und Campe (Dr. Walter H. Stark) an Hans Scholz vom 28.02.1956, AdK
Hans Scholz Archiv 939. Stark fasst in dem Brief bisherige Gespréche lber die geplante Ver-
filmung zusammen.

28 Vgl. Der Abend, 25.05.1956, und Pféalzer Abendzeitung, 30.4.1956, AdK Hans Scholz Archiv 8;
Der Tagesspiegel, 24.04.1960, zit. nach: Im Urteil der Presse 1960, 44.

29 Vgl. Korrespondenz zwischen Hoffmann und Campe und CCC, AdK, Hans Scholz Archiv 939;
Korrespondenz zwischen Hans Scholz und Peter Podehl, AdK, Hans Scholz Archiv 311.

30 Hans Scholz an Dr. Walter Stark (Hoffmann und Campe) vom 23.05.1956, Verlagsarchiv Hoff-
mann und Campe.

31 Brief des WDR (Intendant Hanns Hartmann) an Hoffmann und Campe, 16.01.1959, Verlags-
archiv Hoffmann und Campe.

145



MAGDALENA SARYUSZ-WOLSKA

Griechenland. Sie einigten sich daher schnell auf den Verkauf der Lizenz an den
WDR und verzichteten auf ein Mitspracherecht. Vorab notierte der zustindige
Redakteur: »Wir haben keine Moglichkeit auf die letzte Fassung einzuwirken.
Herr Scholz ist sich dariiber klar. Er stimmte zu.«~

Im Sommer 1959 schrieb Fritz Umgelter das Drehbuch fiir die Fernsehserie.
Die Einteilung des Stoffes in funf Folgen wurde aus dem Horspiel tibernom-
men, allerdings strich er die Begegnung mit dem russischen Partisanenmad-
chen nicht ginzlich, sondern integrierte sie in die erste Episode. Die Produktion
soll etwa zwei Millionen Deutsche Mark gekostet haben und gehorte somit zu
den teuersten Unterfangen des westdeutschen Fernsehens in den 1950er und
1960er Jahren (Telemann 1960, 61). Die Dreharbeiten begannen bereits An-
fang September in den Bavaria Studios und dauerten bis Ende Februar 1960.”
Trotz des chronologischen Drehplans, nach dem die ersten Folgen zuerst und
die letzten am Ende realisiert werden sollten, fanden die Dreharbeiten der Er-
schieffungsszene erst in der letzten Phase statt: vom 16. bis 29. Februar 1960.7*
Im Drehbuch sind zudem mehrere Anderungen sichtbar, die noch wihrend der
Dreharbeiten eingetragen wurden. Beispielsweise stellte Umgelter das Bild der
»lettischen Volksgardisten« dreimal zwischen den Szenen um.”’ Im Unterschied
zum Horspiel wurde die Darstellung des Massakers nicht gekiirzt, sondern ver-
langert und umfasste nun 22 von insgesamt 96 Minuten der ersten Folge.

Eine Woche vor der Ausstrahlung schrieb Hartmann die Mitglieder des
Verwaltungsrats des Norddeutschen Rundfunks (NDR) an. Er bat sie, sich die
Zeit fiir den Film zu reservieren, denn er konne »zu harten Kontroversen fiih-
ren«.’® Er teilte den Adressaten mit, die Sendung »diirfte die hirteste Ausein-
andersetzung mit unserer Vergangenheit sein, die bisher uber die Bildschirme
des Deutschen Fernsehens gegangen ist«.”” Am griinen Strand der Spree wurde
schlieflich vom 22. Mirz bis 17. Mai 1960 im Zweiwochentakt gesendet.’® Der
Moderator riet in der Ansage der ersten Folge davon ab, sich den Film zusam-

32 Notiz Dr. Stark, 14.05.1959, Verlagsarchiv Hoffmann und Campe.

33 Drehplan (Dispo) »Am griinen Strand der Spree«, WDR Archiv, o. Sign.

34 Ebd.

35 »Am griinen Strand der Spree«. Ein Fernsehroman nach dem gleichnamigen Buch von Hans
Scholz, I. Teil, Drehbuch: Fritz Umgelter und Reinhart Miiller-Freienfels; AdK, Fritz Umgelter
Archiv 95, handschriftliche Korrektur auf S. 83.

36 Briefe von Hanns Hartmann an: Peter Blachstein, Hans Waterman, Gerhard Schrdder vom
14.03.1960, WDR Archiv, Sign. 4084.

37 Ebd.

38 Vgl. Programmhefte »Am griinen Strand der Spree«, Deutsches Rundfunkarchiv, o. Sign.
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men mit Kindern anzusehen.” Umfragen zufolge (eine elektronische Messung
gab es noch nicht) erreichte die Episode »Das Tagebuch des Jirgen Wilms« eine
Quote von 83 %, was unter Beriicksichtigung der Zahl der damals registrierten
Fernsehapparate und der durchschnittlichen HaushaltsgrofSe einem Publikum
von etwa 7,5 Millionen Zuschauer*innen entsprach.*” Fiir die damalige Zeit, in
der das Fernsehen nur ein Programm zu bieten hatte, war dies ein eher durch-
schnittliches Ergebnis. Dessen ungeachtet wertet Knut Hickethier die Ausstrah-
lung von Am griinen Strand der Spree als eine medienhistorische Zisur, die den
Beginn eines kritischeren Umgangs mit der NS-Zeit im deutschen Fernsehen mar-
kiere. In den darauffolgenden zwei Jahren wurden unter anderem die Reihe Das
Dritte Reich (1960/1961), die Ubertragung des Theaterstiicks Korczak und die
Kinder (1961) von Erwin Sylvanus sowie Egon Monks Verfilmung von Christian
Geisslers Anfrage (1962) gesendet (vgl. Hickethier 1980; ders. 2000, 94).

Umgelter verdnderte die Schilderung des Massakers wesentlich stirker als
zuvor Westphal: Die Juden reisen mit einem Viehwagon an und laufen schwei-
gend zur Grube, die »lettischen Zivilisten« schiefSen dauerhaft mit Maschinen-
gewehren, und nicht ins Genick, ein SS-Mann leitet sie an. Die Opfer sind an-
gezogen und missen lediglich Schuhe und Maintel ablegen. Zudem fihrte der
Regisseur die Figur eines Madchens ein, dem Wilms schon frither in Polen be-
gegnet war. Als er sie in der Menschenschlange in Orscha erkennt, warnt er sie
vor den ErschiefSungen. Zwar entscheidet sie sich fiir den Tod, doch die Episode
ist ein typisches Genrefilmmotiv der (versuchten) Rettung im letzten Moment.

Eine der stirksten und wohl am meisten verbreiteten Ikonen des Holocaust
ist sicherlich der Giiterzug (Stier 2015, 32—67). 1960 war dieses Motiv noch
weniger bekannt als heute, aber nach der Fernseh-Ausstrahlung von Nacht und
Nebel im April 1957 immerhin schon eingefithrt. Ein wichtiges Detail unter-
scheidet jedoch die Ziige in der Verfilmung von » Am griinen Strand der Spree«
von vergleichbaren Bildern: An den Seiten der Wagons sind die kyrillischen
Buchstaben CCCP mit Hammer und Sichel zu sehen. Es sollen also sowjetische
Zige sein. Die Juden und Jiidinnen steigen aus, laufen die Schienen entlang und
gehen durch ein Tor, auf dem ein grofler fiinfzackiger Stern befestigt ist.

39 Duisburger Generalanzeiger, 24.03.1960, in: Im Urteil der Presse 1960, 43.

40 Daten ermittelt auf der Grundlage von: Sehbeteiligung und Stellungnahmen der Fernseh-
zuschauer zur 1. Folge der Sendung »Am griinen Strand der Spree« am 22.03.1960, Infratest
GmbH, Miinchen 1960, 1, AdK, Fritz Umgelter Archiv 283; Miihl-Benninghaus/Friedrichsen
2012, 135; Statistisches Bundesamt 1961, 266.
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Video 1: Fragment des Films (Transport): Ausschnitt aus Am griinen Strand der Spree, Folge 1: Das Tage-
buch des Jiirgen Wilms (BRD 1960, Fritz Umgelter, Nord- und Westdeutscher Rundfunkverband, NWRV)

L |

Video 2: Fragment des Films (Transport): Ausschnitt aus Am griinen Strand der Spree, Folge 1: Das Tage-
buch des Jirgen Wilms (BRD 1960, Fritz Umgelter, Nord- und Westdeutscher Rundfunkverband, NWRV)
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Der Regisseur Fritz Umgelter bediente sich also sowjetischer Symbolik an-
statt auf den NS-Staat zu verweisen. Welche Absicht er damit verfolgte, lasst
sich heute kaum rekonstruieren. Ging es lediglich um die Markierung des Rau-
mes, in dem sich die Ereignisse abspielten, oder strebte er mitten im Kalten
Krieg eine gezielte Diffamierung der Sowjetunion an?

Der Fernsehkritiker Hans Schmid hat argumentiert, man hitte die nackten
Korper im Fernsehen der frithen 1960er Jahre nicht zeigen konnen, daher stehe
synekdochisch das Ausziehen der Schuhe dafiir (Schmid 2011). Das Bild der
Schuhe spielt zudem eine dhnliche Rolle wie das der Ziige: Es veranschaulicht,
wie Umgelter sich einerseits auf bereits bestehende Symbole stiitzt und anderer-
seits diese weiterentwickelt. Ahnliche Motive wurden nimlich zunichst auf
Fotografien aus den befreiten Konzentrationslagern im Rahmen der alliierten
Reeducation-Kampagne und spater in Resnais’ Nacht und Nebel gezeigt (van
der Knaap 2008, 85). Beide Bilder — die des Zuges und der Schuhe - vermitteln
symbolisch, dass die Verbrechen in Osteuropa dhnlich systematisch waren wie
die gezielte Vernichtung der Menschen in den Konzentrationslagern.

Die Verantwortung fur den Tod der Juden tragen vor allem nicht-deutsche
Titer (lettische Zivilisten, sowjetischer Zug) sowie ein in der Verfilmung hinzu-
gefuigter SS-Mann (Koch 2002, 80; Brink 1998, passim). Insbesondere der tiber-
zeichnete SS-Mann, ein typischer » Exzesstater«, fuigte sich in die weitverbreitete
Kriegssymbolik ein. In den 1950er Jahren bediente sich sowohl die Literatur
(z.B. Heinrich Bolls »Wo warst du Adam?«) als auch das Kino (z.B. Paul Mays
Verfilmung von Hans Hellmut Kirsts 08/15) ahnlicher Figuren. Scholz selbst,
der nach seiner Meinung zur Ergidnzung der Handlung um den SS-Mann ge-
fragt wurde, sagte, er habe ihn als eine »Bereicherung des Ganzen« empfunden
(Scholz 1960, 5). Allerdings vernebelt Umgelter die Trennung der Figuren in
»bose« SS-Minner bzw. Kollaborateure und »gute« Wehrmachtssoldaten mit-
hilfe der weifSen Binden der Schiitzen. Weder das Buch noch das Horspiel lie-
fern Informationen iiber die Aufschrift auf den Binden. Der Filmregisseur hin-
gegen zeigt, dass die Letten »im Dienste der Deutschen Wehrmacht« schieflen.
Auch wenn der durchschnittliche Fernsehapparat 1960 in der Bundesrepublik
eine Bildschirmdiagonale von nur 17 Zoll hatte, ldsst sich die Aufschrift in der
dreizehn Sekunden langen Nahaufnahme kaum tibersehen.

Waihrend heutige Zuschauer*innen die Einfuhrung des SS-Manns oder des
sowjetischen Zuges als Verschleierungsmechanismus deuten diirften, zeigten
sich zeitgendssische Rezipient*innen beeindruckt. Umgelters Strategie, den Film
an die verfiigbaren Asthetiken und Erzihlmuster anzupassen, zeigte Wirkung.
Viele Rezensent*innen mafSen der ErschiefSungssequenz absolute Glaubwiir-
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digkeit und Authentizitat bei: »Die [...] Sendung setzte in Bilder um, in Bil-
der, denen niemand ausweichen kann, weil sie geschichtliche Wahrheit in bru-
talster, kaum noch ertraglicher Form geradezu ausschreien, was wir, wenn wir
es schon wissen, wenigstens vor unseren Augen festhalten miissen« — hiefS es
beispielsweise in der »Allgemeinen Sonntagszeitung«.*" Siebzig der insgesamt
ca. zweihundert, meist positiven, Rezensionen wurden im » WDR-Jahrbuch«
1959/1960 zusammen mit zahlreichen Standfotos aus der ErschiefSungsszene
abgedruckt.*

Augentfillig ist sowohl die hohe Anzahl der Besprechungen nach der Aus-
strahlung der ersten Folge als auch die Tatsache, dass ausnahmslos alle dem
Massaker gewidmet waren. Wihrend nach der Veroffentlichung des Buchs und
des Horspiels das Massaker offentlich »nicht-thematisiert« wurde, avancierte es
nach der Fernsehsendung zur wichtigsten Szene der Rezensent*innen. »Nicht-
Thematisieren« ist ein Oberbegriff, mit dem Jorn Rusen das »Verleugnen« und
»Beschweigen« der NS-Vergangenheit in den 1950er Jahren bezeichnet (Riisen
2001b, 288). Ich halte diesen Begriff fur nitzlich, denn im Gegensatz zum »Be-
schweigen«, »Verschweigen«, »Verleugnen« usw. verweist er lediglich auf die
Abwesenheit bestimmter Themen in der Offentlichkeit.

In den Kritiken zur Fernsehserie herrschte ein weitgehender Konsens tiber
die grofSe Bedeutung des Massakers. Es wiederholten sich Sitze wie: »Die Dar-
stellung dieses Verbrechens ging hart an die Grenze unserer Aufmerksamkeit«
oder »Man braucht starke Nerven, um am Fernseher auszuhalten«. Oft war
von Schock und von den Grenzen des Ertragbaren die Rede.*” Die Titer wur-
den nicht benannt, denn auch begeisterte Kritiker schrieben in passiver Form
(z.B. »jiidische Minner, Frauen und Kinder wurden erschossen«**); die Tat
selbst blieb oft nur ein abstrakter Begriff (z.B.: »das grauenhafte Inferno«*).
Die Besprechungen beschrinkten sich jedoch auf die Film- und Fernsehseiten
der Zeitungen. Umgelters Film wurde nicht zum Politikum, rief keine Debatte
hervor, in der sich Intellektuelle engagiert hiatten. Diese mafSige Rezeption jen-
seits der Programmkritiken zeigt, dass Hartmanns Anspruch einer harten Aus-
einandersetzung mit der Vergangenheit zum grofSen Teil verfehlt wurde.

41 Die Allgemeine Sonntagszeitung, 03.04.1960, zit. nach: Im Urteil der Presse 1960, 53.

42 Vgl. Pressestimmen, AdK, Fritz Umgelter Archiv 281.

43 Frankfurter Neue Presse, 24.03.1960, zit. n.: Im Urteil der Presse 1960, 44; Generalanzeiger
der Stadt Wuppertal, 23.03.1960, zit. n.: Im Urteil der Presse 1960, 44.

44 Rheinische Post, 24.03.1960, zit. n.: Im Urteil der Presse 1960, 46.

45 Der Kurier, 23.04.1960, zit. n.: Im Urteil der Presse 1960, 41.
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Unmittelbar nach der Ausstrahlung der ersten Folge fithrte das Miinchner
Infratest-Institut eine Meinungsumfrage durch. Die Reaktionen der anonym
befragten Zuschauer®innen waren differenzierter als die der Presse. Wihrend
einige die Argumente der Publizisten wiederholten, zeigten sich die meisten em-
port: »Ich méchte mich am Fernsehschirm entspannen und nicht aufregen«*®
oder »Ich will abends nichts von Politik wissen und auch nichts Aufregendes
sehen«.*” Ferner wiesen manche Zuschauer*innen auf eigenes Leid hin:

»Mir und der iiberwiltigenden Mehrheit der Soldaten, die im Osten ge-
kdmpft und unsagbares (sic!) erduldet haben, ist nicht eine Handlung oder Aus-
schreitung gegen die Juden bekannt geworden. [...] Man darf die Ausschreitun-
gen gegen die Juden aber nicht so hinstellen, als ob dies etwas alltagliches (sic!)
gewesen ware, womit jeder deutscher Soldat mehr oder weniger etwas zu tun
hitte. «**

Im Allgemeinen reagierte das Publikum emotional betroffen: »Der Film war
sentsetzlich aufregends, >zu grauenhaft< und >nervenzerreibend«.«*’ Die zahlrei-
chen Verweise auf eigene Erfahrungen verdeutlichen zudem die offensichtliche
Tatsache, dass die Mehrheit der erwachsenen und minnlichen Zuschauer im
Jahr 1960 eigene Erfahrungen aus der Kriegszeit hatte. Diese Erinnerungen
stellten einen wichtigen Bezugsrahmen fiir die Rezeption des Fernsehfilms dar.

Funfte Schicht: Das Nachleben

Vier Wochen nach der Ausstrahlung der ersten Folge der Serie — und uber vier
Jahre nach der Erstveroffentlichung des Buchs — wurde Hans Scholz der Hein-
rich-Stahl-Preis der West-Berliner Judischen Gemeinde fiir seinen Beitrag »zur
notwendigen Auseinandersetzung« verliechen.’®> Zwar war es der Film, der die
Aufmerksamkeit der Preisrichter auf den Roman lenkte, doch die Mitglieder
der Judischen Gemeinde lobten Scholz’ Text und nicht Umgelters Bilder. In sei-

46 Sehbeteiligung und Stellungnahmen der Fernsehzuschauer zur 1. Folge der Sendung »Am
griinen Strand der Spree« am 22.03.1960, Infratest GmbH, Miinchen 1960, 6, AdK, Fritz Um-
gelter Archiv 283; 6.

47 Ebd.

48 Robert Biesinger, Brief an Herrn Intendanten des Nordwestdeutschen Rundfunk-Verbandes
vom 27. Mérz 1960, WDR-Archiv/5720, BI. 2.

49 Ebd., 3.

50 Pressemitteilung der Westberliner jidischen Gemeinde, AdK, Hans Scholz Archiv 17.
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ner Rede betonte der Schriftsteller noch einmal, dass er Augenzeuge des Mas-
sakers gewesen sei.

Der Erfolg des Films veranlasste den WDR, einen eigenstindigen Kinofilm
auf Basis der ersten Folge in Auftrag zu geben. Seit Herbst 1960 kooperierte
der WDR in dieser Angelegenheit mit den Bavaria Studios.”’ Nach der Entlas-
sung von Hartmann zum Jahresende 1960 (Katz u.a. 2005, 36-37) wurde das
Projekt von seinem Nachfolger, Klaus von Bismarck, zwar weiterverfolgt, blieb
jedoch schliefllich unvollendet.’* Trotz des zweifachen Scheiterns der Pline fiir
einen Kinofilm hatte »Am griinen Strand der Spree« ein ausgeprigtes Nach-
leben weit tiber das Jahr 1960 hinaus. Bis heute verkaufte sich der Roman etwa
250.000 Mal sowohl bei Hoffmann und Campe als auch als Taschenbuch unter
anderem bei Fischer und Rowohlt. Die Quellen im Verlag widersprechen den An-
gaben von Christian Adam, der Roman habe sich »innerhalb weniger Jahre tiber
250.000 Mal verkauft« (2016, 86), Hans Schmid spricht von 200.000 Exem-
plaren (vgl. Schmid 2011). Weder Adam noch Schmid geben Quellen fiir die
Zahlen an, doch vermutlich beziehen sie sich auf Puszkar, der wiederum als
Grundlage fiir die Information tber die bis 1961 250.000 verkauften Exem-
plare eine Rezension von Alfred Anders aus der Zeitschrift Der Schlesier angibt
(vgl. Puszkar 2009, 313, Anm. 9). Die letzte Auflage von » Am griinen Strand der
Spree« publizierte 2013 der Mainzer Thiele Verlag.

Die ARD wiederholte die Fernsehserie dreimal: 1966, 1976 (in beiden Fallen
auf Anfragen der Zuschauer*innen)’® und 1982 aus Anlass des Todes von Um-
gelter. 2011 gab der Sender die Serie in der DVD-Jubiliumsreihe Grofle Ge-
schichten heraus. Neben den funf Folgen des Films enthilt die Box eine CD mit
dem Horspiel, das seit 1957 nicht mehr wiederholt wurde. Aktuell sind grofSere
Teile des Fernsehmehrteilers iiber YouTube zuginglich. In jingster Zeit gewinnt
»Am griinen Strand der Spree« auch immer mehr an Aufmerksamkeit in der
Forschung (Heck/Lang/Scherer 2020; Adam 2018).

51 Korrespondenz zwischen WDR, Hoffmann und Campe, Bavaria Studios, WDR Archiv Sign. 691.

52 Bavaria GmbH, Rechnung fir Neufassung »Am griinen Strand der Spree¢, 18.06.1962, WDR
Archiv Sign. 691.

53 1976 lief die Serie in der Reihe »"Wunsch der Woche«, vgl. WDR Extra 168 (1976), WDR Archiv
Sign. D1463.
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Fazit

Um den Medienkomplex » Am griinen Strand der Spree« zu verstehen, sollten
wir zwischen die Schichten des medialen Palimpsests schauen. Die Darstel-
lung des Massakers in dem Roman wurde mafSgeblich vom Verlag beeinflusst,
der sich jedoch vorrangig um die Verkaufszahlen und nicht um einen politi-
schen Skandal sorgte. Die Verianderungen der Darstellung, die fiirs Horspiel
und den Film vorgenommen wurden, waren ebenfalls kein Resultat politischer
Bedenken, sondern vielmehr eine teilweise reflexionslose Anpassung an dama-
lige Medienasthetiken. Beispielsweise waren die Filmemacher tiberzeugt gewe-
sen, eine besonders »harte« Darstellung geschaffen zu haben (wie Hartmann
dem Verwaltungsrat mitteilte), obwohl sie Motive einfiihrten, die den Film von
Scholz’ Beschreibung entfernten und an damals bekannte Kriegs- und KZ-Bil-
der anlehnten. Auch der Zufall spielte dabei eine Rolle, denn wire Scholz nicht
urlaubsbedingt verhindert gewesen, hitte er sich an dem Verfassen des Dreh-
buchs vermutlich beteiligt und auf anderen Losungen bestanden.

Die »Wanderung« von »Am griinen Strand der Spree« durch die westdeut-
schen Medien der 1950er und 1960er Jahre erinnert an das Kinderspiel Stille
Post: Vom ersten Bericht des Bystanders tiber den Roman bis hin zu dem Fern-
sehfilm kntipfte die Darstellung des Massakers immer mehr an bewahrte Erzahl-
und Reprisentationsmuster an. Trotzdem — oder gerade deswegen — glaubten
viele Rezipient*innen an die Authentizitat der Schilderung. Im Gegensatz zur
Rezeption des Buchs, in der das Massaker unerwihnt blieb, obwohl Scholz ihren
autobiografischen Ursprung offentlich erwahnte, konzentrierte sich das Publi-
kum des Films auf diese Szene — ungeachtet der Tatsache, dass die Filmemacher
nicht einmal vorgaben, es gidbe dafir ein reales Vorbild. Dennoch schrieben
zahlreiche Rezipient*innen dem Fernsehfilm einen »dokumentarischen« und
»gewaltsamen« Charakter zu. Manche Zuschauer*innen begriindeten dies mit
Motiven, die es im Film gar nicht gab. So behaupteten z.B. einige Kritiker, das
Massaker hitte in Polen stattgefunden, oder sie verglichen die Szene mit Bern-
hard Wickis Die Briicke (1959) (vgl. Im Urteil der Presse 1960, 46—50). Auf
diese Weise verwiesen sie auf bereits existierende Narrative tiber den Krieg und
den Holocaust.

Die Veroffentlichung des Buchs, des Feuilletonromans und des Horspiels
fand innerhalb von zwolf Monaten statt, Mitte der 1950er Jahre, im diskur-
siven Umfeld des »Nicht-Thematisierens«. Bis zur Produktion des Fernsehfilms
knapp funf Jahre spater fanden allerdings erinnerungskulturell bedeutende
Ereignisse statt, wie beispielsweise die Fernseh-Ausstrahlung von Nacht und
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Nebel (1957), der Ulmer Einsatzgruppen-Prozess (1958), die Veroffentlichung
von Gunter Grass’ »Die Blechtrommel« (1959) oder die sogenannte anti-
semitische Schmierwelle in Koln (1959), die Diskussionen uber das Nachleben
des Nationalsozialismus in der Bundesrepublik auslosten. Deren Einfluss auf
die Produktion und Rezeption von »Am griinen Strand der Spree« muss noch
weiter untersucht werden. Die quantitativ intensive Diskussion um die Erschie-
Bungsszene zeigt allerdings eindeutig, dass die Zeit des Nicht-Thematisierens
Anfang der 1960er Jahre bereits vorbei war.

Die medienhistorische Zisur, die Hickethier oder Seibert in Am griinen
Strand der Spree sehen, muss als flieflend betrachtet werden. Das » Thematisie-
ren« alleine schafft noch keinen erinnerungskulturellen Umbruch. Im Gegenteil,
insbesondere der Film scheint »riuckfallig« zu sein: Die Wehrmacht ist noch
»sauberer« als in den Fassungen von Scholz und Westphal; die Sowjetunion
wird mitschuldig am Holocaust. In Anlehnung an Riisens Konzept von Authen-
tizitdt, die iber ihren Bezug zu verschiedenen »Gegenwirtigkeiten« definiert
wird, offenbaren sich auch unterschiedliche Zeitschichten, in denen einerseits
der Roman und das Hérspiel und anderseits der Fernsehfilm produziert und
rezipiert wurden.

Ungeachtet der Verschiebungen zwischen den einzelnen Fassungen hielten
die Rezipient*innen insbesondere den Film fir sehr »authentisch«. Die meisten
der zahlreichen Reaktionen auf die ErschiefSungsszene wurden jedoch in unper-
sonlicher oder passiver Form formuliert. Die Generation, die selbst im Krieg
gewesen war, identifizierte sich namlich nicht mit den Tatern auf dem Bild-
schirm und wollte sie auch nicht sehen. Die Zuschauer®innen sahen sich viel-
mehr als Opfer der grausamen Bilder. Historische Authentizitit — unabhingig
vom tatsdchlichen Verhaltnis zwischen Bild und Geschehen — wurde gar nicht
positiv, sondern als »unzumutbar« und »unertriglich« gewertet.’* Dies war
allerdings kein ausschliefSlich deutsches Phanomen. Als 1963 der KZ-Film Die
Passagierin von Andrzej Munk in Polen gezeigt wurde, dankten ihm Kritiker
dafir, dass er die Lagerrealitidt »moderat« schildere und keinen Anspruch habe,
die Realitit abzubilden (Eberhardt 1963, 5). Es muss daher noch untersucht
werden, wie sich Adjektive wie »realititsnah« oder »authentisch« zu positiven

54 Diese Begriffe wiederholen sich sowohl in den 6ffentlichen als auch privaten Reaktionen auf
die Verfilmung von Am griinen Strand der Spree, vgl. Im Urteil der Presse, 1960; Sehbeteiligung
und Stellungnahmen der Fernsehzuschauer zur 1. Folge der Sendung »Am griinen Strand der
Spree« am 22.03.1960, Infratest GmbH, Miinchen 1960, S. 1, AdK, Fritz Umgelter Archiv 283.
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Bezeichnungen im kulturkritischen Diskurs tiber Reprasentationen historischer
Ereignisse entwickelten. Anfang der 1960er Jahre waren es noch keinesfalls ein-
deutige Ausdriicke einer positiven Wiirdigung.
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Raphael Rauch

»Vom ersten bis zum letzten
Buchstaben authentisch«?

Das Ringen um Authentizitat bei der Holocaust-Serie
Ein Stiick Himmel (1982)

Abstract

Die TV-Serie Holocaust hat die deutsche Erinnerungskultur maBgeblich ge-
pragt. Dabei war die Serie umstritten, unter anderem wegen ihres fiktionalen
Charakters und wegen teilweise ahistorischer Stellen. "Wenn die nicht mal das
richtig machen, dann stimmt auch alles andere nicht, lautete ein Vorwurf an
die amerikanischen Serienmacher. Das deutsche Fernsehen antwortete auf
Holocaust mit Projekten, die eine besondere Form von Authentizitat fir sich
reklamierten: Verfilmungen nach einer wahren Begebenheit, fiir deren Authen-
tizitdt Zeitzeug*innen birgten. Die TV-Serie Ein Stiick Himmel war die gréBte
Antwort auf Holocaust Anfang der 1980er Jahre. Sie erzahlt das Uberleben des
judischen Madchens Janina David. Der Aufsatz* schildert, inwiefern Adaptionen
zulasten von Authentizitédt gehen. Das TV-Team stand vor groBen Herausfor-
derungen, eine ansprechende Form von seriellem Erzéhlen mit Authentizitat
in Einklang zu bringen. Entsprechend gab es am Set heftige Kontroversen.
Deutlich wird: Authentizitét ist ein skalierbarer Wertbegriff. Er basiert auf ver-
schiedenen Zuschreibungen, mit denen Akteur*innen ihre unterschiedlichen
Interessen zur Realisierung oder Vermarktung der Serie argumentativ aufladen.
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Einer der prominentesten Kritiker der amerikanischen TV-Serie Holocaust
(USA 1978, Marvin J. Chomsky) war der Holocaust-Uberlebende Elie Wiesel.
Thn empérte die Verschrankung der fiktiven Mikrogeschichte der Familie Weiss
mit der Makrogeschichte des realen Holocaust. Wiesel war tiberzeugt: »Die Ge-
schichte eines einzigen Kindes, das Schicksal eines Opfers, der Widerhall eines
Aufschreis hitten stirker gewirkt« (Wiesel 1979, 27). Vor dem Hintergrund
dieser Aussage tiberrascht es nicht, dass eine deutsche Antwort auf Holocaust
genau diesen Kriterien folgte. Das Kind, dessen Schicksal das deutsche Fern-
sehen in Wiesels Sinne inszenierte, heifSt Janina David.

Der enorme Erfolg der amerikanischen TV-Serie Holocaust 1979 hatte die
westdeutschen Rundfunkanstalten veranlasst, grofs angelegte Fernsehserien tiber
den nationalsozialistischen Massenmord an den europdischen Juden zu konzi-
pieren. Das grofste Vorhaben Anfang der 198cer Jahre war die ARD-Produktion
Ein Stiick Himmel (BRD 1982, Franz Peter Wirth), die die Autobiografie von
Janina Dawidowicz (spiter: Janina David) verfilmte. Die achtteilige Serie han-
delt von einem jidischen Madchen, das in Polen aufwichst, mit der Familie von
Kalisz in das Warschauer Ghetto ziehen muss, spiter in Klostern untertauchen
kann und schlieflich den Holocaust als einziges Familienmitglied tiberlebt.

Die Kindheitserinnerungen von Janina David wurden vielfach mit dem
Tagebuch der Anne Frank verglichen. Zwar basiert Davids Autobiografie auf
Tagebuchaufzeichnungen, die sie mit einer Geheimschrift im Sommer 1943 be-
gonnen hatte. Doch es bleibt der entscheidende Unterschied, dass David die
Griuel der Judenverfolgung iiberlebt hat. In der Frage des Uberlebens deutet
sich bereits ein erster Konflikt hinsichtlich der Adaption an, der um den Begriff
der Authentizitit kreist: Wahrend die filmische Fassung ganz auf Spannung
setzt und bis zur letzten Folge offen lisst, ob David den Holocaust tiberleben
wird, inszenierte die Autorin ihre Autobiografie von Anfang an als Uberlebens-
geschichte.

In diesen unterschiedlichen Fassungen wird deutlich: Authentizitat wird als
skalierbarer Wertbegriff verstanden und basiert als solcher stets auf verschiede-
nen Zuschreibungen, mit denen die Akteur*innen ihre unterschiedlichen Vor-
stellungen zur Serie bezogen auf ihre Produktion, Medialitit und Rezeption

* Dieser Aufsatz beruht auf einem Kapitel meiner Dissertation: Raphael Rauch: »Visuelle Integra-
tion«? Juden in westdeutschen Fernsehserien nach »Holocaust«, Gottingen 2018. Vgl. auch ders:
Die TV-Verfilmung Ein Stiick Himmel. Janina David - die Anne Frank, die Uberlebte, in: J6rg Osterloh/
Katharina Rauschenberger (Hg.): Der Holocaust: Neue Studien zu Tathergédngen, Reaktionen und
Aufarbeitungen, Frankfurt a. M. 2017, S. 209-226.
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Janina David
Ein Stiick Hrmmel

Erinnerungen

an eine Kindheit

Hanser Cover der Autobiografie von Janina David,
Ein Stiick Himmel. Erinnerungen an eine Kindheit,
Hanser-Verlag Miinchen 1981

argumentativ aufladen (vgl. Knaller/Miiller 2005). Der Maf$stab dessen, was
die Serie »authentisch« macht, ist deshalb von Fall zu Fall verschieden; sei es
das Leben von Janina Dawidowicz, ihre Autobiografie oder rezeptionsisthe-
tische Erwigungen in der Bundesrepublik der 198cer Jahre: Authentizitat ist
das zentrale Argument, mit dem in den Diskussionen jeweils operiert wird, um
die Vorstellungen des Holocaust durchzusetzen und medial umzusetzen. Be-
zeichnend fiir eine solche Analyse der Funktion des Authentizititsbegriffs sind
die verschiedenen Synonyme, mit denen Authentizitdt belegt wird. Ob Wahr-
heit, Wahrhaftigkeit, Qualitat, Zeitzeug™*innenschaft, Seriositit, Originalschau-
platze, Aussehen, judische Differenz, Erinnerungen, Realitits- oder Werktreue —
Authentizitit biindelt die dsthetischen und historischen Debatten, die bei der
Verfilmung von Ein Stiick Himmel ausgetragen wurden.

Ein Stiick Himmel sollte ein Gegenstiick zur amerikanischen TV-Serie Holo-
caust bilden. Mit dem hohen Authentizitatsanspruch sollte die Verfilmung so-
gar eine Art Anti-Holocaust werden. Dies wurde doppelt kommuniziert: zum
einen intern an das Produktionsteam mit dem Auftrag, so realititsgetreu und
detailliert wie moglich Janina Davids Lebenswelt zu rekonstruieren; zum an-

165



RAPHAEL RAUCH

deren extern, um mit dem Argument der Authentizitit, fir die die Autorin als
Uberlebende biirgte, die Produktion als qualitativ besonders wertvoll zu adeln.
Davon zeugt etwa ein Bericht, den der WDR-Redakteur Hartwig Schmidt fur
die »Allgemeine Judische Wochenzeitung« verfasste: »Diese WDR-Produktion
ist kein gewohnlicher Spielfilm, kein Stiick aus der Illusionsfabrik Kino. [...]
Janina David hat alles, was sie in ihrer Biographie schreibt, selbst erlebt und er-
fahren, es ist Wahrheit aus erster Hand, vom ersten bis zum letzten Buchstaben
authentisch« (Schmidt 1981, 11).

Vor dem Hintergrund des hohen Authentizitdtsanspruchs, den die Verfil-
mung fiir sich reklamierte, lohnt sich eine Analyse jener Stellen, in denen die
autobiografische Vorlage und die Fernsehserie zum Teil stark variieren. Regis-
seur Franz Peter Wirth hatte als Ziel fir die Adaption formuliert: »Wir haben
die Autobiographie in keiner Weise verandert oder verletzt [...]. Natiirlich sind
die Dialoge nicht authentisch mit der Realitit — das geht ja gar nicht — und
natiirlich wurde gegeniiber dem Buch gestrafft und Vieles mufs in der Filmfas-
sung unter den Tisch fallen, aber Janinas Davids Autobiographie bleibt in allem
unbedingt die Richtschnur«."

Wie Wirth andeutet, erfordert der komplexe Produktionskontext einer
Serienadaption Kompromisse, sodass die Frage der Authentizitidt auch zu Kon-
troversen am Set fihrte. Ziel dieses Aufsatzes ist, die Herausforderungen zu
skizzieren, die wahrend der Adaption von Ein Stiick Himmel entstanden. Zum
einen waren das Schwierigkeiten, wie sie bei jeder Adaption eines literarischen
Werks auftreten konnen, wie der Kampf um Deutungshoheit zwischen Autorin,
Drehbuchautor und Regisseur. Zum anderen waren die Spannungen der spezifi-
schen Holocaust-Thematik geschuldet, die ein besonderes geschichtspolitisches
Fingerspitzengefiihl erforderte. Zunichst gehe ich auf die Problematik von
Authentizitdt mit Blick auf die Holocaust-Thematik ein. AnschliefSend rekon-
struiere ich skizzenhaft verschiedene Beispiele, die mit Blick auf die Authentizi-
tatsfrage diskussionswiirdig erscheinen — sowohl was den Produktionskontext
als auch die Rezeption betrifft.

Quellengrundlage dieses Aufsatzes bilden die veroffentlichte Autobiografie
Janina Davids, das auf DVD vorliegende audiovisuelle Material der TV-Serie,
Schriftgut aus dem WDR-Unternehmensarchiv, der Nachlass des Drehbuchau-
tors Leo Lehman sowie Experteninterviews.

1 Gesprach mit Regisseur Franz Peter Wirth [Typoskript]. In: Historisches Archiv des WDR (HA
WDR), 12193.
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Holocaust, Authentizitat und Adaption

Nach dem enormen Erfolg der Holocaust-Ausstrahlung wurde den deutschen
Rundfunkanstalten vorgeworfen, das damals oft noch »Vergangenheitsbewal-
tigung« genannte Thema verschlafen und den Amerikaner*innen tiberlassen zu
haben. Dies stimmt so nicht. In zahlreichen, zum Teil aufwindig produzier-
ten Dokumentationen und Fernsehspielen hatte der Rundfunk wichtige Erin-
nerungsangebote an die nationalsozialistische Judenverfolgung unterbreitet.
Allerdings erfolgten diese oft in einem zuriickhaltenden und nachdenklichen
Stil, der laut dem Historiker Wulf Kansteiner den »Respekt vor den Kernereig-
nissen des Holocaust« widerspiegelte — basierend »auf wichtigen moralischen
und politischen Griinden und dsthetischen Konventionen, die die Grenzen der
Darstellbarkeit des Holocaust definieren« (Kansteiner 2003, 274).

Authentizitdt war demnach nicht nur eine Frage der Darstellung, sondern
auch eine der ethischen Haltung. Gerade fiir die Auseinandersetzung mit dem
Holocaust war Authentizitit in der politischen Kultur der Bundesrepublik
zentral. Fur die offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten galt eine verkiirzte
Rezeption von Adornos »Kulturkritik und Gesellschaft«, wonach der Holo-
caust nicht darstellbar sei (Adorno 1998 [1951]); jeder Versuch, den Holocaust
zu thematisieren, war dementsprechend ein ausgesprochen problematisches
Unterfangen. Verschirft wurde dieses Darstellungsverbot durch eine Verbin-
dung von Ethik und Asthetik, die sich bei Lessing oder Brecht wiederfindet. Der
Holocaust ist dementsprechend das wohl am wenigsten geeignete Thema fur
unterhaltende Formate. Aufgrund von Holocaust-Leugnungen erschien es umso
wichtiger, Holocaust-Darstellungen mit authentischen Geschichten zu belegen.
Zu wenig Authentizitdt und zu viel Fiktion konnten schliefSlich Holocaust-
Leugner*innen in die Hande spielen.

Ausgerechnet eine Produktion des werbefinanzierten US-amerikanischen
Fernsehens hatte mit den Erzdhlkonventionen der Bundesrepublik gebrochen.
Umso wichtiger war es den deutschen Rundfunkanstalten, in ihren Antworten
auf Holocaust Popularitat mit Authentizitit zu verbinden. Authentizitit galt
gewissermafSen als Qualitdtsmerkmal: Eine Geschichte, die »auf einer wahren
Begebenheit beruht«, steigert Relevanz, erfiillt eine gesellschaftliche Funktion
und erhalt eine Art edukatorisches Giitesiegel.

Um besonders authentisch zu wirken, bedarf eine TV-Serie verschiedener
Beglaubigungsfunktionen und Authentifizierungsstrategien, die vor allem durch
die Zusammenarbeit mit der Zeitzeugin Janina David gelingen sollten, teilweise
auch durch das Verwenden von historischem Bildmaterial. Nichtsdestotrotz
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steht die Adaption einer historischen Geschichte per definitionem im Zielkon-
flikt mit Authentizitit — denn eine Adaption kann sich stets nur um Authentizi-
tat bemithen, niemals aber selbst authentisch sein. Schon Davids schriftlich ver-
fasste Autobiografie ist nicht Spiegelbild ihres tatsichlichen Lebens, sondern ein
literarisches Zeugnis, das auf Erinnerungen beruht. Darauf folgte ein Schreib-
prozess mit verschiedenen Lektorats- und Korrekturschleifen. Aus dieser Ver-
sion adaptierte der polnisch-britische Drehbuchautor Leo Lehman eine eng-
lische Drehbuchfassung, die von sich behauptete, besonders authentisch zu
sein — aber naturlich, wie jede Adaption, ein gewisses Eigenleben hat. Eine
weitere Transformation fand durch die Ubersetzung ins Deutsche und durch
die Modifikation des Regisseurs Franz Peter Wirth statt. Die Sachzwinge und
dramaturgischen Kniffe am Set, im Schnitt und in der Postproduktion machen
Ein Stiick Himmel schlieSlich zu einem filmischen Artefakt, das sich zwar um
Authentizitdt bemiihte und diese im Marketing umso mehr betonte — aber zahl-
reiche Abweichungen zu Davids Autobiografie enthilt.

Zu berticksichtigen ist, dass Adaptionsprozesse von unterschiedlichen Inte-
ressen geleitet sind. Zeitzeug*innen wollen in erster Linie ihre Geschichte wie-
dererkennen. Selbst kleinste Details sollen stimmen, sonst sehen sie ihr Werk
verfremdet. Drehbuchautor*innen stehen vor der Herausforderung, Lebens-
erinnerungen in einen dramatischen Text zu giefSen. Durch die Eigenlogik einer
TV-Serie geht so manches verloren, wahrend anderes hinzuerfunden werden
muss. Die Filmnarratologie erfordert Konzessionen mit Blick auf Liange, Auf-
bau oder Figurenarsenal; die Komplexitit einer Erzihlung mit gewissen Subtili-
taten, Ambiguititen oder unzuverldssigem Erzihlen kann eine Dramatisierung
nicht in gleicher Intensitat erfiillen.

Regisseur*innen wiederum wollen vor allem einen guten Film produzieren.
Dazu gehort es, den Geschmack des Zielpublikums zu antizipieren und auch
an Verkaufsmoglichkeiten im Ausland zu denken. Bei Adaptionen fir das Fern-
sehen haben sie kein cineastisch anspruchsvolles Publikum im Blick, sondern
Fernsehzuschauer®innen, die nach einem anstrengenden Arbeitstag ihren Feier-
abend auf dem Sofa verbringen. Zuschauer*innen wiederum denken oft in
Wahrscheinlichkeitskategorien: Allzu briichige Geschichten, kontraintuitive,
widerspriichliche Narrative, ungeahnte und unwahrscheinliche Wendungen
kaufen die Zuschauer*innen einer Erzihlung nicht immer ab. Hinzu kommt,
dass dem/der Regisseur*in ein offentlich-rechtlicher Fernsehsender im Nacken
sitzt, der sich seiner gesellschaftlichen Verantwortung bewusst ist. Insofern
muss er allzu sperrige, problematische und provozierende Geschichtsbilder
tilgen, wie sie in Davids Autobiografie durchaus enthalten sind.
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Im Folgenden zeige ich anhand verschiedener Beispiele, wie Konzessionen in
Fragen der Authentizitit gemacht wurden und wie sie zum Teil fur Kontrover-
sen am Filmset sorgten. Die Beispiele sind exemplarischer Natur und breit gefa-
chert, um die Vielfalt moglicher Konfliktpunkte aufzuzeigen: von der Wahl der
Drehorte iiber die zunichst banal anmutende Frage, ob es wihrend des Zwei-
ten Weltkriegs in Warschau tippige Torten gab, bis hin zum geschichtspolitisch
heifSen Eisen, welche Rolle der polnische Antijudaismus im Holocaust spielte.

1. Beispiel: Drehorte - authentisches Polen oder billiges
Tschechien?

Zeit- und Kostendruck von Serienproduktionen schranken die Moglichkeiten
am Set ein, etwa die Wahl der Drehorte. So wurde Ein Stiick Himmel nicht in
Polen gedreht, sondern in Tschechien. Zum einen war es aufgrund der poli-
tischen Umwilzungen Anfang der 198ocer Jahre in Polen schwierig, an den
Originalschauplitzen zu drehen. Aber auch finanzielle Griinde sprachen dage-
gen, schliefSlich arbeitete die »Bavaria« eng mit den »Barrandov«-Filmstudios
in Prag zusammen, die den Ruf eines »Hollywood im Osten« hatten (Rodek
2007). In Zusammenarbeit mit den »Barrandov«-Filmstudios in der Tschecho-
slowakei zu drehen, war deutlich ginstiger, als die Produktion unter schwie-
rigen politischen Vorzeichen in Polen zu stemmen. Dennoch machte sich der
WDR Sorgen, wie er den Widerspruch zwischen hohem Authentizititsanspruch
und filmpraktischer Wirklichkeit erkliren solle, wie aus dem folgenden - als
vertraulich gekennzeichneten — Vorgang hervorgeht: »Unser Wunsch, Aufden-
aufnahmen in Polen zu machen, konnte von der Bavaria wegen der bewihr-
ten Zusammenarbeit mit den Barrandov-Ateliers und vermutlich wegen der
Preisrabatte, die die Bavaria in der CSSR dadurch hat, nicht erfiillt werden. Ich
mochte verhindern, daf§ Journalisten in der CSSR uns peinliche Fragen stellen,
warum wir Szenen dort drehen, die eigentlich in Polen spielen. Die augenblick-
liche politische Lage in Polen verstarkt andererseits natiirlich die Argumente
der Bavaria, lieber in der CSSR zu drehen. «*

Obwohl das Warschau der 198cer Jahre nicht mehr das Warschau der 1940er
Jahre war, galten Originalschauplitze als wichtiger Faktor fiir die Authentizitat.

2 Schmidt, Hartwig (WDR) an Schmid-Ospach, Michael (WDR), Vertraulich!, 29.08.1980. In: HA
WDR, 12193.
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Entsprechend sollten die Drehs im als nicht authentisch geltenden Tschechien
moglichst verschwiegen werden. Authentizitit verlangt demnach, an den tat-
sdchlichen Orten der Handlung zu drehen und auf Kulissen moglichst zu ver-
zichten.

2. Beispiel: Personlichkeitsrechte - Angst vor einstweiligen
Verfiigungen

Auch mussten Figuren verfremdet werden, um die Personlichkeitsrechte noch
lebender Personen zu schiitzen und moglichen Unterlassungsklagen vorzubeu-
gen. Der WDR hatte wegen Lydia Bedenken — eine besonders unsympathisch
gezeichnete Figur. Sie ist eine polnische Opportunistin, die eine Affire mit
einem deutschen Wehrmachtsoffizier eingeht und spater damit droht, Janina
an die Deutschen zu verraten. In einem Brief an die Feuilleton-Redakteurin der
»Stiddeutschen Zeitung«, Ursula von Kardorff, bat WDR-Redakteur Hartwig
Schmidt um Zuriickhaltung, was diese Familieninterna betraf: »Fiir uns war
das wihrend der Dreharbeiten ein ziemlich gravierendes Problem. Wir kénnen
nicht normalerweise Fernsehspiele iiber Menschen machen, die noch leben und
die eventuell ein Recht auf Gegendarstellung hitten, wenn sie ihr Leben ent-
stellt wiedergegeben fithlen. Eine einstweilige Verfiigung liegt da leider immer
in der Luft. Deshalb haben wir in der Spielserie die Namen der ganzen Familie
verdndert und sicherheitshalber auch auf die Nennung von Kalisz als Spiel-
handlungsort verzichtet«’.

In der TV-Serie ist Lydias Mann Erich auch kein Friseur wie in der Buch-
fassung, sondern ein Fotograf. Diese Anderung diirfte jedoch auch dramatur-
gisch motiviert gewesen sein, schliefSlich ermoglichte sie es, mit Mise en abyme-
Verfahren zu spielen — wie dem Fotoshooting fiir das Familienalbum. Zugleich
hatte die Verfremdung den praktischen Nebeneffekt, die Filmproduktion vor
moglichen Unterlassungsklagen zu schiitzen.

Die Sorgen des WDR, die Verfilmung konne Personlichkeitsrechte verlet-
zen, waren nicht ganz unbegriindet. Dies belegt eine E-Mail, die David erst vor
wenigen Jahren erreichte — nach der Ubersetzung ihrer Autobiografie ins Pol-
nische (David 2012). Im Jahr 2014 berichtete sie: »When my book came out

3 Schmidt, Hartwig (WDR) an Kardorff, Ursula/von (Siddeutsche Zeitung), 15.12.1982. In: HA
WDR, 5194.
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in Poland two years ago, there was apparently a very angry e-mail received of
the publishers from a woman who was the granddaughter. She must have been
the daughter of either one of the other sons, insisting that her grandfather, Eric,
was not a German. That they’ve been purely Polish for generations. But he was
German« (David 2014, Experteninterview).

Bereits die erste Buchfassung ihrer Autobiografie hatte juristisch bedingte
Konzessionen in Fragen der Authentizitat gemacht. Adam und Irina etwa, die
sich nach dem Krieg in Kalisz als Janina Davids » Cousins« ausgeben, in Wirk-
lichkeit jedoch Profiteure sind, erhielten andere Namen, wie Janina David rtck-
blickend berichtet: »I changed the names. I didn’t want them to be identified.
In fact, I changed everybody’s name in the book. I don’t want anybody to be
identified, especially somebody unpleasant.« In Wirklichkeit seien Adam und
Irina auch kein Paar gewesen, sondern »two elderly sisters« (ebd.).

Rechtliche Probleme befiirchtete das Produktionsteam auch wegen der Figur
der Marina, bei der Janina zunichst in Paris wohnt und zu der sie spater nach
Australien zieht, dort aber bitter enttauscht wird: Marina stellt sich als hyste-
rische Tyrannin heraus. WDR-Redakteur Hartwig Schmidt erlduterte in einem
Brief an WDR-Fernsehspielchef Gunther Witte die Schwierigkeiten: »Die Dame
lebt noch, LL und JD [Leo Lehman und Janina David] fiirchten rechtliche
Schwierigkeiten. Der von LL bisher eingeschlagene Weg, die Figuren zu tren-
nen in eine Frau in Paris und eine neue Tante in Australien, von der Janina
aber noch nie gehort hat, ist im Augenblick noch nicht ganz gelungen. Von
dieser australischen Tante miifSte in der neuen Konstruktion Janina zumindest
im zweiten Teil in Paris eigentlich schon horen, von ihr eventuell Briefe erwar-
ten, auf dem Schiff im dritten Teil immer auf Post von ihr hoffen undsoweiter.
Dann wire sie eingefiihrt.«* Aus der ambivalenten Figur der Marina schuf Leo
Lehman eine sympathische Variante in Paris namens Mariella und eine dufSerst
unsympathische in Melbourne namens Irina.

Der Authentizitidtsanspruch steht somit im Widerspruch zu Personlichkeits-
rechten. Im Laufe des Schreib- und Adaptionsprozesses mussten Konzessionen
gemacht werden und die eine oder andere Verfremdung erfolgen, um das Ge-
samtprojekt juristisch abzusichern.

4 Schmidt, Hartwig (WDR) an Witte, Gunther (WDR), Betr. Light over the water (Ein Stiick Fremde)
von Leo Lehman, Untertitel: nach der Autobiographie von Janina David, 12.11.1984. In: HA
WDR, VSH ZU44 /R8 Wiederbegegnungen (Ein Stiick Himmel), 1-3, 800278.
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3. Beispiel: Besetzung - wie »judisch« soll die Protagonistin
aussehen?

Die Frage, welches Madchen die Rolle der Janina David spielen sollte, sorgte
fur Streit am Filmset. Hintergrund der Kontroverse waren unterschiedliche
Auffassungen dartber, was ein wie auch immer zu definierendes jiidisches Aus-
sehen betraf: Wihrend die Autorin Janina David und der Drehbuchautor Leo
Lehman - bei beiden handelt es sich um nach England emigrierte judisch-pol-
nisch-britische Holocaust-Uberlebende — klar von einer jiidischen Alteritit und
einem spezifischen jidischen Aussehen ausgingen, lehnte Franz Peter Wirth die
Vorstellung eines optisch erkennbaren Unterschieds zwischen Juden und Nicht-
juden ab. Zu sehr klang dies fiir ihn nach einer Fortschreibung der antisemi-
tischen Propaganda der Nationalsozialisten.

Insgesamt wurden iiber 300 Maidchen in Grof$britannien, Frankreich,
Deutschland, der Schweiz und der Tschechoslowakei fiir die Hauptrolle
gecastet. 40 kamen in die engere Wahl — aus denen dann die Tschechin Dana
Viévrova als Siegerin hervorging, obwohl sie blonde Haare hatte. Fiir die Rolle
als Janina in Ein Stiick Himmel musste sie diese firben. Zuvor war es jedoch
zu einem Streit zwischen Drehbuchautor Leo Lehman und den »Bavaria«- und
WDR-Verantwortlichen gekommen. Lehman und David fanden, Dana Vivrova
sehe fur die Rolle nicht jidisch genug aus (David 2014, Experteninterview).

Der damalige Bavaria-Chef Giinter Rohrbach erinnert sich wie folgt an
die Kontroverse: »In den Kopfen der Fernsehmacher spukte lange Zeit noch
der Stirmer-Jude in den Kopfen. Daher gab es eine gewisse Tendenz, Juden
blond zu zeigen. Peter van Eyck zum Beispiel. Das war fiir mich ein typischer
Fall: Peter van Eyck ist blond und blaudugig und spielte einen Juden.« Gegen
solche Sagbarkeitskonventionen wehrten sich Lehman und David und lehnten
Dana Vdvrova ab, wie sich Rohrbach erinnert: »Sie hatte laut Leo Lehman kein
judisches Aussehen. Fir uns Deutschen war die Annahme, es gibt ein jiidisches
Aussehen, ein schwieriges Thema. Leo Lehman meinte aber, es gibt Menschen,
denen man das Judischsein ansieht.« Stattdessen habe Lehman fiir eine Englan-
derin pladiert, »die vielleicht eher jiidisch aussah — und die wollte er unbedingt.
Leo Lehman fand das von uns irgendwie feige, dass wir das jetzt, sozusagen,
wegschminken« (Rohrbach 201 5, Experteninterview).

Mit seiner Kritik an den Sagbarkeitsgrenzen war Lehmann nicht allein.
So kritisierte etwa der »Spiegel« 1960 eine Besetzung des Films Liebling der
Gotter (BRD 1960, Gottfried Reinhardt), der vom judischen Produzenten Artur
Brauner gemacht wurde und von dem Juden Romeo handelt, der emigrieren
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Video 1: Ausschnitt aus Bronsteins Kinder (D 1990/91, Regie: Jerzy Kawalerowicz),
0:42:54-0:43:37

muss: »Damit sich niemand politisch betroffen oder rassisch unangenehm be-
rithrt fithlen mufS, wird der Jude (Peter van Eyck) zum blonden MusterpreufSen
stilisiert« (Liebling der Gotter 1960, 88).

Je grofer die zeitliche Distanz zum Holocaust wurde, desto geringer wurden
indessen die Hemmungen in Film und Fernsehen: Das Bemithen um Differenz
statt um Assimilation thematisiert etwa der Film Bronsteins Kinder.

Wie die Medienwissenschaftlerin Lea Wohl von Haselberg feststellt, muss
»sich die junge jiidische Schauspielerin Martha in Bronsteins Kinder das blonde
Haar dunkel farben, um in einem Film tiber den Nationalsozialismus eine Jidin
zu spielen. Thr Freund Hans Bronstein fragt daraufhin, warum eigentlich die
Nazis nicht von echten Nazis gespielt wiirden, wenn doch die Juden mit echten
Juden besetzt seien.« Der Film suggeriere, so Wohl von Haselberg, die Erwar-
tungshaltung, dass judische Figuren einem vermeintlich judischen Aussehen ge-
recht werden miussten, um vom Zuschauer als Juden erkannt zu werden (Wohl
von Haselberg 2016, 110f.).

Diese Entwicklung mit den gegensitzlichen Standpunkten der Assimila-
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tionsbemithung auf der einen Seite (Rohrbach und Wirth) und dem Wunsch
nach judischer Differenz auf der anderen Seite (David und Lehman) spiegelte
sich am Set von Ein Stiick Himmel wider. Wihrend Leo Lehman fur die britische
Schauspielerin Georgia Slowe votierte, die einen jiidischen Hintergrund hat und
in seinen Augen judischer als Vavrova aussah, setzten sich Rohrbach und Wirth
fiir Dana Vavrova ein, die eine passendere Ausstrahlung und stirkere Prisenz
als Georgia Slowe gehabt habe (Rohrbach 2015, Experteninterview).

Ein weiteres Beispiel zur Besetzung zeigt, dass im optischen Medium Fern-
sehen Schonheit bisweilen wichtiger ist als Authentizitit. Dies gilt etwa fiir die
Figuren der Nonnen, bei denen Janina im Kloster untertauchen kann. In der
Buchfassung beschreibt David Schwester Zofia alles andere als charmant: »Ein
breites Gesicht, von einem feinen Netz purpurroter Adern durchzogen. Grofle
durchdringend blaue Augen, die Unterlider rot und hingend, wie von einem
Gewicht heruntergezogen; ein paar breite nach oben gerichtete Nasenlocher,
die mich wie ein zweites Paar Augen anzustarren schienen. Eine kurze aufge-
worfene Oberlippe, die zwei lange Vorderzahne entblofSte ... Ein lebhaftes,
furchtloses, forderndes Gesicht« (David 2009, 526). Im Film hingegen erscheint
Schwester Zofia »duflerlich schoner, innerlich weniger kompliziert«, wie der
WDR konstatierte.” Regisseur Wirth gestand sogar, er sei verbliifft gewesen,
»wie attraktiv sie alle in der Schwesterntracht mit dem grofen steifen Kragen
und der enganliegenden Haube waren! Ich mufSte richtig aufpassen, daf§ diese
Schwestern nicht zu schon aussahen! Die Tracht stilisiert sie fast zur klassischen
Schonheit! «® (Franz Peter Wirth, HA WDR 12193).

Die Frage nach der Authentizitit war also auch Thema bei der Besetzung der
Schauspielerinnen und Schauspieler. Im Falle der Figur des jiidischen Madchens
Janina wurde sie auch zu einer heiklen Frage: Inwiefern sollte die Protagonistin
eine Art judische Differenz, ein optisch erkennbares jiidisches Aussehen haben?
Waihrend Leo Lehman und Janina David mit dieser Frage kein Problem hat-
ten, wirkte sie fiir die deutschen TV-Verantwortlichen wie eine Fortschreibung
antisemitischer Klischees. Weniger wichtig als eine vermeintliche Authentizitit
war geschichtspolitisches Fingerspitzengefiihl, noch mehr aber die Anschluss-
fahigkeit der Figuren: Gerade die Protagonistin sollte eine Identifikationsfigur
sein, die bei den Zuschauer*innen Sympathien wecken und diese an die Serie

5 Schwester Zofia: Buch, Film und Wirklichkeit [Typoskript]. In: WDR-Unternehmensarchiv
05193.
6 Gesprach mit Regisseur Franz Peter Wirth [Typoskript]. In: WDR-Unternehmensarchiv, 12193.
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binden sollte. Aber auch Nebenrollen wie die Schwestern im Kloster sollten
im bildbasierten Medium Fernsehen optisch ansprechend inszeniert und nicht
hésslich gezeigt werden. Diese Variante wire allerdings ndher an der Buchvor-
lage gewesen.

4. Beispiel: Torten wahrend des Zweiten Weltkriegs in
Warschau - unrealistisch?

Eine Szene, in der Regisseur Wirth seine eigenen biografischen Erlebnisse tiber
Davids Erinnerungen stellte, spielt in Warschau — als Janina mit Lydia, bei der
sie zeitweise Unterschlupf findet, ein Café aufsucht. Dort warten feine Torten
hinter einer Vitrine auf Kundschaft. Franz Peter Wirth habe, berichtet Janina
David ruckblickend, die Fiille der Tortenauswahl unglaubwiirdig gefunden und
sie darauf angesprochen: »You must be mistaken. There couldn’t have been
cakes in Warsaw during the war. People were starving to death.« Sie habe ihm
jedoch entgegnet: »Warsaw was full of restaurants and cake shops, cafés, you
could get absolutely everything. [...] If you had the money, you had everything.
And as far as cakes, there was as many as you wanted.« Hartwig Schmidt, der
als WDR-Redakteur an der Diskussion beteiligt war, soll Janina David Recht
gegeben haben: »When he was wounded at the Eastern front, he was sent to
Poland to a little town in the south to a hospital to recuperate. And he said:
>The cakes that I ate in that town I have never forgotten<« (David 2014, Exper-
teninterview).

So wurde Franz Peter Wirth umgestimmt, die Szene doch zu drehen. Doch
der Sieg war nur von kurzer Dauer: Am Schneidetisch tiberlegte es sich der
Regisseur noch einmal anders und tilgte die Szene. Laut David gab er als Be-
grindung an: »This film will be shown in Germany. And he cannot show the
German public that while they were hungry and living on rations, in Warsaw
they ate cake. He wasn’t going to show the scene. And he didn’t. So the Ger-
mans must not see that in Poland they had cream cakes« (David 2014, Exper-
teninterview).

So banal diese inhaltliche Differenz erscheinen mag: Sie verdeutlicht, dass
nicht nur die biografischen Erfahrungen von Janina David und Leo Lehman,
sondern auch jene von Franz Peter Wirth Einfluss auf die Realisation der Serie
hatten und dass der Regisseur am Ende das letzte Wort behielt. Im Zweifel war
die filmische Dramaturgie zentral und nicht das historische Ereignis oder die
Erinnerung der Zeitzeugin. Der Regisseur antizipierte mogliche Reaktionen des
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Publikums und kalkulierte das Risiko, Grenzen des Sagbaren zu tiberschreiten
oder einzuhalten. Der Offentlichkeit hingegen wurden solche Differenzen frei-
lich verschwiegen und Janina David das Primat der Zeitzeugin zugesprochen,
um die Wirkmacht der Authentizitatssuggestion nicht zu verringern. Stattdes-
sen betonte der WDR: »Das sind Dinge, die unter die Haut gehen, denn der
Film ist weit mehr als ein @blicher Spielfilm, der Film ist Dokument und Ge-
schichte, gesehen aus der Erinnerung einer erwachsenen Frau, an die wir uns so
exakt wie moglich gehalten haben.«”

Davids tatsdchlicher Einfluss als Fachberaterin wird jedoch auch von Doris
Andreas relativiert. Sie war Regieassistentin von Ein Stiick Himmel. Anders
als die PR-Unterlagen des WDR vermuten lassen, sei David seltener am Set
dabei gewesen (Andreas 2016, Experteninterview). Der Kameramann Joseph
Vilsmaier erinnert sich, Davids Mitarbeit sei bisweilen als lastig empfun-
den worden: Das Filmset und insbesondere Regisseur Wirth hitten sich nicht
standig in ihre Arbeit reinreden lassen wollen. Von daher habe man versucht,
Davids Prasenz am Set einzuschrianken (Vilsmaier 2015, Experteninterview).

Dieses Beispiel zeigt, dass die Vorstellung dessen, was besonders authentisch
sei, variieren kann: So hatte Janina David eine andere Vorstellung von Authen-
tizitat als Franz Peter Wirth und moglicherweise die Zuschauer*innen. Diese
hitten uppige Torten im kriegsgebeutelten Warschau womoglich als unwahr-
scheinlich — und damit als wenig authentisch — empfunden. Authentizitit muss
demnach mit Wahrscheinlichkeitskategorien und mit dem Erfahrungs- und Er-
wartungshorizont der Zuschauer*innen kalkulieren.

5. Beispiel: Schonung der Zuschauer*innen - keine »lkonen
der Vernichtung«

Der Vergleich von Davids Autobiografie mit der TV-Variante zeigt, dass die
Buchvorlage deutlich dusterer und pessimistischer gezeichnet ist als die Serien-
fassung. Besonders beklemmende Szenen wurden bewusst ausgelassen — etwa
eine zentrale Stelle, die David im Buch schildert: Vom Ausmaf$ des Holocaust
erfahrt sie, als sie nach dem Krieg im Kino einen Film tber ein Konzentra-

7 Schmidt, Hartwig: »Eine Geschichte, an die wir uns so exakt wie moglich gehalten haben ...«:
WDR-Serie »Ein Stiick Himmel« nach siebenmonatiger Drehzeit beendet (Sendetermin: Friih-
jahr 1982). WDR-FS-Nachricht fiir die Woche 23/81. In: HA WDR, 5194.
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tionslager sieht. »Ikonen der Vernichtung« (Cornelia Brink), namlich von den
Alliierten aufgenommene Dokumentaraufnahmen, fiithren sie zu der bitteren Er-
kenntnis, dass sie beide Eltern verloren habe. Sie mutmaf3t, dass diese »in einem
Konzentrationslager oder, von ihren Mitbiirgern verraten, auf einer StrafSe« ge-
storben seien (David 2009, 646). Drehbuchautor Leo Lehman wollte die Szene
moglichst werkgetreu umsetzen: »I found myself watching a film taken in a
concentration camp. It must have been Auschwitz or Maidanek, after the Rus-
sians had come in. In the cinema, the spectators wept, fainted and prayed ...
I sat pushed back into my seat by the horror before me ... A voice behind me
whispered thousands and millions of them. «*

Wie zentral die Szene ist, rdumte spater auch die Kritikerin Ursula von Kar-
dorff ein: »Dann sah sie [Janina] im Kino einen russischen Film tiber Auschwitz
und begriff. Nie wiirden die Eltern wieder kommen. Sie war dem Selbstmord
nahe, machte sich Vorwiirfe, sie habe sie verraten, sei nicht mit den Eltern in
den Tod gegangen. Man mufs diese Seiten in dem Buch >Ein Stiick Erde« nach-
lesen. Der Film konnte das schwer in Bilder umsetzen.«” Ehrlicherweise hitte
die Autorin hinzuftigen miissen: »Die Filmemacher wollten es nicht in Bilder
umsetzen.« Denn ein Film kann einen anderen Film problemlos zitieren. Mehr
noch: Das Mise en abyme-Verfahren ist ein beliebtes Stilmittel von Regisseuren,
das Wirth in der Fortsetzung von Ein Stiick Himmel auch durchaus anwandte.

Die Szene hitte sich somit problemlos filmisch umsetzen lassen. Die inhalt-
liche Auslassung verstarkt die Annahme, dass Wirth die Zuschauer*innen nicht
mit dem Horror des Holocaust zu deutlich und zu direkt konfrontieren wollte.

Jeder Film und jede TV-Serie haben einen Aussagewunsch, dem sich die
Handlungsparteien unterordnen miissen. Die Intention, mit Ein Stiick Himmel
einen Anti-Holocaust zu zeigen und damit eine Serie, die weitgehend auf spek-
takuldre, melodramatische und schockierende Bilder verzichtet, forderte Kon-
zessionen in Sachen Authentizitit. So ist es zu erklaren, warum die zentrale
Stelle im Kino mit den »Ikonen der Vernichtung« aus Davids Autobiografie
getilgt wurde — zugunsten einer Schonung der Zuschauer*innen und einer er-
traglicheren Handlung.

8 A Square of Sky: A Wartime Childhood by Janina David, dramatised by Leo Lehman, Part 8. In:
Privatarchiv Leo Lehman, Ascot/England.

9 Vorwort von Ursula von Kardorff [Typoskript]. In: HA WDR VSH ZU44 /R8 Wiederbegegnungen
(Ein Stiick Himmel), 1-3, 800278.
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Video 2: Ausschnitt aus Ein Stiick Himmel, Folge 8 - Die letzten Tage des Krieges
(BRD 1982, Regie: Franz Peter Wirth), 0:50:39-0:52:05

6. Beispiel: »Prinzip Hoffnung« und »Coming of Age«
statt Grauel

Fiir die These, dass die Zuschauer*innen geschont werden sollten, spricht auch,
dass andere Szenen ausgespart wurden, die die Grauel des Holocaust explizit
gezeigt hitten. In der Buchfassung kommt etwa das Madchen Rebekka vor,
das von ihrer Leidensgeschichte erzahlt: »Sie [Rebekka] war in Majdanek,
Auschwitz und Ravensbriick. Vom dreizehnten bis zum fiinfzehnten Lebensjahr
wurde sie von einem Lager ins andere geschickt. Wir wussten bereits, dass sie in
mindestens einem Lager gewesen war, denn auf ihrem Arm war eine Nummer
eingeitzt. In Auschwitz war auf sie geschossen worden. Die Kugel war ihr in die
Schulter gedrungen und hatte einen Nerv durchgetrennt — daher der verkriip-
pelte Arm. Daraufhin wurde Rebekka in die Krankenbaracke gebracht, wo sie
sich in einen Sanititer verliebte« (David 2009, 814).

Der/die Zuschauer®in von Ein Stiick Himmel erhilt jedoch keine Einblicke
in den Alltag von Konzentrations- und Vernichtungslagern — es bleibt bei vagen
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Andeutungen: etwa, dass Janinas letztes Lebenszeichen von ihrem Vater ein
Brief »aus der Nihe von Maidanek« gewesen sei.’” Auch die Folgen der Lager-
haft wie etwa Verstimmelungen werden optisch ausgelassen — erst in der Fort-
setzung von Ein Stiick Himmel wird auf der Schifffahrt nach Australien kurz
eine titowierte KZ-Nummer sichtbar.

Ausgespart wird auch Janinas Verzweiflung, die sich nicht nur in Angst und
Traurigkeit, sondern auch in Depressionen und Suizidalitit dufSert: »Ich hatte
den Krieg nicht tiberleben diirfen. Zum Sterben hat es damals unzihlige Mog-
lichkeiten gegeben. Ich hitte meine Eltern nie verlassen sollen« (David 2009,
790f.). Statt dem diisteren Bild der Buchvorlage hat die Serie mit dem » Coming
of Age«-Motiv einen anderen Fokus. Diese Schwerpunktsetzung geht vor allem
auf den Regisseur Wirth zuriick, der erklart hatte, er wolle mit Ein Stiick Him-
mel auch der jungen Generation mit ihrer »No future«-Angst Perspektiven bie-
ten. Ein Stiick Himmel wird so nicht ausschliefSlich zu einem Lehrstiick iiber
den Holocaust, sondern auch zu einem Lehrstiick fiir junge Menschen, ihr
Leben in die Hand zu nehmen und ihres eigenes Gliickes Schmied zu werden. In
der Betonung dieses Aspekts mag ein Grund fur den Verzicht auf drastische Sze-
nen und die dufSerst optimistische Interpretation von Janinas Gefiihlszustand
liegen. Eine zu depressive und suizidale Janina hatte Ein Stiick Himmel zwar
authentischer gemacht, wire aber im deutschen Fernsehen weniger anschluss-
fahig gewesen. Zugunsten des Aussagewunsches »Prinzip Hoffnung« wurden
besonders beklemmende und bedriickende Einblicke in Davids Seelenleben ge-
tilgt — und damit Konzessionen in Sachen Authentizitdt abverlangt.

7. Beispiel: Fehler in Details - unauthentisches Australien

Aufgrund des groflen Erfolgs der achtteiligen Serie Ein Stiick Himmel beschloss
der WDR, zwei Fortsetzungsfolgen zu produzieren — die von Janina Davids
Flucht von Polen nach Paris und ihrer Weiterreise tiber Sri Lanka nach Austra-
lien berichten. Noch im November 1985 hatte der WDR David als Fachbera-
terin verpflichtet. Doch der hohe Kostendruck, der auf der Produktion lastete,
und Streitigkeiten, ob der WDR oder die »Bavaria« Davids Reise nach Sri
Lanka bezahlen sollte, fithrten dazu, dass die Autorin am Ende wieder ausge-

10 Drehbicher Ein Stiick Himmel. 8. Folge. In: HA WDR.
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laden wurde (David 2014, Experteninterview). Sowohl der WDR als auch die
»Bavaria« vertraten die Auffassung, dass jeweils die andere Seite fur Davids
Spesen aufkommen miisse. »Das Ergebnis ist nun, daf§ die Produktion ohne
diese wichtige Beratung durch Frau David auf Sri Lanka drehen mufS, wo auch
wichtige Teile einer Schiffsreise von Europa nach Australien und Szenen in Aus-
tralien selbst realisiert werden sollen«, heifdt es in einem Schreiben des WDR.""
Waire es nach dem Drehbuchautor Leo Lehman gegangen, hatte David vor
Ort nicht nur die Rolle einer Fachberaterin gehabt, sondern wire in der letzten
Szenenfolge auch vor der Kamera gestanden. Die junge Janina, gespielt von
Dana Vdvrova, sollte in der Lehman-Fassung am Meer spazieren gehen und
»ihren Blick tiber die Promenade schweifen« lassen. Dabei sollte sie eine Frau
sehen, »die auf einer Bank sitzt. Sonst ist niemand zu sehen ... Sie geht auf
sie zu, setzt sich ans andere Ende der Bank. Die beiden Frauen sehen sich an.
JANINA: Wie ging es weiter? JANINA DAVID: Was spielt das fiir eine Rolle?
Hier war es zu Ende. Sie streckt ihre Hand aus, die andere nimmt sie. ENDE.«"*
Durch das Einbeziehen der realen Protagonistin Janina David und ihres fik-
tiven Alter Ego, gespielt von Dana Vavrova, sollte der enge Zusammenhang von
tatsachlich erlebter und gespielter Geschichte verdeutlicht und damit die Authen-
tizitat affirmiert werden — ein beliebter Effekt, wie er auch in Filmen wie Schind-
lers Liste (USA 1993, Steven Spielberg) oder Lion — Der lange Weg nach Hause
(USA 2016, Garth Davis) zu sehen ist. Da David jedoch nicht nach Sri Lanka
mitgenommen wurde, schloss die letzte Folge mit Dana Vavrova am Meer und
einem extradiegetischen Erzihler, der Davids weiteren Lebensweg beschreibt.
Aufgrund des Eklats um die Reise nach Sri Lanka ist Janina David noch
heute auf die Fortsetzungsfolgen von Ein Stiick Himmel schlecht zu sprechen.
Die Krankung ist auch der Grund dafiir, warum sie weitere Verwertungen der
Folgen ablehnte. Daher sind im Handel nur die ersten acht Folgen von Ein
Stiick Himmel als DVD erhiltlich. Die zwei Fortsetzungsfolgen sind nur im
WDR-Archiv einsehbar oder iiber den WDR-Mitschnittdienst zu beziehen.
David nimmt Anstof$ an vielen Details, etwa dass der australische Fabrik-
besitzer — vollig untypisch zur australischen Nonchalance — eine Krawatte
oder ihr Cousin statt einer Uniform der Royal Air Force eine osteuropdische
Uniform trage. Uberhaupt ist die Liste von Davids Kritikpunkten lang. So

11 Schmidt, Hartwig (WDR) an Struve, Giinter/Dr. (WDR). Betr.: Bavaria Produktion »Ein Stiick
Himmel«: Vereinbarung tiber die Reisen von Frau Janina David, 10.01.1986. In: HA WDR, VSH
ZU44 /R8 Wiederbegegnungen (Ein Stiick Himmel), 1-3, 800278.

12 Drehbiicher Ein Stiick Himmel. 10. Folge. In: HA WDR.
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Video 3: Ausschnitt aus
Ein Stiick Himmel,

Folge 10 - Licht iiber
dem Wasser (BRD 1986,
Regie: Franz Peter Wirth),
1:35:21-1:35:58

kritisiert sie etwa, dass ein chinesisches Miadchen in einer Textilfabrik von einer
Vietnamesin gespielt werde; dass die australischen Figuren keinen australischen
Akzent sprachen; oder dass die Hauser in Melbourne auf Sri Lanka gedreht wor-
den seien: »you can see the typical Indian bungalow which is not a Melbourne
house« (David 2014, Experteninterview).

Filmwissenschaftler *innen machen sich bisweilen dariiber lustig, wenn Filme
historischen Faktenchecks unterzogen und falsche Daten, Ereignisse oder Ge-
genstinde kritisiert werden. Diese Kritik greift aber zu kurz, schliefslich wird
von dem/der Zuschauer*in oft ein Zusammenhang zwischen dufSerer und inne-
rer Wahrheit konstruiert. Demnach kann eine Geschichte nur dann wahrhaftig
sein, wenn nicht nur der Erzihlstrom, sondern auch die Mittel der Erzihlung
stimmen. Daher sind auch AufSerlichkeiten wie die richtige Uniform wichtig.

Wihrend der Holocaust-Kontroverse hatte etwa der SWF-Fernsehspielchef
Peter Schulze-Rohr die mangelnde »dufSere Glaubwurdigkeit« der amerikani-
schen TV-Serie kritisiert: » Abzeichen stimmen nicht, Uniformen stimmen nicht,
Hitlerjungen treten in Sommeruniformen unter Weihnachtsbiume, Lebensmittel
schmuggelnde Juden werden im Warschauer Getto von Polen in reguldren pol-
nischen Uniformen exekutiert (als es langst keine polnische Armee mehr gab).
Die Fiille derartiger Fehler wird Jiingere nur verwirren. Alteren erlaubt sie zu
sagen: Wenn die nicht mal das richtig machen, dann stimmt auch alles andere
nicht« (Schulze-Rohr 1978). Fragen nach der »aufleren Glaubwiirdigkeit« —
wie die Wahl des Drehorts, der Schauspieler*innen, deren Aussehen, der Ak-
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zent, das Kostiim, aber auch die historischen Fakten der Handlung — konnen
zum Gradmesser werden, ob eine Inszenierung als authentisch wahrgenommen
wird oder nicht.

8. Beispiel: Problematisches Geschichtsbild -
Wehrmachtsoffizier rettet Juden

Dass die TV-Serie Ein Stiick Himmel geschichtspolitisches Fingerspitzengefiihl
beweisen wollte, zeigt der Umstand, dass eine fiir Janina David und auch fiir den
Drehbuchautor Leo Lehman zentrale Szene gestrichen wurde, in der ein deut-
scher Offizier, ein gldubiger Katholik, aus Verbundenheit mit den Nonnen die
Kinder und Ordensschwestern aus der Klosterschule im brennenden Warschau
rettet und aufs Land fuhrt. An diesem Exodus entziindete sich eine kontroverse
Diskussion. David und Lehman ging es um historische Authentizitit. Mit ihrem
judisch-polnisch-britischen Hintergrund und ihrer komplexen Verfolgungs-
geschichte wussten sie, dass es keine eindeutigen Tater-Opfer-Dichotomien gibt
und sich Geschichte niemals nur in Schwarz-Weif$-Mustern erzihlen lasst. Den
beiden Holocaust-Uberlebenden erschien es wichtig, die unfassbaren, weil kon-
traintuitiven Ereignisse — dass zum Teil judische Kinder ausgerechnet von der
Wehrmacht gerettet werden —, auch dann authentisch zu schildern, wenn sie
eine Ambivalenz bei den Betrachtenden entfachen konnen.

Schliefllich schwingt in Davids Schilderung die Botschaft mit, dass nicht alle
Deutschen Nazis waren und es Wehrmachtsoffiziere gab, die indirekt Juden
retteten. Mehr noch: Die Wehrmachtsoffiziere werden bei David als firsorglich,
verantwortungsbewusst und hilfsbereit beschrieben. Damit wird gar das Narra-
tiv der »sauberen Wehrmacht« affirmiert. In Lehmans Drehbuchversion sollte
der Auszug aus Warschau mit dem deutschen Offizier an der Spitze folgender-
maflen gezeigt werden: »The German Officer puts himself at the head of the
column. He picks up the smallest child and takes another by the hand. Mother
Superior will walk with him.« Das kleinste Kind sollte dabei eine Jidin sein: »It
turned out later that the blond angel the German Officer carried on his arm was
also a Jew ...« (A wartime childhood, Privatarchiv Leo Lehman).

Doch genau dieser Subtext erschien Regisseur Wirth als heikel. Ein Wehr-
machtsoffizier, der ein jiidisches Kind auf den Schultern aus dem brennenden
Warschau rettet — diese filmische Umsetzung hitte problematische Bilder er-
zeugt, die die Deutschen von ihrer Schuld entlastet hitten. Ein Retter mit einem
Kind auf den Schultern: Kulturgeschichtlich ist dieses Motiv — wie Wirth laut
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David argumentierte — mit dem heiligen Christophorus verbunden, einem der
14 Nothelfer (David 2014, Experteninterview). Der Uberlieferung nach trug
der heilige Christophorus Jesus auf seinen Schultern tiber einen Fluss — und
mit Christus die Last der ganzen Welt, die Stinde der Menschheit (vgl. Stritzky
1994, 1174-1176). Ein deutscher Offizier, der Christophorus- oder auch
Moses-gleich die Kinder und Nonnen aus dem brennenden Warschau heraus-
fiithrt, und ein weiterer Offizier, der die Kinder unterwegs zwar nicht mit himm-
lischem Manna, aber immerhin mit einem Sack Zucker stiarkt: Wirth war sich
sicher, dass diese Szene ein problematisches Erinnerungsangebot transportiert
hitte. Als Zeitgenosse des NS-Regimes und einstiges NSDAP-Mitglied”’ mag
Wirth méglicherweise auch umso mehr das Bediirfnis gehabt haben, sich in die-
ser Frage nachtraglich klar zu positionieren.

Als Regisseur hatte Wirth freilich das letzte Wort, die Szene mit dem »guten

Wehrmachtsoffizier« wurde getilgt. Demnach musste sich der Wunsch nach Au-

Video 4: Ausschnitt aus Ein Stiick Himmel, Folge 8 - Die letzten Tage des Krieges
(BRD 1982, Regie: Franz Peter Wirth), 0:00:31-0:02:24

13 NSDAP-Gaukartei, Wirth, Franz Peter, geb. 21.09.1919. In: Bundesarchiv, Abt. Berlin (BArch,
ehem. BDC). Anmerkung: Wirths Geburtsdatum weicht damit um einen Tag von dem sonst
bekannten 22.09.1919 ab.

183



RAPHAEL RAUCH

thentizitat erneut dem Aussagewunsch unterordnen, um ein problematisches,
revisionistisch anmutendes Erinnerungsangebot zu verhindern.

9. Beispiel: Kontroverse Schuldfrage - Beispiel
Antijudaismus, Antisemitismus und Rassismus in Polen

Auch wenn Janina David in ihrer Autobiografie keine Erklidrung fiir den polni-
schen Antisemitismus und erst recht nicht fur den Holocaust geben kann und
will, werden individuelle Motivstrukturen wie materielle Bereicherung und Pro-
fitstreben auf Seiten der polnischen Bevolkerung ebenso erwihnt wie der in ihr
tief verankerte Antijudaismus, der mit einem rassistisch fundierten Antisemitis-
mus einherging.

Schon vor der deutschen Besatzung im Zweiten Weltkrieg gab es im Polen
der Zwischenkriegszeit eine antijidische Politik, die sich etwa in Wirtschafts-
boykotten, »Arierparagraphen« und der Ablehnung judischer Studierender an
den Universitaten dufSerte (vgl. Pickhan 2008, 281). David beschreibt in ihrer
Autobiografie, dass ihr Vater nur aufgrund seiner Verdienste in der polnischen
Armee Pitsudskis von den Restriktionen an den Universititen befreit war (David
2009, 85). Wihrend des Holocaust im von Deutschen besetzten Polen blieb laut
der Historikerin Gertrud Pickhan die »Mehrheit der Polen und Polinnen [...]
gegeniiber dem judischen Martyrium gleichgiiltig und sah nur das eigene Leid,
manche duflerten heimlich oder offen sogar eine gewisse Befriedigung tiber die
Losung der polnischen >Judenfrage« durch die Nationalsozialisten« (Pickhan
2008, 281).

Nach dem Zweiten Weltkrieg stellten Juden zunichst fiur die polnischen
Nationalisten, spiter aber auch fiir die herrschenden Kommunisten erneut ein
Feindbild dar, sodass viele Juden und Jidinnen in Polen keine Zukunft mehr
fur sich sahen und spitestens nach den Mairz-Ereignissen 1968 emigrierten:
Nach dem Sechstagekrieg intensivierten sich die »als Antizionismus getarn-
ten antisemitischen Kampagnen«. Sowohl die antijidische Politik als auch das
Narrativ der »Martyrologia«, das Polen ins Zentrum des Leids riickte, waren
fur die Erinnerungspolitik lange Zeit mafSgeblich (Pickhan 2008, 282). Zwar
schrieb Janina David ihre Autobiografie auf der Grundlage ihrer in Geheim-
schrift notierten Tagebuchaufzeichnungen. Dennoch stellt diese ein retrospektiv
formuliertes Werk dar, weswegen davon auszugehen ist, dass die antijudischen
Stromungen in der polnischen Politik und Gesellschaft nach dem Zweiten Welt-
krieg sich auf die Interpretation der Zeit vor 1945 ausgewirkt haben.
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Dies gilt ebenso fiir den judisch-polnisch-britischen Drehbuchautor Leo
Lehman, der in seinen Fernsehspielen immer wieder den polnischen Antisemitis-
mus geiflelte — am deutlichsten in dem SDR-Fernsehspiel Chopin-Express'* (BRD
1971, Michael Kehlmann), das 1971 ausgestrahlt wurde (Rauch 2015). Darin
werden das schwierige Verhiltnis zwischen Juden und Polen sowie insbesondere
die antisemitische und antizionistische Welle in Polen nach dem Sechstagekrieg
1967 behandelt. Aufgrund seiner Herkunft war es Lehman moglich, Figuren mit
Sprengkraft zu entwerfen, mit denen ein deutscher Autor gehadert hitte.

David wurde immer wieder Zeugin des Antisemitismus in der polnischen
Bevolkerung (David 2009, 375). In ihrer Autobiografie kritisiert sie auch die
Kollaboration von Polen mit den Deutschen. Bei Hausdurchsuchungen im
Ghetto, die die deutschen Besatzer haufig mit Unterstiitzung der jidischen Miliz
und der polnischen Polizei durchfithrten, habe sich »der polnische Polizist meis-
tens durch besonderen Eifer hervor[getan]«, wenngleich auch »viele judische
Milizmanner [...] ihre Macht uber die hilflosen Massen« missbraucht hitten
(David 2009, 188). Die noch heute kontrovers diskutierte Dimension von pol-
nischer und judischer Kollaboration wird in der Verfilmung ausgespart.

Eine besonders einschneidende Erfahrung mit Antijudaismus und Antisemi-
tismus macht David im Kloster. Als sich eine Wunde an ihrer Hand entziindet,
wird sie zu Schwester Blanche aufs Krankenzimmer geschickt: »Sie untersuchte
meine eitrige Hand und lief§ sie voll Abscheu wieder fallen: »Du hast Kritze.<
»Das ist nicht wahr!, rief ich emport. \Doch. Du wischst dich nicht oft genug,
daher kommt es. Wir tun, was wir konnen, um dir Reinlichkeit beizubringen,
aber wie konnen wir hoffen, gegen rassische Eigenheiten anzukommen? Was
von einer Generation zur anderen weitervererbt wird ... Dein Volk war immer
dreckig und wird es immer sein ...<« Wihrend Schwester Blanche die angeb-
liche Kritze-Erkrankung Davids auf deren »Rasseeigenschaften« zuriickfiihrt,
kommt Schwester Adele zu einem anderen Befund: »Du hast Gelbsucht, du hast
in diesem Fuf$ hier eine bose Infektion und deine Knochen sind offen wegen
der Untererndhrung. Du brauchst Essen und viel Vitaminpillen und Lebertran,
doch das Einzige, was ich habe, ist diese schwarze Schmiere und Zinkaugen-
tropfen!« (David 2009, 562). Im Film fehlt auch diese Passage, die den unter
den Schwestern ebenso wie in der Bevolkerung verbreiteten Antisemitismus und
Antijudaismus deutlich macht.

14 Leo Lehman: Chopin-Express (aus dem Englischen von Marianne de Barde und Hubert von
Bechtolsheim). In: Historisches Archiv des SWR, Stuttgart, 29,/00586.
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Insgesamt zeichnet die Autobiografie ein ambivalentes Bild der Volksrepublik
und der polnischen Bevolkerung. Die Leser*innen von Ein Stiick Himmel erhal-
ten eine differenzierte Beschreibung der politischen Kultur und Mentalitdt in
Polen, die laut David es den Nationalsozialisten leichter gemacht habe, die ji-
dische Bevolkerung zu ermorden — oftmals mit aktiver Hilfe von Polen, die Ju-
den denunzierten, deren Eigentum konfiszierten oder von den frei werdenden
Arbeitsstellen profitierten. Eine deutlich geringere Rolle spielen der polnische
Antisemitismus und Antijudaismus in der filmischen Adaption. Da eine zu aus-
fithrliche Auseinandersetzung hiermit die deutsche Schuld relativiert hitte, ver-
wundern die Auslassungen aber nicht. Vor dem Hintergrund, dass Ein Stiick
Himmel auch fir das Ausland produziert wurde, war an eine revisionistisch aus-
legbare Interpretation der deutschen Geschichte nicht zu denken. Polnische Anti-
semiten zu zeigen, hitte ein problematisches Entlastungsnarrativ bedeutet. Auch

hier musste sich der Authentizititswunsch dem Aussagewunsch unterordnen.

Video 5: Ausschnitt aus Ein Stiick Himmel, Folge 10 - Licht iber dem Wasser
(BRD 1986, Regie: Franz Peter Wirth), 1:37:13-1:38:16
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10. Beispiel: Rezeption - Vorwurf der Geschichtsklitterung

Vergleicht man die vielen Pressestimmen und Kritiken zu Ein Stiick Himmel,
so fillt auf, dass sich eine scharfe Kritik von dem weitgehend euphorischen
Echo abhebt: die Besprechung von Boike Jacobs in der » Allgemeinen Judischen
Wochenzeitung«. Unter dem Titel »Medusen schminkt man nicht« veroffent-
lichte Jacobs nach der letzten Folge einen ausfithrlichen Artikel, in dem sie sich
von Ein Stiick Himmel enttauscht zeigte — nicht zuletzt deshalb, weil die Serie
als »die bessere, die ehrlichere Version von Hollywoods >Holocaust« gerithmt
worden« sei (Jacobs 1982, 7). Die Serie lasse im Vergleich zu Davids Autobio-
graphie zu winschen tbrig — auch wenn der »Publikumsgeschmack [...] weitge-
hend getroffen« sei. Laut Jacobs habe Drehbuchautor Lehman » Angst, Grauen,
Tod und nachhaltige Zerstorung der furchtbaren sechs Jahre, in denen die
Deutschen Polen regierten, deutlich und drastisch darstellen wollen« — Regis-
seur Wirth setzte hingegen einen anderen Schwerpunkt. So sei eine Fernsehserie
entstanden, »die sich nicht einmal an die subjektive Wahrheit des Kindes Janina
hielt. Ein Rest des biirgerlichen Glanzes, der biirgerlichen Hoffnungen auf das
Gute im Menschen wurde durch alle acht Folgen gerettet, auch wo Janina
David sie in ihren beiden Biichern lingst nicht mehr schildern konnte. Was
zu deutlich das Bild einer auch im grofSten Elend heilen Welt tritben konnte,
wurde ausgelassen oder ganz einfach umgeschrieben.« David habe ein Inferno
beschrieben — und niemand habe »das Recht, ihren Bericht in ein zwar drama-
tisches, aber am Ende gut verkraftbares Familienstiick umzuarbeiten. Spates-
tens bei den Szenen im Warschauer Ghetto geschieht dies jedoch.« Jacobs warf
damit der Serienadaption vor, Geschichte zu klittern, um ein leicht verdauliches
Erinnerungsangebot zu liefern. Der Film helfe nach, »damit nur ja keine allzu
schmerzlichen Erkenntnisse den Zuschauer belasten« (ebd.).

Jacobs’ Philippika bezog sich nicht nur auf die Gesamtinterpretation, son-
dern auch auf kleine Details. So kritisierte sie etwa das harmonisierte Kloster-
leben, das »in einem so milden Licht gezeigt« werde, wie es Janina »nie hat
erleben durfen. Liebe, Freundlichkeit und Zusammenhalt werden in einer Weise
dargestellt, wie man sie sich in der Riickschau fiir dieses Kind und letztlich auch
fur die katholische Kirche gewiinscht hitte.« Tatsdchlich war in Davids Auto-
biografie die Perspektive deutlich finsterer, als sie sich etwa uber ihre Kame-
radinnen duflert: »Meine Abneigung gegen sie wurde von Tag zu Tag grofSer.
Es schien unmoglich, noch an sie heranzukommen. [...] Ich hatte ein Gefihl,
als konnte ich sie alle umbringen.« Auch die Nonnen wiirden »schon und sanft
und miitterlich« gezeigt, obwohl diese im Buch oft sehr ambivalent und bis-
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weilen offen als Vertreterinnen antijiidischer und antisemitischer Ressentiments
dargestellt worden seien (ebd.).

Fazit

Als Gegenentwurf zur amerikanischen TV-Serie Holocaust reklamierte Ein
Stiick Himmel einen besonders hohen Authentizititsanspruch fur sich. Einen
Anti-Holocaust zu verfilmen, bedeutete, nicht mit spektakuldren, melodrama-
tischen oder gar kitschigen Mitteln alle Kapitel der nationalsozialistischen
Judenvernichtung zu erklidren, sondern stattdessen pars pro toto eine histo-
risch belegbare Geschichte zu erzihlen. Am Beispiel der Verfilmung von Janina
Davids Autobiografie, deren Autorin sich als Zeitzeugin und Fachberaterin fiir
die Authentizitit der Adaption verbiirgte, sollte die Perspektive eines Kindes
Auskunft tiber die Grauel des Holocaust geben — kombiniert mit einem ruhigen
und zuriickhaltenden Inszenierungsstil.

Da die »Ikonen der Vernichtung« in Ein Stiick Himmel ebenso ausgespart
werden wie bertthmte Taterorte wie Auschwitz oder Majdanek, ist es verfehlt,
Ein Stiick Himmel unter das Label » Auschwitz-TV« zu subsumieren (vgl. Stig-
legger 2015). Davids Autobiografie besticht und schockiert durch ihre konse-
quente, unverbliimte Perspektive, die bewusst jene eines Kindes einnimmt. Diese
Unbekiimmertheit, die keinen Konventionen folgen wollte, lief§ jedoch revisio-
nistische oder relativierende Interpretationsmoglichkeiten zu. Diese unterband
Regisseur Franz Peter Wirth durch verschiedene Interventionen — jedoch um
den Preis, dass er von der Autorin und dem Drehbuchautor bewusst angelegte
Mehrdeutigkeiten und Ambivalenzen glittete. Wirths Herausforderung bestand
darin, einerseits der Autobiografie gerecht zu werden und andererseits eine Ge-
schichtsdeutung zu entwerfen, die nichts beschonigte und dennoch anschluss-
fihig und massentauglich blieb. So fallt im Vergleich zwischen Buchvorlage
und Filmfassung besonders auf, dass zu grausame Deutsche ebenso vermieden
wurden wie zu giitige Deutsche: Die einen hitten das bundesrepublikanische
Publikum, die anderen die internationalen Zuschauer*innen verargert und einen
Revisionismus-Vorwurf aufkommen lassen.

Ein wesentlicher Unterschied zwischen Buch und Film ist auch, dass in der
TV-Serie Polen weniger antisemitisch und antijudaistisch erscheint als in der
Vorlage. Auffillig ist auch, dass die Protagonistin Janina weniger depressiv
und gebrochen als in der autobiografischen Vorlage gezeigt wird. Hierzu passt
auch die Gesamtinterpretation von Regisseur Wirth, die er unter das Leitwort
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»Prinzip Hoffnung« stellte. Eine zu deutliche Konfrontation mit von Deutschen
begangenen Griueltaten, eine zu drastische Darstellung der »Tkonen der Ver-
nichtung«, eine zu grofle Differenz zwischen Juden und Christen und eine zu
suizidale Protagonistin hitten diese Intention gestort. Von daher lehnte sich
Franz Peter Wirth mit Ein Stiick Himmel an die in den 198cer Jahren zuneh-
mend populdrer werdenden survivor tales an, die weniger eine Leidens- als eine
Uberlebensgeschichte erzihlen, und betonte in seiner Adaption das » Coming of
Age«-Motiv des Midchens Janina.

Die punktuelle Rekonstruktion von Kontroversen und Dynamiken am Film-
set hat gezeigt, dass Ein Stiick Himmel einen mehrdeutigen deutsch-jiidisch-pol-
nischen Erinnerungsort bildet, an dem unterschiedliche Erinnerungsnarrative
ablesbar sind — und somit eine mentalitiatsgeschichtliche Fundgrube darstellt,
angefangen von Kontroversen iiber angemessene Geschichtsinterpretationen bis
hin zur Frage, wie >jidisch« die Protagonistin aussehen solle oder ob es wihrend
des Zweiten Weltkriegs in Warschau noch Torten gab.

Die Diskrepanz zwischen der Rezension der » Allgemeinen Jiidischen Wochen-
zeitung« und dem sonstigen begeisterten Medienecho zeigt auch, dass Abstriche
in Fragen der Authentizitit, Glittungen und Modifikationen durchaus als sol-
che wahrgenommen wurden. Dabei war der Standpunkt der Betrachtenden fiir
die Interpretation zentral — so wie die judisch-polnisch-britische Autorin Janina
David und der jidisch-polnisch-britische Drehbuchautor Leo Lehman, beide in
London lebend, wenig Verstiandnis fiir die politische Kultur der Bundesrepu-
blik, ihre Grenzen des Sagbaren und ihr Hadern mit mehrdeutigen und ambi-
valenten Geschichtsbildern hatten. Diese darzustellen, bedeutete fur sie nicht,
Geschichte zu klittern, sondern vielmehr der historischen Wahrheit gerecht zu
werden. An dieser Stelle wird deshalb ebenso deutlich, dass Authentizitit als ein
komplexer Zuschreibungsmechanismus verstanden werden muss, der je nach
Kontext andere MafSstabe ansetzt. Die eine authentische Version der Geschichte
kann es deshalb gar nicht geben, sondern lediglich die Zuschreibung in den un-
terschiedlichen produktions- wie rezeptionsasthetischen Kontexten.

Als Faktoren von Authentizitit gelten aufler der Adaption einer realen Bio-
grafie und historischer Ereignisse die Wahl des Drehorts, der Figuren, deren
Aussehen und Akzent, Ausstattung und Kostiime. Hinzukommen Wahrschein-
lichkeits- und Plausibilitatskategorien: Die Handlung sollte an den Erfahrungs-
und Erwartungshorizont der Zuschauer*innen ankniipfen konnen.

Die Tatsache, dass besondere Erfahrungen von judischer Differenz in der
Filmfassung gestrichen wurden, legen vor dem Hintergrund der vom Regisseur
formulierten Devise »Prinzip Hoffnung« nahe, dass Ein Stiick Himmel auch im
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Kontext von Universalisierungstendenzen des Holocaust zu bewerten ist. Ahn-
lich wie das »Tagebuch der Anne Frank«, bei dem verschiedene redaktionelle
Verdanderungen vorgenommen wurden, um ein breitgefachertes Identifikations-
angebot zu liefern (vgl. Kramer 2015, 113), konkurriert in der Verfilmung von
»Ein Stiick Himmel« die judische Opfererfahrung stets mit dem »Coming of
Age«-Narrativ.

Experteninterviews — etwa mit der damaligen Regieassistentin Doris Andreas
oder dem Kameramann Joseph Vilsmaier — deuten an, dass Davids tatsdchliche
Rolle als Fachberaterin am Filmset weniger wichtig war, als es die Werbemate-
rialien suggerierten. Dies bestitigt den Eindruck, dass die Frage der Authentizitit
durchaus fur Marketing-Zwecke instrumentalisiert werden kann. Um besonders
anschlussfahig und erfolgreich zu sein, miissen wohl Abstriche in Fragen der
Authentizitait gemacht werden. Die Vorstellung, eine Produktion konne »vom
ersten bis zum letzten Buchstaben authentisch« sein, gehort damit zur »Illusions-
fabrik Kino«, die keinem historischen Faktencheck standhailt.
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Georg Koch

Urgeschichte als »Palao-Poesie«

Authentisierung in Fernsehdokumentationen zur Ur- und Frihgeschichte

Abstract

Geschichtsdokumentationen im Fernsehen stehen vor der Herausforderung,
dem Publikum aktuelles, relevantes Wissen zu prasentieren und es gleichzeitig
emotional anzusprechen. Dazu nutzen sie ein umfangreiches Repertoire an
erzahlerischen und gestalterischen Strategien, die auf zwei unterschiedliche
Sphédren des Authentischen verweisen: zum einen Legitimierungsstrategien,
die auf eine Objektauthentizitat abzielen und das Versprechen einldsen sollen,
vergangenes Geschehen nach aktuellem Wissensstand darzustellen; zum an-
deren Emotionalisierungsstrategien, durch die Subjektauthentizitat evoziert
werden soll, die dem Publikum eine emotionale Teilhabe an dem Gezeigten
ermoglicht. Beide Formen von Authentifizierungsstrategien finden sich in Fern-
sehdokumentationen zur Urgeschichte besonders deutlich, wie in dem vor-
liegenden Beitrag herausgearbeitet wird. Dabei zeigt sich auch, dass die Ge-
staltung der Fernsehbeitrége ber das eigentliche Ziel hinausgeht und in einer
stark durch gegenwartige Fragen und Herausforderungen geprégten »Paldo-
Poesie« mindet.
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Geschichtsdokumentationen zwischen Bildungserwartung
und Unterhaltungsbedirfnis

Geschichtsdokumentationen im Fernsehen stehen vor der Herausforderung,
der Erwartung eines Bildungs- und Wissenszuwachses und gleichzeitig dem
Bediirfnis nach kurzweiliger Unterhaltung gerecht zu werden. Dabei sei der
primire Wert einer Geschichtsdokumentation deren Glaubwiirdigkeit, so die
WDR-Redakteurin Beate Schlanstein (2010, 65). Dokumentarische Geschichts-
sendungen versprechen — wenn auch nur implizit —, vergangenes Geschehen
nach aktuellem Wissensstand darzustellen. Dazu nutzen sie ein umfangreiches
Repertoire an Legitimierungsstrategien. Sie verweisen beispielsweise auf Wissen-
schaftler*innen und deren Thesen, auf Zeitzeug*innen oder historische Auf-
nahmen, Orte und Objekte, die fur den Wahrheitsgehalt der gesamten Sendung
einstehen (vgl. Pirker/Ridiger 2010, 20). Gleichzeitig hat sich das Fernsehen
vor allem als Unterhaltungsmedium durchgesetzt (vgl. Meyen 2001, 138). Es
dient der Entspannung, macht Spafs und bietet Abwechslung und Genuss, ohne
anzustrengen und das heimische Sofa verlassen zu miissen.

In dem Bestreben, diesen Bediirfnissen gerecht zu werden, etablierten sich
unterschiedliche Emotionalisierungsstrategien. Diese zielen darauf ab, dem
Publikum emotionale Teilhabe an dem Gezeigten zu ermoglichen, es zu binden
und moglichst kurzweilig zu unterhalten. Fur die Geschichtsdokumentationen
bedeutet dies, dass das Publikum nicht nur verlissliche Informationen erwartet,
sondern auch, dass ohne listige Konzentration und ohne aufwendige Mobi-
lisierung von Wissensbestinden Fiihlen und Denken auf angenehme Weise an-
geregt werden. Dies stellt die Filmverantwortlichen im Ringen um eine mog-
lichst grofSe Einschaltquote vor die Herausforderung, den Spagat zu meistern,
Information und Emotion in ein geeignetes Verhaltnis zu bringen und kunst-
voll zu verkniipfen. Thr Ziel ist es, dem Publikum aktuelles, relevantes Wis-
sen zu prasentieren und es gleichzeitig emotional anzusprechen. Dadurch sollen
Langeweile, Ermiiddung und Anstrengung verhindert werden.

Im Folgenden geht es mir darum, zu zeigen, welche Strategien sich in der
Gestaltung von Geschichtsdokumentationen zur Urgeschichte etabliert haben,
um dem Anspruch auf unterhaltsame Bildung gerecht zu werden, und wie dies
mit der Zuschreibung von Authentizitit zusammenhangt. Dabei vertrete ich die
These, dass die auf eine emotionale Involvierung abzielende Gestaltung urge-
schichtlicher Inhalte in den Dokumentationen tiber das Ziel, wissenschaftliche
Erkenntnisse fiir das Fernsehpublikum aufzubereiten, hinausgeht und in einer
stark durch gegenwirtige Fragen und Herausforderungen geprigten »Paldo-
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Poesie« miindet. Letztere ist dadurch gekennzeichnet, dass — dem klassischen
Motiv der Dichtung folgend — gesellschaftliche Vor- und Einstellungen in Form
einer fiktiven Erzdhlung verhandelt werden. Die Verschrinkung von Legiti-
mierungs- und Emotionalisierungsstrategien miindet dabei in einer »gefithlten
Wahrheit«, die sich durch eine besondere emotionale Intensitit sowie durch die
Zuschreibung von Glaubwiirdigkeit auszeichnet.

Unterhaltsame Bildung und Authentizitat

Die Konzepte Information und Emotion, die im Fernsehen stets miteinander
und aufeinander wirken, entsprechen zwei spezifischen Sphiren des Authen-
tischen (vgl. Pirker/Ridiger 2010, 14-16). Bezogen auf Information ist dies die
Objektauthentizitat, bei der es vor allem um die materielle beziehungsweise ge-
prufte Echtheit geht (vgl. Sabrow/Saupe 2016, 8). Dabei stellt sich die Frage,
wie Informationen zur Glaubwiirdigkeit eines Programms beitragen und ihm
Autoritit verleihen. Im Folgenden werde ich Strategien aufzeigen, die die dar-
gestellten Inhalte legitimieren und den dokumentarischen Anspruch stiitzen,
Wirklichkeit abzubilden. In Bezug auf die Darstellung und damit auch die
Auslosung von Emotionen geht es um die Subjektauthentizitit. Diese artiku-
liert sich zum einen in einer »autoritativen Deutung und Interpretation eines
Autors« (ebd.), zeigt sich jedoch ebenso im Sinne einer »Treue zu sich selbst«
in inszenierten Gefihlsregungen und damit in der Darstellung von Emotionen.

In diesem Zusammenhang stellt sich die Frage, wie in den Dokumentationen
eine »emotionale Unmittelbarkeit« inszeniert wird: Wie soll dem Publikum er-
moglicht werden, in eine Vergangenheit einzutauchen, die sich »echt« anfiihlt
und zur Identifikation einladt? Damit verkniipft ist die Frage, ob die Beliebt-
heit und auch das Bildungspotenzial derartiger Fernsehdokumentationen darin
begriindet liegt, dass sich hier die Inszenierung von Authentizitat auf Subjekt-
und Objektebene besonders wirkmichtig wechselseitig bedingt und beeinflusst
(vgl. ebd., 14). Die derart nahegelegte Wahrheit wird dabei als »authentisch«
im Sinne von verbiirgt, echt und wahrhaftig inszeniert und regt gleichzeitig
dazu an, die dargestellten Gefiihle als authentisch zu akzeptieren — eben weil sie
in einer auf Glaubwiirdigkeit abzielenden Inszenierung zu finden sind.
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Geschichtsdokumentationen ohne Quellen?

Fernsehdokumentationen zur Urgeschichte erscheinen fiir eine Analyse beson-
ders attraktiv, da die fernste menschliche Vergangenheit in diesem Medium
eigentlich kaum darstellbar ist, weil sich das Thema den dort in jiingerer Zeit
etablierten Darstellungskonventionen entzieht (vgl. Frevert/Schmidt 2011, 20):
Weder der Einsatz von Zeitzeug*innen noch von filmischem Archivmaterial ist
hier moglich. Wihrend fir zeitgeschichtliche Themen das Problem wohl eher
darin besteht, aus den vielfaltigen, kaum tiberschaubaren Quellen auszuwihlen,
nimmt mit zunehmender zeitlicher Distanz die Uberlieferungslage stetig ab.
Dabher stellen die vorschriftlichen Epochen fiir die Aufbereitung im Dokumen-
tarformat eine besondere Herausforderung dar.

In Fernsehdokumentationen zur Geschichte des 20. Jahrhunderts haben sich
bildliche oder sogar audiovisuelle Uberlieferungen und schlieflich die darauf
basierenden Reenactments durchgesetzt. Sie scheinen das Versprechen auf
Authentizitit sowohl auf der Objekt- als auch auf der Subjektebene einzulosen,
da sich die Vergangenheit in Spielszenen besonders eindriicklich re-inszenieren
lasst. Im Gegensatz dazu fehlen den Fernsehdokumentationen zur schriftlosen
Ur- und Fruhgeschichte per Definition alle Arten von beschreibenden Quellen.
Einzig fragmentarisch erhaltene materielle Hinterlassenschaften bilden die
Quellen der Ur- und Frithgeschichtsforschung. Auf den ersten Blick mag dies
fur die Verfilmung als kaum zu tiberwindendes Hindernis erscheinen. Aus Pers-
pektive der Autor*innen und Produzent*innen werden so jedoch innerhalb der
Fernsehdokumentationen die grofftmoglichen Interpretationsspielrdume inner-
halb eines dokumentarischen Formats eroffnet, das versucht nicht irgendeine,
sondern die Welt darzustellen.

Gleichzeitig eroffnet die Uberlieferungslage selbst fiir die universitiren
Archdolog*innen lediglich einen Spekulationsraum in Bezug auf tatsichlich
Geschehenes. So miissen die Filmverantwortlichen kaum fiirchten, dass ihnen
in ihren Beitragen zur Ur- und Frithgeschichte die fast schon sprichwortlichen,
falschen Uniformknopfe oder aus dem Kontext gerissene Zitate vorgeworfen
werden. Genau um solche Aspekte von Objektauthentizitit geht es oftmals,
wenn Schauspielszenen, die sich immer hiufiger in Fernsehdokumentationen
finden, in der Geschichtswissenschaft diskutiert werden (vgl. Kansteiner 2003,
635). Und genau solche Diskussionen entfallen, wenn es im Fernsehen um
Urgeschichte geht, auch wenn sich dort mittlerweile — ungeachtet der fragmen-
tarischen Quellenlage — ebenso viele Reenactments finden wie in Dokumenta-
tionen zu jlngeren historischen Epochen. Anhand ihrer Einbindung wird im
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Folgenden gezeigt, wie verschiedene Authentifizierungsstrategien miteinander
verwoben werden, um eine das Publikum emotional bindende, kohirente Er-
zdhlung aufzubauen.

Vom Fund zur Figur. Emotionalisierungsstrategien

Die Re-Inszenierung urgeschichtlichen Lebens in Form von Schauspielszenen,
sogenannten szenischen Reenactments (Walser 2010, 44), findet sich in Fernseh-
dokumentationen zur Urgeschichte seit den 198oer Jahren. Auf der Suche nach
eindricklichen Bildern wagte es erstmals die BBC 1981 gemeinsam mit dem
Paldoanthropologen Richard Leakey, Menschen der Gegenwart in prahisto-
rische Vorfahren zu verwandeln: In The Making of Mankind (UK 1981, Peter
Spry-Leverton) »Richard Leakey and the BBC [...] combined their efforts to put
the true picture of human evolution before a general audience for the first time« —
so die Eigenwerbung (Leakey 1981, Einband).

Abb. 1: Reenactment in The Making of Mankind (BBC 1981)

199



GEORG KOCH

Die Steinzeitmenschen in The Making of Mankind hatten dabei weniger erzah-
lerischen als lediglich illustrativen Charakter. Die Reenactment-Sequenzen
der Dokumentarreihe waren insofern noch eher tentativ. Zugleich deuten sie
jedoch an, dass die Skepsis gegeniiber einer Inszenierung der Urgeschichte bei
der BBC nachliefs. Das Unbehagen der Dokumentarfilmer*innen dirfte auch
durch Einfliisse aus Hollywood abgemildert worden sein: » Lebensechte« Bilder
finden sich beispielsweise in der Anfangssequenz von 2001: A Space Odyssey
(dt. 2001: Odyssee im Weltraum, GB/USA 1968, Stanley Kubrick), La Guerre
du feu (dt. Am Anfang war das Feuer, F/ICAN 1981, Jean-Jacques Annaud) oder
auch in The Clan of the Cave Bear (dt. Ayla und der Clan des Bdiren, USA 1986,
Michael Chapman). Hier wurden Masken- und Schauspiel-Techniken erprobt
und in einer massenmedialen Darstellung etabliert, an die sich zukiinftige Insze-
nierungen anlehnen konnten.

Insgesamt nahm der Anteil an Reenactments innerhalb archiologischer
Dokumentationen stetig zu. Diese Visualisierungen wurden als Bausteine inner-
halb der Kompilationsfilme (vgl. Sieber 2016, 108) dazu genutzt, urgeschicht-
liches Leben sichtbar zu machen. Dabei dienten sie bis zur Jahrtausendwende
vor allem der Illustration. Mit ihrer Zunahme dnderte sich dies jedoch: Das
Erleben und die Gefiithle der Protagonist*innen spielten eine immer wichtigere
Rolle. Im Zuge dessen etablierten sich neben der Visualisierung mit der Drama-
tisierung, der Personalisierung und der Narrativierung drei weitere Strategien,
die darauf abzielen, Subjektauthentizitit herzustellen und damit das Publikum
emotional zu involvieren (vgl. Frevert/Schmidt 2011, 19-21).

So fanden vermehrt visuelle und akustische Gestaltungstechniken der Dra-
matisierung Eingang in die Dokumentationen. Dies umfasst Techniken, die
Spannung und Dramatik aufbauen und so Aufmerksamkeit erregen. Diese
finden sich im Bereich der Kameratechnik (Schnitt und Einstellungen), bei
Musikuntermalung und Gerduschen sowie im Sprechertext (Stimme, Betonung
und Wortwahl). Wie sich der Grad der Dramatisierung in den letzten Deka-
den wandelte, kann exemplarisch an einem Vergleich zweier Jagdszenen aus
den BBC-Produktionen The Making of Mankind und Walking with Caveman
(GB 2003, Richard Dale) herausgestellt werden. In beiden Fillen wird die Jagd
einer Gruppe vor ca. 1,5 Millionen Jahre lebender Homo ergaster in einer
Schauspielsequenz visualisiert.

Im Vergleich mit jungeren Produktionen, insbesondere seit den 2000er
Jahren, erscheint die Szene aus The Making of Mankind fir das heutige Auge
unspektakular. Sie basiert auf einer einzigen Kameraeinstellung, in der eine
Gruppe Homo ergaster-Minner aus der Entfernung zu sehen ist, wie sie sich
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Video 1: Ausschnitt aus The Making of Mankind: 4,/7 Beyond Africa (GB 1981), 00:37:55-00:38:09

Video 2: Ausschnitt aus Walking with Caveman: 3/4 Savage Family (GB 2003), 00:00:21-00:03:30
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— wahrscheinlich auf einer Treibjagd — durch das Steppengras bewegen. Die
Szene wird nicht von Musik untermalt, sondern illustriert die fortlaufenden Er-
lduterungen eines Wissenschaftlers.

Ganz anders gestaltete sich dagegen die Jagd in Walking with Caveman: Im
Hinblick auf die Dramatisierung sind gleich mehrere darstellerische Mittel an
dieser Sequenz bemerkenswert. Zu Beginn bildet ein Uberflug einen rasanten
Einstieg in die Sequenz. Es finden sich zahlreiche unterschiedliche Kameraein-
stellungen: Detailaufnahmen einzelner Korperteile und Gesichter, Halbtotalen
einzelner Akteur*innen, Schirfen und Unscharfen, die aktive Protagonist*innen
hervorheben. Dariiber hinaus wird aus erhohter Position die Ebene und die
gesamte Gruppe in den Blick geriickt. Im Bereich des Schnitts ist insbesondere
der Take-Wechsel bemerkenswert, der ein Wechselspiel zwischen den tibermii-
tigen Jungen, den iiberlegenen Alten und dem erschopften Gnu aufbaut. Die
musikalische Untermalung folgt dabei dem Bildfluss. Sie unterstreicht die Wen-
dungen der Jagd und dramatisiert einzelne Geschehnisse.

SchlieSlich dient der Kommentar nicht wie noch 1981 bei The Making of
Mankind der Erlauterung einer wissenschaftlichen These oder Erkenntnis, son-
dern gibt Einsicht in das Innenleben der Homo ergaster und erldutert die dar-
gestellte Jagd-Situation. So wird in der Schauspielsequenz, die als solche klar
im Vordergrund steht und keinen dokumentarischen Bezug aufweist, Spannung
aufgebaut und ein Konflikt zwischen den erfolglosen Jager*innen herausgestellt.
Derart dient die Sequenz weniger der Illustration, als dass in ihr eine eigenstan-
dige Geschichte mit einem eigenen Spannungsbogen ausgebreitet wird. Der Ein-
satz stilistischer Mittel der Dramatisierung, der in einem Zusammenspiel von
akustischen und visuellen Reizen aufgeht, erregt Aufmerksamkeit und fordert
zum Weiterverfolgen der Sequenz auf.

Neben der Dramatisierung hielten noch weitere Emotionalisierungsstrate-
gien in die Dokumentationen Einzug, wie in dieser Sequenz ebenfalls deutlich
wird. Im Sinne einer Personalisierung richtet sich der Fokus 2003 in Walking
with Caveman auf Einzelschicksale. Es geht weniger darum, ein Thema abs-
trakt zu prasentieren, als um eine Protagonisten-Story. Im Gegensatz zu der
homogenen Jagergruppe in den frithen 198cer Jahren haben wir es hier mit
individuellen, unterschiedlichen Personlichkeiten zu tun. Dabei gewinnt das
inszenierte Erleben dieser Personen an Bedeutung. Das Schicksal und das Han-
deln der Protagonist*innen geht einher mit Gefithlsausdriicken, die das Pub-
likum emotional ansprechen sollen, wodurch ein Unterhaltungswert generiert
wird. Diese Emotionsdarstellungen sind an eine Narrativierung gebunden. Es
ist notwendig, sie in entsprechende Situationen, Geschehen oder Ereignisse ein-
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zubetten, die sich innerhalb der Reenactments zu einer Handlung verbinden.
Der Zorn und die Demiitigung des iibermiitigen ergaster wird fiir das Publikum
nur nachvollziehbar, da sie aus einem Geschehen heraus erwachst.

Mit der Visualisierung, Dramatisierung, Personalisierung und Narrativierung
finden sich in den Schauspielszenen vier Authentifizierungsstrategien, die vor
allem dazu dienen, glaubhafte Emotionen darzustellen. Sie laden dazu ein, den
spannenden Sequenzen zu folgen und so an den Emotionen der Protagonist*innen
teilzuhaben. Jenseits ihrer urspringlich rein illustrativen Rolle erscheinen die
Schauspielszenen in jiingeren Dokumentationen seit der letzten Jahrtausend-
wende dabei als Film im Film, der Gber eigene Figuren und eine eigene Handlung
verfiigt. Hier werden (Ur-)Geschichten von Freude und Leid, Liebe und Hass
oder Leben und Tod erzihlt, in denen weitaus stirkere Emotionen dargestellt
werden als in den dokumentarischen Anteilen der Dokumentationen.

»Nach einer wahren Geschichte«. Legitimierungsstrategien

Das Besondere bei den Dokumentationen ist nun, dass diese Emotionsdarstel-
lungen durch verschiedene Legitimierungsstrategien beglaubigt werden und
damit den Eindruck erwecken sollen, tatsichlich so stattgefunden zu haben.
Den Filmemacher*innen geht es dabei offensichtlich darum, die Darstellung
aus sich selbst heraus zu legitimieren und den Erwartungen nach wahrhaftiger,
beglaubigter Geschichte nachzukommen. Hier wird die Herstellung von Ob-
jektauthentizitit angestrebt — wenn auch nur als Illusion (vgl. Frevert/Schmidt
2011, 20). Dabei zielt die Kompilation der dokumentarischen Anteile und der
Reenactments darauf ab, ein gegenseitiges Referenzsystem herzustellen. In
Dokumentationen zur Urgeschichte kommen dabei drei Strategien besonders
haufig zum Einsatz: erstens die sprachliche-bildliche Verkniipfung von wissen-
schaftlicher Forschung und Reenactment, zweitens die Inszenierung als Visua-
lisierung einer wissenschaftlichen These und drittens die liickenlose Rekon-
struktion von Vergangenheit in den Reenactments.

Aus dem Labor in die Vergangenheit
In Der Neandertaler — was wirklich geschabh (BRD 2006, Nina Koshofer/Ruth
Ompbhalius) wurde die bildliche Verkntuipfung von dokumentarischen Anteilen

und Schauspielszenen durch eine Objektkontinuitat besonders eindriicklich in-
szeniert:
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Video 3: Ausschnitt aus Der Neandertaler - was wirklich geschah (ZDF 2006),
00:17:50-00:20:30

Die Dokumentation setzt sich aus zwei parallelen Handlungsstringen zusam-
men. Zum einen wird der Prahistoriker Ralf W. Schmitz auf einer Forschungs-
reise zu unterschiedlichen Wissenschaftler*innen begleitet. Parallel wird in
Schauspielszenen die Geschichte des Neandertalers Aka erzahlt, die so mit den
dokumentarischen Anteilen verkniipft ist, dass der Eindruck entsteht, sie wiirde
direkt aus den wissenschaftlichen Erkenntnissen resultieren. In der Beispiel-
sequenz ist Schmitz als Gast im Landesmuseum fiir Vorgeschichte in Halle
zu sehen. Dort untersucht er mit einem Kollegen unter dem Mikroskop einen
Birkenpechrest, der den Neandertalern zugeordnet werden konnte. Ein weicher
Schnitt, der den Fokus auf den Schaber aufrechterhalt, fithrt nun in eine Schau-
spielsequenz, in der das identische Objekt in der Hand eines Neandertalers liegt.

Die Prasenz des im Labor hergestellten und begutachteten Werkzeugs in
der Schauspielsequenz fiithrt hierbei zu einer wechselseitigen Authentifizierung.
Zum einen dienen die Schauspielszenen als visueller Beleg fiir das in den doku-
mentarischen Anteilen Erlduterte. Umgekehrt werden in den dokumentarischen
Anteilen Einzelaspekte herausgestellt, die dann in den Schauspielszenen auf-
gegriffen und in ein urgeschichtliches Setting ubertragen werden, das dadurch
eine wissenschaftliche Legitimation erfihrt. Dies unterstreicht den Wahrheits-
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anspruch der gesamten Produktion — und die Wahrscheinlichkeit wachst, dass
ihr auch ein Wahrheitsgehalt zugeschrieben wird. Hier wird der Eindruck er-
weckt, die Reenactments seien direkt aus der Forschung hervorgegangen. Der
Verknupfung der dokumentarischen Anteile, insbesondere der Kommentare
von Wissenschaftler*innen, aber auch dem FEinsatz von besonders fortschritt-
licher Labortechnik kommt dabei eine besondere Belegfunktion zu, die das da-
nach oder davor Gezeigte authentifiziert.

Von der These zum Spektakel

Der Beglaubigungseffekt, der im Falle von Der Neandertaler — was wirklich
geschah durch ein rekonstruiertes Objekt angestrebt wurde, ladsst sich alternativ
auch dartiber erzielen, die Handlung in Schauspielszenen durch wissenschaft-
liche Thesen zu inspirieren. Als geradezu beispielhaft fiir die Ubersetzung einer
wissenschaftlichen These in eine Schauspielsequenz kann die Visualisierung

des Todes eines Australopithecus afarensis, der uns als »Lucy« bekannt ist, in
der ZDF-Koproduktion Geheimnis Mensch (F/BRD 2003, Jacques Malaterre)
gelten:
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Video 4: Ausschnitt aus Geheimnis Mensch: 1/2 Die Kinder des Feuers
(France3/ZDF 2003), 00:21:40-00:25:00
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Schnitte und Einstellungen, Gerdusche, Musik und Sprechertext dramatisieren
vor einer »lebensechten« Kulisse die Handlungen der Urzeitmenschen. Diese
Sequenz wird dadurch authentifiziert, dass sie mit der Erlduterung versehen
wird, Lucy sei keine direkte Vorfahrin des modernen Menschen gewesen, son-
dern entstamme einer ausgestorbenen Nebenlinie. Im Kommentar heifSt es:
»Lange Zeit galt Lucy als Mutter der Menschheit, aber heute wird sie mehr und
mehr aus dem Stammbaum des Menschen verbannt.« — In der bildlichen Fern-
sehinterpretation wird sie metaphorisch vom Strom der Evolution fortgespiilt.
Daran anschliefend wird der Palioanthropologe Martin Pickfort als »Tal-
king Head« gezeigt, der diese viel diskutierte These erldutert, die hier in eine
konkrete Sequenz iibersetzt wurde und als Aufhdnger einer dramatischen Spiel-
handlung dient. In letzterer steht jedoch weniger die Frage danach im Zentrum,
ob Lucy einer ausgestorbenen Art angehort, sondern wie sie konkret gestorben
ist. Das hat nichts mit Pickfords These zu tun, wird jedoch trotzdem visuell in
einen Zusammenhang gebracht.

Abb. 2: Der Paldoanthropologe Martin Pickfort in Geheimnis Mensch (France 3/ZDF 2003)
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Abb. 3: Screenshot Steinzeit - Das Experiment - Leben wie vor 5000 Jahren (SWR 2006). Den Verantwort-
lichen war es wichtig, eine liickenlose Kulisse fiir das Living History-Projekt zu schaffen.

Kohéarente Bilderwelten

SchliefSlich wird dokumentarische Echtheit suggeriert, indem eine liickenlose,
in sich kohirente, visuelle Welt erschaffen wird. Dies geschah beispielsweise
in der Doku-Soap Steinzeit — das Experiment — Leben wie vor 5000 Jabren
(SWR 2006, Martin Buchholz, Harold Woetzel) fiir die der SWR mit dem
Pfahlbaumuseum Unteruhldingen kooperierte. Gemeinsam sollte das Leben in
einem steinzeitlichen Dorf nachgestellt werden. Dafiir wurden 13 Personen zwei
Monate lang von den Kameras begleitet. Der Rekonstruktionszeitpunkt wurde
auf ca. 3000 v. Chr. festgesetzt — also zu Lebzeiten der Gletscherleiche, die als
»Otzi« weltweite Bekanntheit erlangte. Durch den Bezug auf die gut erhaltene
Mumie gab es eine solide Fundgrundlage, anhand der Kleidung und Ausriistung
rekonstruiert werden sollten — jedoch nur die Kleidung und Ausristung fir
eine Alpeniiberquerung, wie sie »Otzi« auf sich genommen hatte. Denn es gibt
weitaus weniger Belege dafir, welche Kleidung in der heimischen Siedlung im
Sommer getragen wurde. Das Museum schlug daher vor, alles, was nicht durch
archidologische Befunde belegt werden konne, durch moderne weifse Kleidung
zu ersetzen (vgl. Schobel 2008, 37). So hitten die Teilnehmer*innen beispiels-
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weise weifSe Turnschuhe, weifle Schirmmiitzen oder weifSe Overalls bekommen
sollen. Damit wollte das Museum sichtbar auf die liickenhafte Forschungslage
aufmerksam machen.

Dieser Vorschlag stiefs bei den Fernsehproduzent*innen auf wenig Gegenliebe
und wurde nicht umgesetzt. Viel mehr wird in populdaren Fernsehformaten
grofser Wert darauf gelegt, alle Briiche und Leerstellen zu tiberdecken. So ent-
standen beispielsweise auch in Steinzeit — Das Experiment — Leben wie vor
5000 Jabren vermeintlich kohirente Lebenswelten.

Bis ins kleinste Detail wurde hier versucht, eine geschlossene Bilderwelt als
Abbild der Vergangenheit zu inszenieren. Ebenso wie in anderen Produktionen
dienten aufwendige Requisiten, akribisch rekonstruierte Kostiime, imposante
Landschaften und detailverliebte Masken dazu, die Vergangenheit zum Leben
zu erwecken und Echtheit zu suggerieren (vgl. Frevert/Schmidt 2011, 21). So
erschaffen die Filmemacher*innen ebenso beeindruckende wie glaubwiirdige
Kulissen fiir ihre Erzdhlungen, die durch ihre scheinbar kompletten Bilder keine
Fragen offenlassen — dabei betonen sie die Einzelaspekte, die nachweisbar sind
und legitimieren so implizit auch die zahllosen Ergianzungen.

Das Wechselspiel von Subjekt- und Objektauthentizitat

Diese miteinander verwobenen Strategien haben neben ihrer legitimierenden
Funktion gleichzeitig emotionalisierende Qualitdten. Dies geht auf den Umstand
zuriick, dass das unausgesprochene Versprechen einer glaubwiirdigen Darstel-
lung den »Reiz des Echten« (Saupe 2015, 9) nach sich zieht. Die Inhalte werden
fiir das Publikum umso relevanter und intensiver, je eher es ihnen Glaubwiir-
digkeit zuschreibt, sie als wahrhaftig akzeptiert und schliefSlich mit sich selbst
in Bezug setzt. Erst dadurch ragt die dargestellte Vergangenheit unmittelbar in
die Gegenwart hinein. Das » Authentische« erhebt schliefSlich einen groferen
Anspruch auf Lehrhaftigkeit, da es nicht — wie beispielsweise im fiktionalen
Roman — das Ergebnis eines Gedankenexperiments ist, sondern den Eindruck
erweckt, tatsachlich so stattgefunden zu haben. Die Verflechtung von dokumen-
tarischen und fiktionalen Inhalten miindet darin, eine geschlossene Narration
zu entwickeln, die dem Anspruch des Publikums auf eine ebenso lehrreiche wie
unterhaltsame Geschichte gerecht werden soll. Den Filmemacher*innen geht es
also nicht nur darum, wissenschaftliche Erkenntnisse moglichst unterhaltsam
aufzubereiten, sondern gleichzeitig der Zuschauerakzeptanz, dem Bildungsauf-
trag der Sender und dem eigenen professionellen Anspruch gerecht zu werden.
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Dies fithrt wiederum zu einem Ausbau der Emotionalisierungs- und Legitimie-
rungsstrategien, ihrer komplexen Verflechtung und zunehmenden Verfeinerung
und Spezialisierung.

Der Einsatz der emotionalisierenden und legitimierenden Authentifizierungs-
strategien ist vor allem einem Ziel geschuldet: Sie dienen dazu, die Aufmerksam-
keit des Publikums zu wecken und aufrechtzuerhalten. Um dies zu erreichen,
zielt die Gestaltung darauf ab — so die fiir Der Neandertaler — was wirklich
geschabh verantwortliche ZDF-Redakteurin Ruth Omphalius im Interview —,
»uns« ein bisschen niher mit diesen Menschen zu verbinden (Omphalius, Ex-
pertinneninterview, 12.06.2014). Dazu wird in den Schauspielszenen eine kon-
krete Vorstellung visualisiert, die dazu in der Lage ist, das Publikum emotional
zu erreichen und gleichzeitig vorgibt, auf wissenschaftlichen Erkenntnissen zu
basieren. Dabei ist sich Omphalius durchaus bewusst, dass solche Interpretatio-
nen kaum ein wirklichkeitsgetreues Abbild der Vergangenheit schaffen konnen.
Im Interview macht sie deutlich, dass die Darstellungen »zum Teil einfach [...]
vom Zeitgeist mitgetragen werden« (ebd.).

Die Schauspielszenen bewegen sich schlieSlich in einem Spekulationsraum,
der von der ZDF-Redakteurin im Interview als Entfaltungsraum einer »Palido-
Poesie« beschrieben wurde (ebd.). Diese ermoglicht dem Publikum nicht nur
eine emotionale Teilhabe und das Angebot, sich mit dem Gesehenen in Bezug
zu setzen. Mit dem Begriff »Poesie« verweist Omphalius unbewusst auf eine
weitere Funktion, die durch die Authentifizierung entscheidend vorangetrieben
wird: Schon der romische Dichter Horaz betonte die Doppelfunktion der Poe-
sie, die nicht nur erfreuen, sondern auch bilden solle (vgl. Nieland 2003, 263).
Der Medienpsychologe Clemens Schwender (2006, 250) betont hingegen, dass
die Dichtung »der Verbreitung von wissenschaftlichen Erkenntnissen oder [...]
der Befestigung der [...] Moral und biirgerlichen Tugenden« diene. Die Poe-
sie erfiillt also eine bildende Funktion insofern, als mit Hilfe poetischer Mittel
und durch einen literarischen Plot implizit Wissen tiber den Umweg des fiktiven
Geschehens vermittelt wird. Dies entspricht genau der Form, die aus der Fabel
oder dem Mairchen bekannt ist, in denen nach der »Moral von der Geschicht’«
gefragt wird.

Danach lasst sich auch in den Beispielsequenzen fragen: So wird in Walking
with Caveman ein Generationenkonflikt zwischen den jungen, ungestiimen
Jagern und dem alten, erfahrenen Homo ergaster inszeniert. Dieser miindet da-
rin, die Uberlegenheit der Weisheit und Weitsicht des Alters herauszustellen.

Die Beispielsequenz aus Gebeimnis Mensch, in der der Tod von Lucy insze-
niert wird, kann schlieSlich als Kritik an einer sozialdarwinistischen Weltsicht

209



GEORG KOCH

gelesen werden. Hier wird das Bild einer stetig fortschreitenden Evolution ge-
zeichnet, der in ihrer natiirlichen Erbarmungslosigkeit ganze Spezies wie die Aus-
tralopithecus afarensis zum Opfer fallen. Dabei ist es fir den Kommentatoren
eindeutig, wie die Anamensis, jene Vormenschen, die im Gegensatz zu Lucy
unversehrt iiber den Fluss gelangen, Lucys Tod bewerten: »Bald wird er sie ver-
gessen. Er muss weitergehen. Den anderen folgen, ohne zuriickzuschauen ...«
(Geheimnis Mensch, Teil 1, 0o:21:40—00:25:00). Hier wird der Gegenwartsge-
sellschaft ein Spiegel vorgehalten: Das emotional inszenierte Schicksal der er-
trunkenen Lucy ist dem Publikum noch gewahr. Ihre ehemaligen Begleiter las-
sen die Last der Erinnerung jedoch bald hinter sich. Auch wenn das Verhalten
der Australopithecus anamensis in der Dokumentation als »natiirlich«, sogar
uberlebenswichtig dargestellt wird, so bleibt fiir das Publikum des 21. Jahrhun-
derts doch ein fahler Nachgeschmack: Wie viel Erinnerung und wie viel Solida-
ritdt fiir vermeintliche Verlierer der Evolution kann sich eine zukunftsorientierte
Gesellschaft leisten? Oder, wenn dem Publikum weniger Empathie zugestanden
wird, kann diese Szene auch gegenteilig gelesen werden: Dann wird hier eine
natiirliche Auslese im Sinne des »Uberleben des Stirkeren« propagiert, in der
ein Zukunftsstreben tiber jede Unterstitzung fir vermeintlich Unterlegene er-
haben ist.

Der Einsatz von Authentifizierungsstrategien erweist sich fir die Fernseh-
macher*innen aus pragmatischen Griinden als tragfihig. IThre Dokumentatio-
nen stofSen beim Publikum auf Aufmerksamkeit und Akzeptanz. Auch ihren
eigenen Anspriichen im Hinblick auf Quote und Machbarkeit werden die Insze-
nierungen oftmals gerecht. Die gegenwartsbezogenen Wissensangebote, wie der
Generationenkonflikt oder das Evolutionsnarrativ, die sich auf einer impliziten
Appell- oder Moralebene finden, werden dabei mehr oder weniger unbewusst
in die Dokumentationen eingeschrieben, ohne dass dahinter »geheime Intentio-
nen der Produzenten« oder »eine ideologische Konstante« zu vermuten waren
(Hickethier 2007, 106). Vielmehr scheint sich hier eine mehr oder weniger un-
reflektierte Praxis niederzuschlagen, in der Darstellung prahistorischer Inhalte
vor allem gegenwartige Herausforderungen und Fragen zu verhandeln, um eine
Anschlussfahigkeit an die zeitgenossische Lebenswelt des Fernsehpublikums zu
erreichen. Vor diesem Hintergrund gilt es zu vermeiden, eine Kritik von Ge-
schichtsdokumentationen ausschliefSlich auf deren emotionalisierende Gestal-
tung oder die »korrekte« Darstellung des Vergangenen zu beziehen. Stattdessen
lohnt es sich, deren Narrative kritisch zu hinterfragen und in einen zeitgenos-
sischen Kontext einzuordnen.
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Filmografie

2001: Odyssee im Weltraum, Stanley Kubrick, USA 1968 (engl. 2001: A Space
Odyssey).

Am Anfang war das Feuer, Jean-Jacques Annaud, CDN/F 1981 (frz. La Guerre
du feu).

Ayla und der Clan des Biren, Michael Chapman, USA 1986 (engl. The Clan of
the Cave Bear).

Der Neandertaler — was wirklich geschab, Ruth Omphalius/ Nina Koshofer,
D 2006.

Geheimnis Mensch, Jacques Malaterre, 2 Teile, D/F 2003.

Steinzeit — das Experiment — Leben wie vor 5000 Jabhren, Martin Buchholz/
Harold Woetzel, 4 Teile, D 2006.

The Making of Mankind, Peter Spry-Leverton, GB 1981.

Walking with Caveman, Richard Dale, GB 2003.
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Franziska Schaaf

Echt handgemacht

Dimensionen des Authentischen in medialen Handwerksdiskursen

Abstract

Der Beitrag untersucht Authentizitdtskonstruktionen und ihr Verhaltnis zu
Medialitdt im deutschsprachigen Mediendiskurs {ber »altes«¢ Handwerk,
handwerkliches Selbermachen und Do It Yourself (DIY) seit 1990. Dabei wird
ebenfalls auf historische Spezialdiskurse eingegangen, auf welche die Deutun-
gen in der Gegenwart zurlickgreifen. Drei Paradoxien strukturieren die Unter-
suchung: das Paradoxon der materialbasierten Entmaterialisierung, das Para-
doxon der schnellen Entschleunigung und das Paradoxon der massenmedialen
Fortschrittskritik. Daran wird deutlich, dass Medien Authentizitat zuschreiben
und dabei in einen Widerspruch zu ihrer eigenen Verfasstheit gelangen. Uber
den Gegenstand »Handwerksdiskurs« hinaus wird dies als inhdrenter Bestand-
teil von Authentisierungsstrategien identifiziert.
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Die Berichterstattung zum »alten« Handwerk, also vorindustriellen Berufen,
aber auch zum Handwerken, also zu »traditionellen« Handwerkstechniken,
Selbermachen und Do it Yourself (DIY), in Tageszeitungen, Lifestyle-Zeitschrif-
ten, TV und Online boomt. Seit den 198cer Jahren sind in Tageszeitungen
Berichte zum »aussterbenden« Handwerk ein wiederkehrendes Element im
Regional- oder Wirtschaftsteil; TV-Dokumentationen wie Der Letzte seines Stan-
des? (BR 1991-2008) wurden in den 199oer Jahren erfolgreich. Eng verknupft
mit den Portraits oft dlterer Handwerker*innen ist der Bereich des handwerk-
lichen Selbermachens, das in Regionalmagazinen wie »Landlust« (seit 2005)
und sogenannten Mindstyle-Zeitschriften wie »Flow« (seit 2013) empfohlen
und angeleitet wird. Professionelle und Hobby-Handwerker*innen gleicherma-
8en bieten ihr Konnen in Kursen fiir Leser*innen an oder erliutern die Her-
stellung einzelner Objekte in bebilderten Anleitungen oder Online-Tutorials.
Handwerk und Handwerken als zeitgenossische gesellschaftliche Phinomene
werden in medialen Diskursen hergestellt. Dabei spielt Authentizitit als Kon-
strukt und »Effekt« (Lethen 1996, 209) eine zentrale und verbindende Rolle. Zum
einen ist Authentizitit ein Selektionskriterium: Nur authentisches, »altes« Hand-
werken ist der Berichterstattung wiirdig. Zum anderen werden in der Diskur-
sivierung von »altem« Handwerk und Handwerken Authentizitatszuschreibun-
gen vorgenommen; es werden authentische Objekte und authentische Subjekte
produziert und damit verbundene Forderungen und Versprechungen gedufSert.
Die mediale Aufmerksamkeit fiir »altes« Handwerk wird haufig einer all-
gemeineren Nostalgiewelle zugeordnet, wobei angenommen wird, dass breite
gesellschaftliche Schichten sich nach Komplexititsreduktionen sehnen, um so
die Verlusterfahrungen der Moderne zu kompensieren. Insofern liefSe sich die
mediale Aufmerksamkeit fiir das Handgemachte, das ab den 1970er Jahren
mit der Abkehr von der funktionalistischen Industriedsthetik zunehmend wieder
zum Qualitdtsmerkmal wird, und im Zuge der Hochkonjunktur des handwerk-
lichen Selbermachens Mitte der 2000er Jahren eine Renaissance erfahrt, auch als
Folge des Strebens des linksalternativen Milieus und seiner Nachkommen nach
Selbstverwirklichung, nicht-entfremdeter Arbeit und Ganzheitlichkeit beschrei-
ben (vgl. Samuel 1994, 59f.; McRobbie 2016, 166 ff.; Reichardt 2014, 59).
Betrachtet man nun die Medialisierung von Handwerk(en) seit den 199oer
Jahren genauer, ldsst sich hieran exemplarisch das Verhaltnis von Authentizitat
und Medialitit niher bestimmen. Zum einen werden am Beispiel der Hand-
werksdiskurse zentrale mediale und diskursive Strategien der Authentizititszu-
schreibung und ihre Implikationen deutlich. Zum anderen zeigt sich, welche
Authentisierungsstrategien verschiedene Mediendispositive anwenden und was
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aus der Hinwendung zu »authentischem« Handwerken uber die Funktionen
von Medien zu schliefSen ist.

Drei zentrale Paradoxien bestimmen dieses Verhiltnis von Authentizitit
und Medialitiat auch tber den Handwerksdiskurs hinaus: das Paradoxon der
materialbasierten Entmaterialisierung, das Paradoxon der schnellen Entschleu-
nigung und das Paradoxon der massenmedialen Fortschrittskritik. Der Inter-
diskurstheorie (vgl. Link 2011, 437f.) folgend, ist davon auszugehen, dass
auch wissenschaftliche Spezialdiskurse die mediale Deutung von Handwerken
als authentisches und authentisierendes Phinomen beeinflussen. SchliefSlich ist
das »alte« Handwerk Untersuchungsgegenstand verschiedener Disziplinen und
wird dort etwa als therapeutische oder emanzipatorische Praxis, als »gute«
Arbeit oder als zu bewahrendes Kulturgut angesehen. Auch in diesen wissen-
schaftlichen Diskursen sowie in sogenannten Subkulturen wie dem Punk wer-
den Handwerklichkeit und Authentizitdt miteinander verbunden.

Um die Funktionalisierung des Authentischen in Handwerksdiskursen zu
analysieren und das dabei erzeugte Verhiltnis von Authentizitit und Medialitat
zu beschreiben, ist zunichst eine Operationalisierung notwendig. Susanne
Knaller differenziert zwischen reflexiv-relationalen und normativ-asthetischen
Authentizitatskonzepten (2006). Reflexiv-relationale Authentizitatskonzepte
begreifen Authentizitit als ein diskursives Konstrukt, das als BezugsgrofSe zeit-
und kontextabhingig in sozialer Interaktion hergestellt wird; Aussagen tiber
den ontischen Status des Authentischen werden dabei nicht gemacht (ebd., 32 1.,
Anm. 5). Die Reflexion von Inszenierungsweise und Medialitit dient dabei nicht
allein der Authentifizierung des Gegenstands, sondern auch der Beglaubigung
der jeweiligen Erzahlung und ihrer Erzahlinstanz. Im Gegensatz dazu sugge-
rieren normativ-dsthetische Authentizititskonzepte, dass etwas »Wahres« und
» Authentisches« existiert, das erfahren und abgebildet werden kann. Normativ-
asthetische Authentizititskonzepte operieren mit Strategien der Beglaubigung
und einer — unterschiedlich akzentuierten — Ethik bzw. Moral (ebd., 20, Anm. ).

Authentische Korper und authentisches Material

Erstes Paradoxon: Im Zuge der Entmaterialisierung des Authentischen operie-
ren mediale Authentizitdtszuschreibungen mit Korperlichkeit und Materialitit.

In der mediendiskursiven Authentisierung von Handwerk(en) ist die Betonung
von Materialitit und Korperlichkeit auffillig. Dabei wird die Beziehung zwi-
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schen dem bearbeiteten Material und dem bearbeitenden Korper als Verbin-
dung zwischen Mensch und Natur in ein Schopfungsnarrativ eingehegt. So wird
insbesondere beim professionellen Handwerk, aber auch in Anleitungen zum
Selbermachen hervorgehoben, dass Naturstoffe verwendet werden, die wenig
und vor allem nicht maschinell bearbeitet wurden. Ein zentrales Narrativ ist
dasjenige einer Stoffmetamorphose; etwa vom Baum zum Tisch. Eingeleitet
wird es insbesondere in TV-Dokumentationen mit Landschaftsaufnahmen, die
z.B. die Materialbeschaffung zeigen. Die Fertigung eines Objekts wird an Hand
moglichst aller Produktionsschritte dargestellt. Am Ende steht die Anwendung
des fertigen Werkstiicks, das haufig noch einmal neben dem Rohstoff im Bild
erscheint.

Der Produktionsprozess selbst wird auch als Bandigung der Natur beschrie-
ben. Dabei geht es — anders als man vermuten konnte — nicht um die blofSe
Evozierung von Korperlichkeit, was sich auf die Betonung der korperlich an-
strengenden und sinnlich erfahrbaren Titigkeit reduzieren lieffe. Bestandteile
einer solchen Diskursivierung liegen beispielsweise in der Darstellung der Kraft-
aufwendung, der Beschreibung von Gertichen und Gerduschen, der Thematisie-
rung der Versehrtheit des Korpers und im bewegten Bild insbesondere in Detail-
und Nahaufnahmen der arbeitenden Hinde.

Korperlich-sensorische Elemente werden jedoch stets in Verbindung ge-
bracht mit Instanzen der Rationalitit, also der vorausgehenden Berechnung
und Planung. Diese Rationalitatsinstanzen werden durch den Verweis auf tradi-
tionelle Uberlieferungen, oftmals aus der Vor- und Friithgeschichte, als unver-
anderlicher und damit unausweichlicher Schépfungsprozess eines Vertreters
des Menschheitsgeschlechts dargestellt und damit erneut naturalisiert. Hinzu
kommt, dass die menschliche Leistung in einem Demutsprinzip der Natur unter-
geordnet wird, indem die Unwigbarkeiten von Produktionsprozessen betont
werden, die haufig Naturzyklen und -gewalten folgen miussten. Materialitit
und Korperlichkeit fungieren also als miteinander verkniipfte Strategien der
Authentizitatszuschreibung, die der Technisierung oder Digitalisierung ent-
gegengesetzt werden. Die Bandigung des natiirlichen Materials darf demnach
nicht durch Maschinen erfolgen, sondern nur durch Hand und Kopf des natiir-
lichen Menschen. Der menschliche Korper ist demzufolge das verlasslichste
Instrument, um das Objekt herzustellen und das Material richtig einschitzen
und bearbeiten zu kénnen.

Nur die manuelle Herstellung identifiziert das Objekt und die Praxis seiner
Herstellung als authentisch und fungiert als Wertzuschreibung auch zur Defi-
nition eines authentischen Produkts. So klirt das Landmagazin »Landlust« in
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seiner ersten Ausgabe potenzielle Kaufer*innen ausfihrlich dariiber auf, woran
»echtes altes Bauernleinen« zu erkennen ist: »an einer unregelmafSigen Struktur
und an den ab und zu auftretenden Garnverdickungen. Diese sind beim Spinnen
von Hand entstanden [...]« (Landlust 2005, 63). Maschinisierung ist also nicht
gestattet, weil das Produkt dann nicht mehr authentisch und damit weniger
wertvoll wire.

Jedoch verindert sich graduell die Definition dessen, was als authentische
Essenz in der Produktionsweise nicht von Maschinen beriithrt werden darf. So
werden Ausnahmen gemacht fiir Maschinen, die mithselige Zuarbeiten tiberneh-
men, die positiv als Humanisierungen der korperlich beanspruchenden Tatig-
keit gefasst werden und den Produktionsprozess ein wenig beschleunigen, aber,
wie dann betont wird, nicht verdndern: Im Jahr 2000 schreibt die » Frankfurter
Allgemeine Zeitung« tiber die Arbeitsweise einer GlockengiefSerei: »Freilich
arbeitet man [...] inzwischen mit modernen Hilfsmitteln und Geriten. Statt
mit Fichtenholz wird der Schmelzofen mit Ol beheizt, hat Industrie- den [sic]
Bienenwachs ersetzt, wird mit einer Gasheizung das Trocknen der Formschich-
ten beschleunigt. Beim GiefSen allerdings ist alles wie eh und je: Erfahrung, Ge-
spiir und nicht mefSbare Kenntnis. Immer bleibt ein Rest von UngewifSheit«
(Barthold 2000, 65).

Es werden jedoch auch Modifikationen des Handwerks legitimiert. Dies be-
trifft etwa Beitrage der Forschung, die Qualitit und Haltbarkeit der Produkte
optimieren, wie Computersimulationen zur Berechnung unschadlicher Kloppel
fur historische Glocken. Damit gilt, dass diejenigen Verinderungen im Hand-
werk akzeptiert werden, die seine Bewahrung als Praxis und damit als Gegen-
stand der Berichterstattung erlauben.

Die diskursive Verbindung von Korper und Material ist ebenfalls in Per-
sonifizierungen der handwerklich gefertigten Objekte festzustellen. Das »alte«
Handwerk produziert auratische Objekte, die — je nach Objekt — menschliche
Korperteile (Kopf, Mund) oder Organe (Herz, Lunge) besitzen; der Produk-
tionsprozess wird als Schopfung oder als Geburt metaphorisiert. Den hand-
werklich gefertigten Objekten wird eine Einzigartigkeit und Individualitat zuge-
sprochen, die sich aus ihrer »menschlichen« Unvollkommenheit ergebe. In der
Fortfihrung uibertragt sich die Individualitiat des Produkts nicht nur auf seine
Schopfer*innen, sondern auch auf seine Besitzer*innen.

Dies wird verstarkt durch die Schilderung der Objektbiografie, die mittels
einer genauen Angabe der Herkunft der verwendeten Stoffe auch jenseits vom
Handwerk ein ethisches (Verkaufs-)Argument geworden ist. Hiufig wird da-
bei die Regionalitit der Materialien und Produktionsweisen hervorgehoben; die
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Produktionsorte und die mit der Produktion verbundenen Praktiken werden
als Teil einer Kulturlandschaft klassifiziert und topografisch verortet. Mit der
Abkehr von der traditionellen Produktionsweise droht also auch der Verlust
einer grofSeren kulturellen Entitdt, was den gedufSerten Bewahrungsimperativ
verstarkt.

Entmaterialisierungen im Kulturerbe-Diskurs

Dass das »alte« Handwerk tiberhaupt als zu bewahrende kulturelle Praxis por-
traitiert werden kann, ist maflgeblich einer entsprechenden Deutung in den
Geschichtswissenschaften und der Volkskunde bzw. Européischen Ethnologie
geschuldet. Auch auf institutioneller Ebene konnen Handwerkspraktiken seit
Beginn der 2000er Jahre als Kulturerbe klassifiziert werden. Zwei Ereignisse
sind hierfir ausschlaggebend, die im Widerspruch zu der skizzierten Betonung
von Korperlichkeit und Materialitit im massenmedialen Handwerksdiskurs
stehen: zum einen die Entmaterialisierung der Authentizitdtskonzeption der
Organisation der Vereinten Nationen fiir Bildung, Wissenschaft und Kultur
(UNESCO), zum anderen die Entmaterialisierung des Kulturerbes selbst.

Die Kritik an der Implementierung des eurozentristischen Kultur- und Erbe-
konzepts der UNESCO war fiir beide Diskursverschiebungen ausschlaggebend.
1994 wurden die Authentizitatskriterien der UNESCO mit dem »Nara Docu-
ment on Authenticity« den Forderungen nach einem relationalen Authentizi-
tatsverstindnis angepasst; Authentizitit wird damit zu einer variablen Grofe,
die je nach Kontext und Perspektive Anwendung findet. Nun konnten auch
Veridnderungen am »Original« als »authentisch« klassifiziert werden, und es
wurde ausschlaggebend, auf welchen Quellen Authentizititspostulate basieren
(Falser 2012, 69f.). Knapp zehn Jahre nach dem »Nara Document« erfolgte
die Erweiterung des Kulturerbekonzepts auf das immaterielle Kulturerbe, wo-
durch nun auch kulturelle Praktiken als Weltkulturerbe gelistet werden konnen
(Kirshenblatt-Gimblett 2004).

Auch die Medien stiitzen ihre Entscheidung dariiber, ob ein Phinomen als
»altes« Handwerk beschrieben werden kann, hdufig auf die Autorisierung
durch geschichtswissenschaftliches oder volkskundliches Wissen. Umgekehrt
resultiert das seit den 1970er Jahren wachsende wissenschaftliche Interesse an
»altem« Handwerk auch in einer stiarkeren offentlichen Wahrnehmung des Pha-
nomens. Die Ergebnisse dieser diskursiven Praxis in Form von Freilichtmuseen,
Handwerks- und Mittelaltermirkten werden in den 1980er und t990er Jah-
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ren auch fiir ein nicht-akademisches Publikum immer sichtbarer. Diese Insze-
nierungen von handwerklicher Praxis entstehen nicht vorrangig im Zuge eines
verstarkten Interesses der Fachwissenschaften, sondern als lokale Initiativen in-
teressierter » Laien«, wobei eine Kontinuitat zu den Handwerksinszenierungen
in den Heimatmuseen der Weimarer Republik festzustellen ist (vgl. Roth 1990,
32f.; Jannelli 2014, 41).

Die Medien greifen die wissenschaftlichen und popularkulturellen Bewah-
rungsbestrebungen fiir Alltagskulturen auf, was sich ganz konkret in der Uber-
nahme von medialen und narrativen Strategien niederschligt. Dabei werden
auch Inszenierungsweisen und -funktionen adaptiert, die wesentlich alter sind.
So geht etwa das Format des Handwerker*innen-Fernsehdokumentarfilms
auf den wissenschaftlichen Handwerksfilm zuriick, der seit den r940er Jahren
»altes« und »sterbendes« Handwerk portraitiert und zu Verklirungen neigt
(vgl. Matter 1983, 196f.; sowie ausfiihrlich Saini/Schirer 2019).

Die kleinteilige Darstellung der Produktionsabldufe, die in Arbeitsanlei-
tungen, aber auch TV-Dokumentationen prasent ist, findet sich beispielsweise
ebenfalls in der »Bestandsaufnahme bodenstindiger Handwerksbetriebe in
Kurhessen und ihrer Arbeitsmethoden« aus den 1930er Jahren — mit dem er-
klarten Ziel, die handwerkliche Fertigung als »>stoffgerechtere(s]<« und damit
»echteres« Verfahren von der »>maschinell hergestellte[n] Attrappe«« zu unter-
scheiden und aufzuwerten (zit. nach Lidicke 2017, 67f.). Die gleiche Abgren-
zung von der »Massenproduktion« und die gleiche Kleinteiligkeit dominieren
auch in zeitgenossischen massenmedialen Dokumentationen — mit identischen
Effekten: Die minutios gezeigte Mithsal — auch monetér — nicht zu wirdigen, ist
undenkbar und unsagbar.

Mediale Funktionen: Bewahrung von Praktiken

Welche Funktionen nimmt nun die verkniipfte Betonung von Materialitdt und
Korperlichkeit als eine erste Authentisierungsstrategie ein? Besonders mit Blick
auf der topografischen Verortung des »alten« Handwerks und seiner Praktiken
wird deutlich, dass die Medien zentrale Forderungen des Kulturerbe-Diskurses
wiederholen. Die Sakralisierung der Produktion, die Personifizierung der Ob-
jekte und ihre Einordnung als Kulturgut einer bestimmten Region oder Nation
bilden die argumentativen Bestandteile eines tibergeordneten Bewahrungsim-
perativs. Der Nichterhalt der Handwerkstechniken liegt damit aufSerhalb des
Sagbaren.
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Die Authentisierungsstrategien beruhen auf normativ-asthetischen Authen-
tizititskonzepten. Es wird davon ausgegangen, dass es ein »altes« Handwerk(en)
gibt, das »wahrhaftig, originell und unverfilscht« ist (Knaller 2006, 20, Anm. 5),
und dass Medien dies abbilden, erhalten und bewahren konnen. Gerade die
Ubernahme der Erzihlkonventionen der volkskundlichen Handwerksforschung,
die besonders deutlich im Bereich des bewegten Bildes ist, weist darauf hin, dass
im medialen Interdiskurs deklarativ eine archivalische Funktion tibernommen
wird, die das Gezeigte als »historisches Bilddokument« authentifiziert und auto-
risiert, wie etwa im Vorspann der TV-Dokumentation Der Letzte seines Standes?

(BR 1993) argumentiert wird.

Video 1: Vorspann aus Der Letzte seines Standes? (D 1993, Benedikt Kuby), 0:03-0:30

Der Zusammenschnitt aus Szenen der mehrteiligen TV-Dokumentation wird im
Voice-Over-Kommentar des Sprechers als Wissensschatz »vergangener Genera-
tionen« zusammengefasst. Der Beleg fiir die kulturelle und mediale Verpflich-
tung zum Erhalt dieses Wissens erfolgt tiber die Setzung als »Erbe« und tber die
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Bedrohungsszenarien des » Aussterbens« und der Modifikation handwerklicher
Berufe (»Zukunft in anderer Gestalt«), die damit als unverdnderliche Originale
imaginiert und préferiert werden. Als Schutz vor dem Wissensverlust wird das
Medium des Dokumentarfilms in Stellung gebracht: »Wir haben gerade noch
Zeit, sie im Bilddokument bei uns zu behalten. «

Jedoch sind auch im Bereich der Authentisierung als Kulturerbe Momente
der Reflexivitit enthalten. Insbesondere die Zunahme der Berichterstattung
fuhrt dazu, dass einige »alte« Handwerksmeister zu wiederkehrenden Prota-
gonisten in der medialen Berichterstattung werden. Zu ihrer Expertise auf dem
Gebiet des Gewerks zahlt dann etwa ab den spiten 199oer Jahren auch die Ver-
siertheit im Umgang mit der eigenen Medialisierung.

Schnelle Entschleunigung und heilsame
Vergangenheitserzeugung

Zweites Paradoxon: Die Medien als Trigerinnen der gesellschaftlichen Beschleu-
nigung iibernehmen und propagieren Funktionen der (historischen) Bewabrung
und der (subjektiven) Entschleunigung als Zuginge zum authentischen Selbst.

Der mediale Handwerksdiskurs evoziert Zeitstrukturen, die aufSerhalb des je-
weils Typischen liegen, also langsamer sind als die jeweilige Gegenwart. Das
»alte« Handwerk und seine Praktiken werden in Form einer Entfremdungs-
kritik als Gegenpol zur beschleunigten Gegenwart gesetzt und erhalten so eine
therapeutische Funktion, die Zugange zu einem authentischen Selbst oder zu
einem authentischen Leben ermdoglichen soll. Besonders deutlich wird dies in
einer Passage aus der TV-Dokumentation Der Letzte seines Standes?, in welcher
der portraitierte Protagonist das urbane Leben und das dort vorherrschende
Zeitregime der »Hektik« als unvereinbar mit dem Handwerk markiert und
der abgelegenen, landlichen Werkstatt als lebendigen Ort mit einer »Zeit der
Ruhe« entgegensetzt. Die vom »Schmied aus Bohmen« hergestellte Verbindung
von Natur, Mufle und Genieidsthetik (der »schopferische [...] Mensch«) weist
darauf hin, dass das Subjekt in der geeigneten Umgebung und durch handwerk-
liche Betdtigung selbst zu einem besseren, vertraglicheren Zeitempfinden gelan-
gen kann.

Die Direktadressierung der Zuschauer*innen durch den portraitierten
Schmied weicht hier von der in der TV-Dokumentation ansonsten tiblichen
Beobachtungsperspektive ab. Der »Schmied aus Bohmen« inszeniert sich im
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oct retid 1962

Video 2: Ausschnitt aus Der Letzte seines Standes? Der Schmied
(D 1993, Regie: Benedikt Kuby), 18:42-19:20

theatralem Gestus selbst als authentisches Subjekt; die Ressourcen dafiir erhalt
er aus seiner handwerklichen Tatigkeit, sofern er sie selbstbestimmt und unbe-
einflusst von den schidlichen Zeitregimen »der Stadt« ausiiben kann.

Transportiert wird die Deutung von Handwerk und Handwerken als Zu-
gang zum »wahren« Selbst vor allem Uber Zeitsemantiken. Die »Ruckkehr«
zu Handwerks- und Handarbeitstechniken stellt eine Interruption mit Zeit-
strukturen her, die als »zu schnell« kritisiert werden und bringt gleichsam die
Subjekte »zuriick zu sich selbst«. Dabei werden dominante Konnotationen von
Zeitsemantiken zunichst verkehrt: Dauer und Stillstand werden positiv ange-
sehen. Die Dauer der Anfertigung im Vergleich zur industriellen Produktion
wird mit der lingeren Haltbarkeit der Produkte in Wert gesetzt, wahrend die
unverinderte Werkstatt und die unveridnderte Produktionsweise den »authen-
tischen Kern« des Handwerks ausmachen. Handwerk(en) bietet demzufolge die
Moglichkeit, zu einem langsameren, nicht-synchronisierten Zeitempfinden zu-
riickzukehren.
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Insbesondere das freizeitliche Handwerken und Handarbeiten wird als sinn-
hafte und zugleich selbstbestimmte »Eigenzeit« (Nowotny 1989) diskursiviert,
die Zugange zu einem authentischen Selbst bietet (vgl. Hilsberg 2017; Langreiter/
Loffler 2o13). In den Massenmedien der Gegenwart ist die Deutung von Hand-
werken als Zugang zu einer Eigenzeit, die therapeutisch wirkt, nach einem drei-
gliedrigen Schema aufgebaut: Ein zu kritisierendes Defizit bildet den narrativen
Ausgangspunkt, um mittels handwerklichem DIY eine Interruption herbeizu-
fithren, die den defizitiren Zustand nicht nur behebt, sondern transzendiert und
dem Subjekt zu einer besseren Lebenssituation verhilft.

Ein gutes Beispiel hierfiir ist die Selbstbeschreibung einer Hobby-Handwebe-
rin in der Zeitschrift »Flow«: »Ich bin sehr pflichtbewusst, und das kreative
Schaffen ist fiir mich ein Alibi, mich mal auszuklinken und eine Pause zu
machen. Und es bringt mich wunderbar zur Ruhe. Beim Stricken, Weben und
auch beim Zeichnen kann ich plotzlich still sitzen [sic] und bin gleichzeitig doch
produktiv. Auflerdem verspure ich dabei tatsichlich ein Gefuhl von Freiheit«
(Flow 2016, 28). Das Pflichtbewusstsein fungiert hier als Ausloser fiir die hand-
werkliche Betitigung, die fiir den Bruch mit diesem defizitiren Zustand sorgt
und — durch die Doppeleffekte von Selbstsorge und Produktivitit — immerhin
soweit legitimiert ist, dass sie ein »Alibi« liefert. Das »Gefiihl von Freiheit«
bildet dabei das transzendierende Moment, das den defizitiren Ausgangszu-
stand Gberschreitet und dem Subjekt zur Selbstbestimmung verhilft.

Instanzen der Fremdbestimmung, die ein »eigen-sinniges« (Liidtke 1993)
Gestalten von Zeitabliufen verhindern, werden im Handwerksdiskurs immer
wieder als Negativfolie fur die angeblich autonome Zeitnutzung des Handwer-
kens genutzt. In der handwerklichen Praxis ist demnach eine nicht-entfrem-
dete Eigenzeit zu erlangen, in der nicht dem Zeitregime der industrialisierten
und/oder digitalisierten Arbeitswelt gehorcht werden miisse und der Mensch
im Umkehrschluss sich noch bzw. wieder selbst gehore. Die Entschleunigungs-
erfahrung des Selbermachens wird, wie im obigen Beispiel, dabei jedoch als
»Pause« in die vielfach als beschleunigt, anforderungsreich und sinnentleert
kritisierten Lebenszusammenhinge in mehrfacher Hinsicht integriert: Sie ist
nicht nur eine Rekreationstitigkeit, die sich dem Arbeitsalltag unterordnet und
dabei jederzeit verfigbar ist und selbst wiederum jederzeit unterbrochen wer-
den kann; wirklich legitim ist die »Entspannung«, die Abwesenheit von Pflich-
ten, die die Hobby-Handweberin zur »Freiheit« fithrt, demnach vor allem auch
deshalb, weil sie zugleich »produktiv« ist.

Folglich ist auch die Verkehrung der semantischen Konnotationen nur ober-
flachlich: Es ist sowohl ein Ziel »schnell« oder »plotzlich« zur Ruhe zu kommen
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als auch den Ertrag des Handwerkens ziigig und unkompliziert zu erhalten, wo-
mit die Schnelllebigkeit und Effizienz, die den Ausgangspunkt der Kritik bilden
und das Handwerken als heilende Praxis erst notwendig machen, als Leitmaxime
erhalten bleiben. So erscheint es plausibel, dass medial vermittelte Handarbeits-
anleitungen zunichst auf Grundlage von maschinellen Produktionsabliufen
entstanden (vgl. Freif§s 2011, 36). Mit dem Paradoxon von der schnellen Ent-
schleunigung ist auch die Praxis des » Teilens« von handwerklichen Erzeugnissen
und Herstellungsweisen in sozialen Netzwerken wie Instagram im Rahmen einer
» Aufmerksamkeitsokonomie« (Reckwitz 2012, 231) zu verstehen, mittels derer
der eigentlich intim erlebte Authentizititsmoment medialisiert wird.

Die Deutung von Handwerken als Praxis der Traditionsbewahrung kon-
struiert dies nicht nur als moralische Verpflichtung an der Weltgemeinschaft,
wie es im Falle der erinnerungskulturellen Bewahrungsimperative im ersten
Paradoxon zu sehen war. Vielmehr wird im zweiten Paradoxon die nostalgisierte
Epoche des »alten« Handwerks durch die Austibung handwerklicher Praktiken
zu einer Charakterschule, die den Wert »echter« Arbeit vor allem durch die
Dauer und Miihen der Anfertigung in einen neuen Zusammenhang setzt. Darin
werden insbesondere fiir die junge Generation wertvolle Lerneffekte vermutet.

So wird in der Zeitschrift »Landlust« ein Reenactment-Erlebnis fiir Kinder,
die auf einem Bauernhof handwerkliche Praktiken ausiiben, als padagogische
Erlebnis- und »Zeitreise« beschrieben: Die Distanz der modernen Kinder zum
Arbeitsalltag der Vergangenheit werde beim Nagelschmieden tiberwunden,
wenn sie »mit [...] hochgekrempelten Armeln« Freude und Tatendrang zeigten
und damit nicht linger zu jenen gehorten, die »schon lange nicht mehr die Arbeit
[kennen], die einst in jedem Nagel steckte«. Entsprechend gebessert verhielten
sich die Kinder normkonform, denn »nicht ein Kind kommt an diesem Tag auf
die Idee, etwas Unsinniges zu tun« (Landlust 2006, 116f.). Die Parallelen zum
Erziehungsdiskurs der Reformpadagogik des 19. Jahrhunderts sind hier auffal-
lend: Die Hinwendung zu »echter« Arbeit, die immer manuelle, vorindustrielle
Arbeit bezeichnet, bringt »das Beste« im Menschen zum Vorschein.

Authentizitat und Handwerken in Therapie-
und Erziehungsdiskursen

Entscheidend fiir diese Deutungen von handwerklicher Betitigung als Technik,

die effiziente Zugange zu einem alternativen Seinsmodus ermoglicht, sind psy-
cho-medizinische und piadagogische Spezialdiskurse, die sich positiv auf hand-
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werkliche Tatigkeiten beziehen und diese als Problembearbeitungsstrategie fiir
als defizitar konstruierte Subjekte propagieren. Dabei sind auch hier die Her-
stellung von innerer Ruhe durch Handwerk(en) und der Aspekt einer subjek-
tiven Besserung zentral, die — je nach Kontext — psychische Gesundung, 6kono-
mischen Erfolg oder Charakterbildung beinhaltet.

Seit Mitte des 18. Jahrhunderts wurde der Einsatz insbesondere von kor-
perlicher Patient*innenarbeit in psychiatrischen Anstalten als Mittel zur Selbst-
kontrolle der Patient*innen theoretisiert und als wirksamere Alternative zu
korperlicher Ziichtigung und Fixierung, aber auch zu Bett- und Badetherapien
eingefuthrt. Bereits die Diskurse der frihen Reformpsychiatrie waren eng ver-
kntpft mit Produktivititsdiskursen: Nicht nur das Auskommen und die Chan-
cen der Patient®innen auf finanzielle Unabhingigkeit sollten gestiarkt werden,
auch der 6konomische Selbsterhalt der Anstalten war das Ziel. In Deutschland
erfuhr in den 1920er Jahren Hermann Simons » Aktivere Krankenbehandlung«
nationale und internationale Aufmerksamkeit. Simon argumentierte, die Ein-
bindung der Patient*innen in korperliche und manuelle Arbeit stelle »Ruhe«
und »Ordnung« her, indem sowohl das Anstaltsmilieu als auch der Verhaltens-
modus der Patient*innen normalisiert werde (vgl. Simon 1986 [1929], 5ff.,
107). Sein Fokus auf der Beschaftigung moglichst aller Patient*innen stilisierte
Arbeit zum Lebenssinn und inspirierte Vertreter der NS-Psychiatrie mit dazu,
Arbeitsfahigkeit zum Selektionskriterium bei der Ermordung in sogenannten
Euthanasie-Aktionen zu erklaren (Rotzoll 20135, 195; Kersting 2003 ).

Der US-amerikanische Diskurs der Arbeitstherapie ist dagegen stark von der
Arts and Crafts-Bewegung beeinflusst und fithrt psychische Erkrankungen auch
explizit auf die Anforderungen der Arbeitswelt zurtick (vgl. Laws 2011, 70). Im
Sinne des Ideals des self-made man wird das Prinzip »Hilfe zur Selbsthilfe« als
o6konomisches Argument verwendet: Handwerken als Therapie senkt demzu-
folge die Kosten des Gesundheitswesens. Fallgeschichten werden in diesem Dis-
kurs als Erfolgsgeschichten erzihlt, wie etwa im Falle einer an Neurasthenie er-
krankten Lehrerin, die als therapierte Handarbeitslehrerin mehr Geld verdiente
als zuvor im Schuldienst (Buck/Hall 1915, 43). Aber auch Arbeiter*innen die
»under the strain of competition and the stress of speed« an Neurasthenie er-
krankt seien, wird Handwerken als erholsame Tatigkeit empfohlen, die den
Geist beruhigen und nebenbei die Muskelkraft wiederherstellen solle (ebd., 35).

Diesseits und jenseits des Atlantiks verbinden Befiirworter*innen der Ar-
beitstherapie therapeutische mit edukativen Motiven und sprechen von ihrer
»heil-erzieherische[n] Wirkung« (Ankele 2016, 244). In der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts wurden Handarbeiten und Werken im Diskurs der Reform-
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padagogik als Erziehungsmafinahmen diskutiert. Dabei folgte die Arbeitspada-
gogik der Uberzeugung, das Erlernen handwerklicher Grundtechniken resultiere
aus einer Nihe zum »richtigen« Leben und generiere Erfahrungswissen, das
dem »weltfremden« Buchwissen iiberlegen sei. Vertreter der Reformschulbewe-
gung wie Georg Kerschensteiner und Hermann Lietz hielten dariiber hinaus
handwerkliche Tatigkeiten geeignet dafiir, den »Charakter« von Kindern
und Jugendlichen zu verbessern, sei es, um sie zu »brauchbare[n] Biirgern«
(Kerschensteiner 1961 [1912], 223) oder zu »harmonischen, selbststindigen
Charakteren, zu deutschen Jinglingen« (Lietz 961 [1910], 74f.) zu erziehen.
Bis in die Nachkriegszeit sind dhnlich disziplinierende Appelle mit Bezug auf
Hand- und Heimwerken als sittliche und sinnvolle Beschiftigung fiir junge
Menschen in der westdeutschen Freizeitpadagogik zu finden (vgl. Voges 2017a,
525 Kreis 2017).

Beide Spezialdiskurse, der therapeutische und der padagogische, etablierten
also die Deutung, manuelle Betitigung konne innerliche Verfasstheiten zum
Besseren verandern. Dieses Postulat von der bewusstseinsverandernden Wir-
kung von Handwerk(en) erhielt im Zuge der Neuen Sozialen Bewegungen ab
den spiten 1960er Jahren eine weitere Komponente, da sich die Alternativ-
bewegung asiatischen Mediationstechniken als neuen Therapie- und Selbst-
erfahrungsformen zuwandte. Dabei wurde der Wunsch bzw. die Forderung,
authentisch zu sein, mit dem Primat der »Entspannung« verbunden, wobei die
»Befreiung« der Subjekte vom (westlichen) Kapitalismus als »Selbstfithrungs-
technik« wirksam werden sollte (Eitler 2007; Reichardt 2014, 59, Anm. 3;
Tandler 2016, 353-360).

Waihrend das Handwerken selbst fiir die Alternativbewegung eher ein dsthe-
tischer Ausdruck von Nonkonformismus und Konsumkritik als ein Therapeu-
tikum war, wird der Aspekt der Selbstverbesserung und Selbstfindung durch
handwerkliche Betatigung in Mediendiskursen in den ersten beiden Dekaden
des 21. Jahrhunderts geradezu inflationar geduflert: Im Zuge des Revivals des
Handarbeitens und Selbermachens, das als zunichst von der Punk-Szene inspi-
rierte Praxis tiber das aufkommende Internet und seine Sozialen Medien popu-
larisiert wird, werden Motive des Therapeutischen mit jenen der Selbst-Authen-
tisierung verkniipft. So wird handwerkliches DIY nicht nur, wie bereits in den
1950er Jahren, als stressreduzierendes Mittel gegen zu hohe berufliche Anfor-
derungen propagiert (Schulze 2012, 27; Voges 2017b, 81 ff.), sondern mit den
entschleunigenden Wirkungen der New Age-Techniken belegt und als »neues
Yoga« gefeiert (Eismann/Zobl 2011, 193, Anm. 23).
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Authentische Subjekte und der Medienmarkt
der Entschleunigung

Das Effizienzdenken ist also bereits den frithen therapeutischen und padago-
gischen Fachdiskursen zum Handwerken eingeschrieben. Die paradoxale Ver-
quickung von Ruhe, Langsamkeit und Vergangenheit mit einer schnellen Auf-
hebung von Stress und Hektik erfolgt jedoch erst in den Medien der Gegenwart.
Entschleunigung wird also propagiert von denjenigen Medien, die in beschleu-
nigungskritischen Gesellschaftsanalysen mitverantwortlich gemacht werden fiir
die Tendenzen zu einer problematischen Akzeleration (vgl. Rosa 2005, 161 ff.).
Weil Medien reflexiv funktionieren und zudem die eigene Position auf dem
Medienmarkt behaupten miissen, ist es nur konsequent, dass sie die Funktionen
des Handwerkens auch auf sich selbst tibertragen: So konzipieren sich neuere
Lifestyle-Magazine wie »Flow« und »Landlust« qua Inhalt und Asthetik selbst
als »Pause« bzw. Tor zu einer imaginierten langsameren ruralen Vergangenheit.
Da es in der Herstellung des Paradoxons von der schnellen Entschleunigung
um die Erzeugung von »authentischen« Subjekten geht, kommen insbesondere
reflexiv-relationale Authentizititskonzepte zum Tragen. Externe autorisierende
Instanzen sind nicht notwendig; in letzter Konsequenz der Subjektivierung kann
sich das Subjekt Authentizitit sogar selbst zuschreiben: Die Herstellung von
Authentizitit durch handwerkliche Selbstverbesserungstechniken wird dabei
als momentaner Zustand beschrieben, dessen Erlangen im Zuge einer implizit
oder explizit geduflerten Entfremdungskritik jedoch kontingent bleibt — bevor
er sich in Prozessen der Medialisierung und Wiedereingliederung in synchroni-
sierte Zeitregime verfluchtigt. Diesen Zusammenhang von Medialisierung und
Authentisierung spricht auch das dritte und letzte Paradoxon an.

Authentische Fortschrittskritik in den Massenmedien
der Gegenwart?

Drittes Paradoxon: Eine Fortschrittskritik, die das Medium (nicht) erfasst: Das
Dokumentarische produziert eine Authentizitdit, die ibre Medialitit negiert, wib-
rend Online-Darstellungen ibre Medialitit zur Authentizitdtsproduktion nutzen.

Versuche, Authentizitit herzustellen, indem andere Medien diskreditiert werden

oder die eigene Medialitit Teil der Inszenierung wird, sind etablierte Verfahren
des Dokumentarfilms (vgl. Huck 2012, 246f.). Im Falle medialer Handwerks-
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darstellungen wird Authentizitit haufig tiber eine Gegenwartskritik hergestellt,
die an Spielarten der marxistischen und postmarxistischen Entfremdungskritik
erinnert. Dabei werden auch die Massenmedien selbst als an Entfremdungsvor-
gangen beteiligte Instanzen adressiert, und es wird dartiber sowohl versucht, die
Authentizitit des Mediums und der Erzdhlinstanz als auch des Gesagten zu be-
legen. Dabei kommt es zu der paradoxen Situation, dass die Massenmedien der
Gegenwart Kultur- und Technikkritik iiben, indem sie mit einer gesellschafts-
kritischen Aufladung von Handwerken als »wahrer« Alternative etwa zur In-
dustrieproduktion operieren — und dabei auch auf ihre eigene technische Ver-
fasstheit Bezug nehmen miissen.

Zwei Strategien sind bei diesem dritten Paradoxon entscheidend: Eine erste,
etablierte Strategie ist die Negierung von Medialitit, die zugleich die Inszenie-
rung von Unmittelbarkeit bedeutet. Dabei werden Instanzen der Medialisierung
und Dramatisierung negiert und stattdessen als unmittelbare, also nicht-vermit-
telte und nicht-manipulierte Formen des Sehens und Erlebens inszeniert. Diesen
Eindruck soll etwa die vorgeblich nicht anwesende Kamera als »fly on the wall«
erzeugen, die das »natiirliche« Verhalten der Protagonist®innen beobachtet,
scheinbar ohne von diesen wahrgenommen zu werden. Im TV-dokumentari-
schen Format des Handwerksfilms ist dies eine beliebte Einstellung, nicht nur
fur das Zeigen der Arbeitsabliufe, sondern auch fur Sequenzen, die Privatheit

und Intimitit vermitteln sollen.

Video 3: Ausschnitt aus Der Letzte seines Standes?: Der FaBbinder
(D 1993, Regie: Benedikt Kuby), 16:06-17:20
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So enthalt diese Szene aus der TV-Dokumentation Der Letzte seines Standes?
tiber den »Fassbinder« (BR 1993) zunichst keine Hinweise darauf, dass dem
Fassbinder-Ehepaar bewusst ist, dass es gefilmt wird. Die Eheleute blicken nicht
in die Kamera, unterhalten sich — unter dem Voice-Over gedimpft und kaum
verstandlich —, trinken Kaffee, und der Fassbinder beginnt sogar die Zeitungs-
lektire. Dabei verandert die Kamera ihre Position im Raum nicht, arbeitet nur
mit einem Schwenk und veranderten EinstellungsgrofSen. Dass die Szene insze-
niert und die Anwesenheit der Kamera allen bewusst ist, wird jedoch daran
deutlich, dass die Kamera auf den hereinkommenden Fassbinder wartet und
ihm mit einem Schwenk an den Kiichentisch folgt sowie den Tisch in der Totalen
belisst, bis die Frau in das Bild hineintritt, sich hin- und zurechtsetzt. Erst dann
erfolgt der erste weiche Schnitt zur Nahaufnahme der Frau. Der Ablauf des-
sen, was gezeigt wird, muss also vorher besprochen, vielleicht sogar geprobt
worden sein. Gezeigt wird jedoch eine Unmittelbarkeit, die ein Teilhaben der
Zuschauer*innen am »authentischen« Leben der Protagonist*innen suggeriert.

Uber den Kommentar wird eine weitere Form der Entfremdungskritik ver-
mittelt. Sie betrifft die Weltfremdheit der Protagonist*innen, und hier konkret
die Weigerung des Fassbinders, in die Rentenversicherungskasse einzubezahlen,
um den anfallenden burokratischen Aufwand zu umgehen. Stattdessen arbeite
er trotz seines hohen Alters weiter als Fassbinder. Dass dies die normativ »rich-
tige« Lebensweise ist, wird dadurch belegt, dass — so heifst es im Kommentar —
der Fassbinder »noch nie krank [war]«, was urbanes, verwaltetes Leben impli-
zit mit Krankheit identifiziert.

Die Protagonist*innen von Handwerksfilmen sind haufig als Personen insze-
niert, die nicht Teil der extradiegetischen Gegenwartsgesellschaft sind, sich in
ihr nicht zurechtfinden oder fernab von ihr leben. »Storungen« der nicht-ent-
fremdeten Inseln, etwa »moderne« Maschinen wie Hubschrauber oder Mobil-
telefone, werden als nicht zur Diegese zugehorig und damit als »falsch« mar-
kiert und kritisiert. Die technischen Mittel des Filmens selbst aber werden von
dieser Kritik ausgenommen, da sie, dem Inszenierungsparadigma der Unmittel-
barkeit folgend, eigentlich nicht vorhanden sind.

Es ist bemerkenswert, dass die Handwerksdokumentationen des Fernsehens
in weiten Teilen die filmischen und erzihlerischen Konventionen des wissen-
schaftlichen Handwerksfilms adaptieren, jedoch in der Inszenierung von Unmit-
telbarkeit auf unterschiedliche cineastische Verfahren und Traditionen zuriick-
gegriffen wird. So wurde in modernen wissenschaftlichen Handwerksfilmen der
1970er und 198cer Jahre darauf verzichtet, die Medialitit des Gezeigten zu
negieren, etwa indem Interviewsituationen mit dem befragenden Wissenschaft-
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ler im Bild sichtbar waren oder betont wurde, dass der Protagonist etwas »fiir
den Film« zeige (vgl. ausfihrlich Saini/Schirer 2019). Dagegen ist in TV-Doku-
mentationen der Redakteur oder die Redakteurin meist so hinter der Kamera
platziert, dass er oder sie aufSerhalb des Bildes ist und die Protagonist*innen
die Zuschauer®innen direkt anzusprechen scheinen. Fiktionalisierungen, wie
etwa die Inszenierung von einzig fiir den Film durchgefiihrten Arbeitsabliufen
in einem Museum werden erst ganz zum Schluss der Folge als gestellter Produk-
tionsprozess aufgelost (BR 2000).

Auch wenn im wissenschaftlichen Handwerksfilm durchaus auch drama-
tisch montiert wird, ist das Erziahltempo langsamer, ntiichterner und um Distanz
bemiiht. Wie Eva Knopf fir den frithen Wissenschafts-Tierfilm herausgearbeitet
hat (Knopf 2017), ist auch im wissenschaftlichen Handwerksfilm das Mittel
der Wiederholung eine zentrale Authentisierungsstrategie. So wird nicht nur
ein und derselbe Produktionsvorgang mehrfach wiedergegeben, sondern auch
nochmals in separaten Szenen erkldrt. Dagegen zeigt der Unterhaltungsdoku-
mentarfilm in der Regel lediglich die Fertigung eines einzigen Objekts, wobei
jeder relevante Arbeitsschritt hochstens einmal prisentiert wird. Die in der Wie-
derholung angedeuteten Verweise auf »entfremdete« Arbeit, die in den Zumu-
tungen einer unentrinnbaren Routine und einer wenig unikalen Serialitat sicht-
bar werden, bleiben damit auffen vor. Zwar folgen die TV-Dokumentationen
den Anspriichen der Wissensvermittlung und -bewahrung des volkskundlichen
Films, bleiben aber den Konventionen dramatischer Inszenierungsweisen und
auch der Erzeugung von Unmittelbarkeit verpflichtet.

Entgegen diesen Bemiithungen, auratisch-dsthetische Momente von Authen-
tizitat zu vermitteln, lasst sich eine zweite Strategie identifizieren, bei der Medien
ihre eigene Medialitit bewusst reflektieren und dariiber auf die Herstellung von
Authentizitit im und als Verfahren abzielen. Im Bereich des nicht-bewegten
Bildes der Zeitschriften, Zeitungen und internetbasierten Medien ist das Pha-
nomen der Analogisierung des Digitalen eine entfremdungskritisch motivierte
Form der Authentizititserzeugung. Die seit 2013 in Deutschland erscheinende
Lifestyle-Zeitschrift »Flow« arbeitet etwa mit einer Asthetik aus Wachsmal-
optik, scheinbar nicht-standardisierter, fehlerhafter Schreibmaschinen-Typo-
grafie und unterschiedlichen, extrem hochwertigen Papiersorten. Die steigende
Verwendung von bzw. die Verweise auf analoge Technik und Handgemachtes
in digitalen Medien gelten als Versuche, Authentizitit zu erzeugen (Eisele 2011,
67, Anm. 23; Luckman 2013, 254; Schrey 2017, 110f.).

Entsprechende etablierte filmische Strategien sind etwa das Zeigen oder
Thematisieren von (Produktions-)Fehlern, Briiche im Erzihlverlauf, etwa durch
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Ironisierung, Abschweifungen und direkte Ansprache der Zuschauer*innen,
Schnellvorlauf und Slow Motion, das Zeigen der Kamera sowie die Relativierung
oder sogar Diskreditierung der eigenen Fihigkeiten. Alle genannten Verfahren
kommen in Online-Tutorials fur handwerkliche Techniken zum Einsatz, die da-
durch sowohl das Gefille zwischen instruierender und instruierter Person nivel-
lieren als auch die Authentizitit des selbstinszenierten Subjekts als Sympathie-
und Verkaufswert erzeugen sollen. So gilt die von Luc Boltanski und Eve Chiapello
diagnostizierte Nutzung von Authentizitdt als Marketingstrategie (Boltanski/
Chiapello 2007) auch fiir Verkaufsplattformen wie Etsy und Dawanda.

Kaufe einzigartige und handgefertigte Artikel*

direkt von kreativen Menschen aus der
ganzen Welt

Abb.: Screenshot der
Website der Online-

Erhalte die neuesten Etsy-Trends und einzigartige Geschenkideen direkt in deinem Posteingang. Plattform Etsy

m (www.etsy.com)

vom 19.06.2017

Dass die mediale Fortschrittskritik tiber das Vehikel des Handwerks als ver-
meintlich transformatorischer Praxis umstritten ist, lasst sich am Beispiel der
Diskussion um das emanzipatorische Potenzial weiblichen Handarbeitens illus-
trieren. Die Moglichkeiten, insbesondere fiir weibliche Handwerkerinnen, durch
den Verkauf ihrer Erzeugnisse auf Online-Plattformen wie Etsy sozio-6kono-
mische Teilhabe und Anerkennung fiir bislang verborgene und marginalisierte
weibliche Produktivitdt zu erfahren, werden von einigen Wissenschaftler*innen
als gesellschaftskritisch und emanzipatorisch bewertet, von anderen jedoch als
naiv bezeichnet (Luckman 2013, 261, Anm. 43; Langreiter 2017, Anm. 34). Im
Sinne dieser Kritik missten nicht nur die Produktionsbedingungen der neuen
weiblichen »Heimarbeit« analysiert werden, sondern auch die fragwiirdigen
Ausweitungen der Selbst-Kommerzialisierung von Subjekten, die sich nun auch
durch ihre eigene, kontrollierte Fehlerhaftigkeit authentisieren.
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Entfremdungskritische Traditionen

Auch zahlreiche Wissenschafts- und Theorietraditionen konstruieren im Rah-
men einer Kritik an Gesellschaft und Wirtschaft das (»alte«) Handwerk als
authentische, »natiirliche« und »richtige« Form des Lebens und Arbeitens. Die
Erfindung des Handwerks wird im Diskurs der Paldoanthropologie als wichti-
ger Schritt in der Menschwerdung apostrophiert. André Leroi-Gourhan etwa
setzt sich in seinem Klassiker »Hand und Wort« sowohl dafiir ein, die Bedeu-
tung des Handwerks fiir die »Zivilisation« zu rehabilitieren, als auch in der
Gegenwart »den Handwerker« als denjenigen anzuerkennen, »der das Mensch-
lichste im Menschen materialisiert« (vgl. Leroi-Gourhan 1988 [1964], 221f.).
In einer dhnlichen Weise naturalisierend, entwerfen Fortschritts-, Technik- und
Entfremdungskritiken handwerkliche Produktion als Ideal und Gegenbild zum
sich entwickelnden Industriekapitalismus. Das Handwerk erscheint in dieser
fachtibergreifenden Diskursivierung oftmals ex negativo als eine »gute« Arbeit
und »natirliche« Arbeitsweise, die »dem Menschen« entspricht oder, noch
eher, als unwiederbringliche Figur der Vergangenheit entsprochen habe. Dieser
Ausdruck der romantischen und postromantischen Kritik der Moderne findet
sich im Ideal des Handwerkers in den literarischen Handwerkserzihlungen der
Romantik, aber auch im Nationalsozialismus (vgl. Bies 2017, Anm. 15). In
kulturanthropologischen Studien werden auf der »Suche nach Authentizitit«
Ideale nicht-entfremdeter Arbeit in die exotisierte Sphare » primitiver Kulturen«
projiziert (vgl. Bendix 1997; Spooner 1986).

In diesem Sinne ist auch die Entfremdungskritik von Karl Marx als Verlust-
narrativ konzipiert. In der »Deutschen Ideologie« geht Marx davon aus, dass
durch die Notwendigkeit der Spezialisierung »jeder mittelalterliche Handwerker
ganz in seiner Arbeit auf[ging]« — was Marx allerdings angesichts der Abhingig-
keitsverhaltnisse zwischen Gesellen und Meistern nicht weiter iberhoht, sondern
als »gemiitliches Knechtschaftsverhiltnis« beschreibt (Marx 1969 [1932], 52).
Wahrend bei Marx die Bezugnahme auf einen wiederherzustellenden natiirlichen
»Urzustand« fehlt, ist dieser in Entfremdungstheorien, die Entfremdung nicht
vorrangig als Phinomen der Okonomisierung, sondern, dann eher mit Rekurs
auf Martin Heidegger bzw. Sigmund Freud, als gestortes Verhaltnis zwischen
Subjekt und Welt verstehen, explizit oder implizit enthalten. Einflussreich ist
die Theoretisierung der Maschinisierung als sozial-psychologische Entfrem-
dungserfahrung bei Giinther Anders und Herbert Marcuse (vgl. Anders 1956;
Marcuse 1965 [1955]). Auch von rechtskonservativer Seite gibt es etwa mit
Oswald Spengler, Ernst Jinger oder Arnold Gehlen zahlreiche Beispiele fiir
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eine kritische Betrachtung der Technisierung (vgl. Spengler 193 1; Junger 1932;
Gehlen 1962 [1932]). Allerdings ist in beiden politischen Lagern die Figur des
»alten« Handwerkers nicht konstitutiv fiir die Theoriebildung.

In der jingeren Zeit befassen sich, diesmal mit deutlicherer Ausformulierung
von Handwerklichkeit als Ideal, Hartmut Rosa und besonders Richard Sennett
mit Entfremdung in Arbeits- und Sozialbeziehungen (Rosa 2013 u. 2016;
Sennett 2009). Sennett erhebt Handwerklichkeit zum universellen Arbeits-
ethos und nennt Gemeinschaftlichkeit, die Liebe zur Profession und die Nihe-
verhiltnisse in der Ausbildung als konstitutive und auf andere Bereiche tiber-
tragbare Elemente (2009, Anm. 52). Vorsichtiger ist in dieser Hinsicht Rahel
Jaeggi, die davor warnt, den »Kunstler-Handwerker« als Ideal der Entfrem-
dungskritik in Stellung zu bringen, nicht nur, weil er eine beliebte Figur der
Reaktion sei, sondern auch, weil er sich fiir neoliberale Produktivitiatsdiskurse
eigne (Jaeggi 2016, 318f.). Auch jenseits der Stilisierung des Handwerks als
Ideal ist eine Konstante in den Diskursen konservativer und progressiver Gesell-
schafts- und Kulturkritik konstitutiv fir das dritte Paradoxon: Die Diskurse be-
inhalten fast ausnahmslos eine deutliche Kritik an Medien als Verursacherinnen
von Entfremdungserfahrungen.

Fazit

Die mediale Herstellung von Authentizitit im Handwerksdiskurs seit 1990
lasst drei zentrale Paradoxien erkenntlich werden: das Paradoxon der material-
basierten Entmaterialisierung, das Paradoxon der schnellen Entschleunigung
und das Paradoxon der massenmedialen Fortschrittskritik. Um Bewahrungs-
imperative zu dufSern, werden vor dem Hintergrund der Pluralisierung des
Kulturerbe-Diskurses Naturalisierungen vorgenommen; es wird medieniiber-
greifend hauptsichlich mit dsthetisch-normativen Authentizititskonzepten ope-
riert. Doch auch mit Rekurs auf relational-reflexive Authentizititskonzepte
lassen sich Bewahrungsimperative formulieren.

Dabei zeigt sich, dass relational-reflexive Authentizitdtskonzepte hiufig in
Subjektivierungsangeboten Anwendung finden, wie bei der interdiskursiven
Verwendung von therapeutischen und padagogischen Deutungen von Hand-
werken. Als authentisierende Selbstfiihrungstechnik wird Handwerken mit-
tels spezifischer Zeitsemantiken umgesetzt. Hierbei wird auf Vorstellungen des
19. und frithen 20. Jahrhunderts zuriickgegriffen, die vor allem in Lifestyle-Zeit-
schriften und den Sozialen Medien des 21. Jahrhunderts zum Tragen kommen.
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In beiden Forderungen, also jener nach Bewahrung und jener nach Selbstver-
besserung durch Selbstfindung, wird auf einer Ursachenebene Entfremdungs-
kritik geduflert, fiir die handwerkliche Praktiken als Problemlosungsstrategie
angefuhrt werden. Fungiert Handwerken als Vehikel einer Entfremdungskritik
im Mediendiskurs, wird dabei auch das Spannungsverhaltnis zwischen Mediali-
tat und Authentizitit verhandelt.

Insbesondere die in den 1990er und 2000er Jahren produzierte TV-Doku-
mentationsreihe Der Letzte seines Standes? transportiert durch die Negierung
ihrer Medialitit eine nostalgisierende Entfremdungskritik. Im Gegensatz dazu
wird in neuen Sozialen und Lifestyle Medien eine kalkulierte Fehlerhaftigkeit
als diskursive und mediale Strategie verwendet; die eigene Medialitit also be-
tont. Das wird besonders deutlich an in Online-Tutorials hervorgehobenen Ver-
weisen auf Fehler sowohl im handwerklichen Herstellungsprozess als auch in
der filmischen Produktion selbst. Eine Ubertragung vom Inhalt auf die Form
findet auch in Zeitschriften statt: So werden die neueren Lifestyle-Magazine
»Landlust« und »Flow« seit 2016 lber eine gemeinsame Verlagsgruppe ver-
trieben, die sich »Medienmanufaktur« nennt und an der der Landwirtschafts-
verlag Miunster und Gruner + Jahr beteiligt sind. Insofern dient die Inszenie-
rung von Medienprodukten als »handgemachten« Erzeugnissen nicht nur einer
reflexiven Authentisierung der Inhalte, sondern auch der eigenen Vermarktung
des Mediums als besonders »wertvoll« — gerade im Gegensatz zu anderen, im-
plizit diskreditierten Medienprodukten.

Aus der Diskursivierung eines Gegenstands als authentisch lassen sich folg-
lich verschiedene Imperative und Handlungsaufforderungen ableiten, wie etwa
der Schutz von Kulturerbe, die Verpflichtung zur Selbstheilung und Selbstfiih-
rung oder die Aufwertung von (Medien-)Produkten. Dabei kommen sowohl
reflexiv-relationale als auch normativ-asthetische Authentizititskonzepte zum
Einsatz, die aber auch kombiniert werden konnen. Dies geschieht dann, wenn
Subjekte sich selbst authentisieren, also von einer — zumindest temporir verfiig-
baren — Authentizitit ausgehen, deren Herstellung aber diskursiv und perfor-
mativ vollzogen wird. Die Fokussierung auf Materialitit und Korperlichkeit,
die emphatische Aufladung von Langsamkeit und Ruhe sowie die Negierung
bzw. ostentative Betonung von Medialitit konnen dabei als gegenstandsiiber-
greifende Authentisierungsstrategien betrachtet werden. Die ihnen inhidrenten
Paradoxien erhohen nicht nur ihre Stabilitit, sondern bestimmen auch das
Spannungsverhiltnis zwischen Authentizitit und Medialitit.
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Der Letzte seines Standes? Der Faf$binder, Benedikt Kuby, D 1993.
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Sylvia Kesper-Biermann

»Man erreicht etwas, das
an Authentizitat grenzt«

Geschichtscomics in der zweiten Hélfte des 20. Jahrhunderts

Abstract

Der Beitrag untersucht, inwiefern dem Comic aufgrund seiner medienspezi-
fischen Merkmale das Potenzial fir eine authentische Darstellung der Vergan-
genheit zugeschrieben bzw. abgesprochen wurde. Im Mittelpunkt der Analyse
stehen in Deutschland zwischen 1965 und 2015 verdffentlichte Geschichts-
comics Uber den Ersten Weltkrieg. Vor dem Hintergrund einer in der Geschichts-
didaktik entwickelten Typologie von (historischer) Authentizitat im Comic wer-
den die dort angewandten Authentisierungs- und Beglaubigungsstrategien
untersucht. Besondere Bedeutung kommt dabei der seit den 1970er Jahren an-
zutreffenden Auffassung zu, der Erwachsenen- bzw. Autor*innencomic sei ein
besonders geeignetes Ausdrucksmittel des authentischen Selbst und verflige
gerade Uber die deutliche Ausstellung der subjektiven Sicht der Verfasser*in
auf die Vergangenheit (iber besondere Authentizitat.
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Comics haben in der zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts in Deutschland und
Europa eine bemerkenswerte Karriere als populdrkulturelle Produkte der Visu-
alisierung von Vergangenheit erlebt. Die in den 1980er Jahren einsetzende Kon-
junktur von Geschichtscomics halt bis in die Gegenwart an und scheint noch
zuzunehmen. Die Palette der in Bildergeschichten behandelten historischen Per-
sonen, Ereignisse oder Epochen reicht von der Ur- und Frithgeschichte bis in die
Gegenwart, und nicht selten wird damit geworben, der Comic ermogliche eine
»authentische Rekonstruktion« der Vergangenheit (z. B. Mor u.a. 2015).

Biicher » Comics & Mangas

Blick ins Buch 1 Die Schlacht von Waterloo: Die AUTHENTISCHE Rekonstruktion der
Schlacht in Comic-Form. (Deutsch) Taschenbuch - 2. Mai 2015

von Patrice Courcelle (Herausgeber), Mor (Autor), TemPoe (Autor)

~ 2 Sternebewertungen

R horYy

* Alle 2 Formate und Ausgaben anzeigen

Taschenbuch

12,73 € cprime
1neuab 12,73 €
. : PRIME-MITGLIEDER
prime reading "\ sen graTis
— <4 Hier klicken *

" Was genau ist an diesem 18. Juni 1815 passiert, dem Tag, der die Geschichte Europas total

veranderte? Dieses genauestens recherchierte Comic-Album zeichnet die Chronologie der
Alle 2 Bilder anzeigen Ereignisse nach anhand von Schicksalen — und B inkeln — mehrerer b her G 10

eines Soldaten der Napoleonischen Garde, eines englischen Soldaten, eines Militararztes, eines
preuflischen Tambours, einer Marketenderin und einer lokalen Bauerin. Sie werden natlirlich
< Mehr lesen

©J Falsche Produktinformationen melden

Abb. 1: Screenshot einer Verlagswerbung fiir den zum 200. Jahrestag herausgegebenen Comic Uber die
Schlacht von Waterloo: Mor/TemPoe /Patrice Courcelle, Waterloo, Lasne 2015

Bei dieser Einschitzung handelt es sich jedoch, zumindest fiir den deutschspra-
chigen Raum, um eine vergleichsweise neue Zuschreibung. Bis weit in die zweite
Hiilfte des 20. Jahrhunderts hinein wurden namlich nicht nur die Moglichkei-
ten der Geschichtsdarstellung, sondern die »Echtheit« des Mediums grund-
satzlich in Frage gestellt. Das macht Comics zu einem besonders lohnenden
Untersuchungsgegenstand im Hinblick auf (historische) Authentizitit, denn der
Vermittlungsaspekt, die Moglichkeiten und Grenzen medialer Reprisentation,
kommen bei ihnen besonders deutlich zum Ausdruck, sind stindig gegenwartig
und treten nicht wie bei anderen Medien in den Hintergrund.
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Die folgenden Ausfithrungen beschiftigen sich in zwei Schritten mit dem Ver-
haltnis von Bildergeschichten und historischer Authentizitat in (West-)Deutsch-
land. Erstens geht es in einer chronologischen Skizze um gesellschaftliche Zu-
schreibungsprozesse beztglich des Mediums insgesamt und ihren Wandel von
der Mitte des 20. bis ins frithe 21. Jahrhundert. Der zweite Abschnitt wendet
sich der Geschichtsdarstellung im Comic, den dabei verhandelten unterschied-
lichen Auffassungen von historischer Authentizitit sowie den Beglaubigungs-
und Authentisierungsstrategien zu. Das geschieht am Beispiel von deutschspra-
chigen Bildergeschichten tiber den Ersten Weltkrieg, weil die genannten Fragen,
unter anderem aus Anlass des centenaire, anhand dieses Themas ausfiihrlich
diskutiert wurden und eine Vielzahl unterschiedlicher Bearbeitungen des Stoffs
vorliegen. Ein Fazit fasst drittens die Ergebnisse zusammen.

Comics und Authentizitdtszuschreibungen 1950-2015

Aufgrund seiner medienspezifischen Merkmale ist dem Comic in der zweiten
Hilfte des 20. Jahrhunderts Authentizitit sowohl grundsitzlich zu- als auch
abgesprochen worden. Im Folgenden werden in Anlehnung an die Definition
von Scott McCloud unter Comics zu rdumlichen Sequenzen angeordnete Kom-
binationen von Bild, Text und Symbolen verstanden, die Informationen vermit-
teln sowie dsthetische und emotionale Wirkungen beim Betrachten erzeugen
(vgl. McCloud 2001, 17). Meist handelt es sich um eine Folge von gerahmten
Einzelbildern (panels), deren Zwischenraum beim Lesen tberbriickt und gefullt
werden muss. Comics zeichnen sich somit durch die raumliche Anordnung
von Zeitausschnitten aus; die Zeit ist in Raum umgewandelt (vgl. Groensteen
2014). Insofern erfordert das Medium spezifische Lesekompetenzen. Das trifft
generell auf die Formensprache zu, beispielsweise Elemente wie Sprechblasen,
speedlines und soundwords, die in den Bildergeschichten vorkommen koénnen,
aber nicht miussen (vgl. Abel/Klein 2016).

In der deutschen Populiarkultur begannen Comics erst nach 1945 eine
nennenswerte Rolle zu spielen, auch wenn es schon eine lingere Tradition
erzdhlender Bildfolgen gab (vgl. Sackmann 2016; Dolle-Weinkauff 1990). Sie
sahen sich jedoch im Zuge steigender Verkaufszahlen wihrend der 1950er
Jahre zunichst vehementer Kritik vor allem von Padagog*innen ausgesetzt. Im
Rahmen der sogenannten Schmutz- und Schundkampagne wiesen unter ande-
rem Lehrer und Kirchenvertreter vehement auf die Gefahren des Mediums fur
Kinder und Jugendliche hin: Comics seien fiir Gewalt und Kriminalitit ver-
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antwortlich, fihrten durch pornografische Darstellungen zur »Zersetzung der
Moral« und wiirden die Autorititsverhiltnisse zwischen Kindern und Erwach-
senen grundsitzlich in Frage stellen. Dartiber hinaus hitten die sprachliche
Minderwertigkeit und das »Blasendeutsch« der Hefte die » Zersetzung der Leis-
tungsfihigkeit« und »Bildidiotismus« zur Folge; im Ergebnis wiirden so »Bild-
analphabeten« produziert (vgl. Laser 2000; Wagner 2010).

Die Kritik richtete sich vor allem gegen die zu dieser Zeit dominierenden
Heftserien mit Abenteuergeschichten. »Sie sind eine der erziehungsfeindlichen
Maichte, mit denen Eltern und Lehrer heute zu ringen haben«, befand die
»Frankfurter Allgemeine Zeitung« im Januar 1956 und erganzte: » Auf jeden
Fall fiillen sie die Vorstellungswelt ihrer jungen Leser mit abstruser Phantastik,
oden Klischees, beiffenden Farben und analphabetischem Gestammel an.«
(Frankfurter Allgemeine Zeitung 1956, 350) Comics verkorperten also dezi-
diert das Gegenteil des Echten, Originalen, Authentischen, prasentierten nach
dieser Lesart eine unnatirliche und unwirkliche Ligen- und Trugwelt. In den
Worten des Bundesgerichtshofs von 1955 stellten sie eine » Entwertung des ech-
ten Bildes und der menschlichen Sprache« dar (zit. n. Laser 2000, 75, Anm. 6).

Ende der 1950er Jahre flaute die Kampagne zwar ab, und Bildergeschich-
ten wurden zur Normalitiat im Alltag von westdeutschen Kindern und Jugend-
lichen, doch das schlechte Image blieb zunidchst bestehen. Grundlegende
Verdanderungen setzten erst in den 1970er Jahren ein, als Comics in der Bundes-
republik erneut uber ein Jahrzehnt zu einem intensiv diskutierten 6ffentlichen
Thema wurden. Das Potenzial von Bildergeschichten als didaktische Mittel, ih-
ren Finsatz im Schulunterricht und ihren Bildungswert empfahlen vor allem
jungere Lehrer*innen und Erzieher*innen nun mit wohlwollenden Kommenta-
ren (vgl. Baumgartner 1979, 97 ff.; Grinewald 2010, 132ff.) und trugen so zu
einer Rehabilitierung des Mediums bei.

Eine Reihe von Padagog*innen sah insbesondere in einer ideologiekritischen
Behandlung von »Comics als kommerzielles Massenmedium in einer kapita-
listischen Gesellschaft« (Giffhorn 1974, 87) eine zentrale Aufgabe mit eman-
zipatorischer Zielrichtung. So konne die Lehrperson dem/der Heranwach-
senden helfen, »sich die unserer Gesellschaft und auch den Comics zugrunde
liegenden Ideologien und deren Beziehungen zu Klasseninteressen bewufSt zu
machen sowie ihn tber die Realititsferne der in Comics vermittelten Welt-
bilder aufzukliren und aufzuzeigen, durch welche Mittel Comics unterschwel-
lig zur Ubernahme von Herrschaftsideologien und falschen Weltbildern mani-
pulieren konnen, schliefSlich ihn zu kritischer Distanz zu befahigen«. (ebd., 100,
Anm. 10)
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Diese Einschatzung teilten viele Comic-Befiirworter*innen aus dem Erzie-
hungs- und Bildungswesen mit der Studentenbewegung und dem entstehenden
linksalternativen Milieu. Dabei setzte sich die zuvor von konservativer Seite ge-
auflerte Kritik vor allem an US-amerikanischen Heftserien mit der Begriindung,
diese seien unauthentisch und unecht, zwar fort, doch verfolgte sie eine ganz
andere Zielrichtung. Das Nicht-Originale, die standardisierte Herstellungsweise
und die massenhafte Verbreitung machten Disney- oder Superheldencomics
nun zum Inbegriff der abgelehnten biirgerlichen Konsum- und Kulturindustrie
(vgl. Rehling/Paulmann 2016, 98).

Dartiber hinaus erwiesen sich die Heftserien — ebenfalls im Hinblick auf ein
Authentizitdtsverstindnis, das davon ausgeht, etwas sei nur dann authentisch,
wenn es ist, was es vorgibt, zu sein (Lindholm 2008, 2) —, als ausgesprochen
unecht. Denn Comics, so eine verbreitete Argumentation in der linken Szene,
waren keine harmlose Unterhaltungslektiire, sondern verschleierten bewusst die
wahren Konflikte und Herrschaftsverhiltnisse innerhalb kapitalistischer Ge-
sellschaften sowie auf globaler Ebene und inszenierten insofern eine kiinstliche
»Scheinwelt« (Hoffmann 1970, 489; Dorfman/Mattelart 1977).

Das Verhiltnis des alternativen Milieus zum Medium erschopfte sich wih-
rend der 1970er Jahre jedoch nicht in ideologiekritischer Missbilligung. Viel-
mehr war es, wie gegentiber der Populirkultur insgesamt, ambivalent und viel-
schichtig (vgl. Schwanhidufler 2002, 10ff.). So betonte der »Spiegel« bereits
1969, wie wichtig und viel gelesen gerade Micky Maus-Hefte in der AufSer-
parlamentarischen Opposition seien. Die Beliebtheit der Disney-Serie zeige sich
unter anderem daran, dass einzelne Panels oder Geschichten in eigenen Szene-
Publikationen verwendet wiirden (vgl. Der Spiegel 1969, 67).

Tatsichlich dienten kommerzielle Comics Linksalternativen als Fundgrube,
aus der sie sich bedienten, um einzelne Bild- und Textelemente zu verandern und
in neuen Kontexten zu platzieren. Teilweise entstanden auf diese Weise ganze so-
genannte Raubcomic-Hefte mit Titeln wie »Hiuserkampf in Entenhausen« (Do-
mage u.a. 1982). Schon daran wird deutlich, dass sich die Kritik nicht gegen das
Medium als solches richtete, sondern nur gegen spezifische Formen und Auspra-
gungen. Denn Comics erhielten schon allein deshalb grofSen Zuspruch im alter-
nativen Milieu, weil ihre Lektiire als Provokation des biirgerlichen Bildungs- und
Literaturkanons galt. Sie standen fiir Unkonventionalitat, signalisierten als Teil
eines gegenkulturellen Codes die Zugehorigkeit zur Szene und dienten der Selbst-
vergewisserung und Binnenkommunikation (vgl. Kesper-Biermann 2017, 308).

Das traf in besonderem MafSe auf die seit den 1960er Jahren in den USA und
Europa entstehenden Erwachsenencomics zu, die sich als bewusster Gegenent-
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wurf und ironische Aneignung bisheriger Konventionen verstanden und Wahr-
nehmungsgewohnheiten durchbrechen wollten (vgl. Hatfield 2005). Ohne auf
Publikumsgeschmack, verlegerische Weisungen oder traditionelle Gestaltungs-
weisen Rucksicht zu nehmen, experimentierten die underground und spater
die alternative comics abseits des Massenmarkts mit den Moglichkeiten des
Mediums. Sie richteten sich dementsprechend dezidiert nicht (mehr) an Kinder,
sondern an ein erwachsenes Publikum und wurden vornehmlich von 18- bis
35-Jahrigen gelesen, »die den Wunsch hegten, ein anderes Leben zu fiihren als
das der Elterngeneration« (Sackmann 2016, 108).

Dieses »radikal neue[s] Verstindnis« (Knigge 2016, 24) wird von der For-
schung mindestens als Zasur, wenn nicht gar als Revolution in der Geschichte
des Mediums verstanden (z.B. Rosenkranz 2008). Es fihrte unter anderem
dazu, dass den neuen Erwachsenencomics nun eine eigene und besondere Qua-
litit als Ausdrucksform subjektiver Authentizitit zugeschrieben wurde. Ver-
schiedene Entwicklungen spielten in diesem Zusammenhang eine Rolle. Waih-
rend die einzelnen Zeichner*innen und Texter*innen bei den kommerziellen
Heftserien haufig abhingig und nach einem vorgegebenen, sich wiederholen-
den Schema titig waren, kamen beim alternativen Comic Individualitdt und
Kreativitiat des/der einzelnen Kiinstlers/in zum Vorschein. Szenario, Zeichnun-
gen und Texte lagen meist in einer Hand und waren durch einen personlichen,
wiedererkennbaren Stil geprigt. Die Produktion abseits etablierter Strukturen,
im Selbstverlag oder in kleinen unabhingigen Verlagen, wurde als wichtiger
Bestandteil selbstbestimmten, ganzheitlichen Arbeitens verstanden (vgl. Sack-
mann 2016, 110 ff., Anm. 20).

Dariiber hinaus wirkten viele Erwachsenencomics bewusst selbstgemacht
und fliichtig aufs Papier gebracht, was die Umdeutung des Mediums in eine
»ideal platform for kinds of expression that were outrageously personal and
self-regarding« (Hatfield 2005, 7, Anm. 19) unterstrich. Die Qualitat der Zeich-
nungen bzw. Geschichten war von sekundirer Bedeutung, wichtiger war, dass
prinzipiell allen diese personliche, individuelle Ausdrucksweise zur Verfiigung
stand: »Jeder konnte diese [underground, SKB] Comics zeichnen, auch wenn er
nicht gut zeichnen konnte, und jeder konnte sie, seinen Moglichkeiten nach, in
Umlauf bringen.« (Sackmann 2016, 108, Anm. 20) Die Perspektive des Zeich-
ners und der wenigen Zeichnerinnen traten in den Vordergrund, was sich unter
anderem an der Verwendung selbstreflexiver Elemente zeigte (vgl. auch Knaller
2007, 23). Autorinnen und Autoren waren in den Geschichten selbst zu sehen
und sprachen ihr Publikum direkt an, thematisierten den Entstehungsprozess
der Werke oder legten ihre darstellerischen Mittel offen (vgl. Werner 2016).
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Ein Beispiel dafiir ist das 1979 in zweiter Auflage erschienene Album »Liebe«
von Volker Reiche (1979; sieche dazu Kesper-Biermann 2018, 39—46). Die ein-
zelnen, abgeschlossenen Geschichten iiber (Paar-)Beziehungen werden durch
den Zeichner verbunden, der die Leser*innen von der Titelseite bis zum Schluss
durch das Album fihrt. Teilweise spricht er sein Publikum direkt an und gibt
Erlduterungen, teilweise siecht man ihn, wie er am Zeichentisch sitzt oder die fer-
tigen Episoden in der heimischen Wohngemeinschaft seinen Freunden prasen-
tiert. Diese »>Zeichner zeichnet Zeichner«-Masche« (Reiche 1979, 55, Anm. 28)
stellt demnach eine Metaebene dar, anhand derer unterschiedliche Lesarten
und mogliche Kritikpunkte an den Geschichten nebeneinandergestellt werden
konnen.

BEVORS eovrwamsasr mss»cuuocuaw ALS0 .+« ERSTENS BN |CH NICHT SLOV4
PAAR <+« HOSTEL ! +-[ORREXTUREN AN NEINEM / SONDERN EHER SOYWARE ) ct:';r "
AOSSEREN JORNEHNEN | sneunr NR MASSE FANS DEN BLONDEN JUNGEN KWSTLER
BESUCHEN-++ GAB BITTERE ENTTAVSCHUNGEN
OND LANGE GESICHTER ) WEC MIT DE
PERUCKE 11!

Abb. 2: Reiche, Liebe, S. 73

Zwar handelt es sich nicht um ein dokumentarisches Werk, doch sind die Zeich-
nungen und die umgangssprachlichen Texte in den Sprechblasen offensichtlich
als authentischer Einblick in das alternative Milieu empfunden worden. Denn
Reiche sah sich in der zweiten Auflage zu einem Nachtrag genotigt, der unter
anderem zeichnerische »Korrekturen an meinem Ausseren« (ebd., 73, Anm. 2.8,
Hervorhebung im Original) umfasste.

»Liebe« war auch beziiglich der Themenwahl typisch fiir die westdeutschen
underground bzw. Alternativcomics, in denen das Alltagsleben sowie gesellschaft-
liche und politische Anliegen der Neuen Sozialen Bewegungen breiten Raum ein-
nahmen. Unter anderem spielten Sexualitit und Geschlechterverhiltnisse eine
wichtige Rolle, die sozial- und gesellschaftskritische Auseinandersetzung mit der
Mehrheitskultur ebenso wie die selbstironische Beschiftigung mit dem eigenen
Umfeld, den alternativen Utopien und ihrer Umsetzung im taglichen Leben.
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Zu den bekanntesten und erfolgreichsten Kiinstlern der Bundesrepublik
gehorte Gerhard Seyfried, den der »Spiegel« 1981 als »Zeichner der »>Sziens,
den Lieblings-Cartoonisten von WGs, von Hausbesetzern und Schwarzfah-
rern«, charakterisierte. Er schildere »die Normalitiat des freaklichen Lebens.
Seine Figuren legen Tarot, trinken Milch, reichen ein >Frustschutzmittels, sprich:
einen Joint herum, sie tragen den Miill runter, sehen vor Langeweile fern, sind
Mitglieder der >Vishy-Vashy«Sekte oder suchen gerade das Teesieb.« Gerade
weil er selbst Teil der Szene sei, in einem besetzten Haus in Berlin-Kreuzberg
lebe, wirkten seine »autobiographische[n] Comic-Reportagen« so tiberzeugend
(Schultz-Gerstein 1981, 126 ff.).

Generell war fiir die Erwachsenencomics seit den spaten 1960er Jahren eine
Hinwendung zur Sichtbarmachung innerer Prozesse und Gefiithlswelten, zur
eigenen Biografie festzustellen. Mit den ersten autobiografischen Werken, so
der Zeichner Chris Ware 2009, »comics went practically overnight from being
an art form that saw from the outside into one that sees from the inside out«
(zit. n. Giesa 2015, 109). Hatfield bescheinigte ihnen »an unprecedented sense
of intimacy, rivaling the scandalizing disclosures of confessional poetry« (2003,
7, Anm. 19). Ziel der Autor*innen war es, aufrichtig und ehrlich zu erzihlen,
und zwar nicht im buchstiblichen, sondern im emotionalen, auf das Indivi-
duum und seine Erfahrungen bezogenen Sinn (vgl. ebd., 112-114, Anm. 19;
Knaller 2007, 15, 22f., Anm. 26).

Betrachtet man die genannten Zuschreibungen an das Medium, tiberrascht
es nicht, dass die neue Form des Comics in besonderem Maf3e den Vorstellun-
gen des linksalternativen Milieus von Authentizitdt entsprach (vgl. Reichardt
2014, 57 ff.). Als Inspiration diente das »wirkliche Leben« (Hatfield 2005, 112,
Anm. 19). Das authentische Selbst konnte sich in unverwechselbarer Weise in
Bild und Text ausdriicken und sich auf diese Weise gleichzeitig von der biirger-
lichen Mehrheitsgesellschaft abgrenzen. Es konnte die eigenen Vorstellungen
und Verhaltensweisen einschliefSlich ihrer medialen Reprisentation, das Comic-
zeichnen selbst, reflektieren und somit aufklarerische Absichten verfolgen.
Auch wenn das alternative Milieu in der Bundesrepublik seit Mitte der 198oer
Jahre zerfiel, war der Grundstein gelegt, um zumindest bestimmte Spielarten
des Comics in der Bundesrepublik als anspruchsvolle Lektiire fir Erwachsene
salonfihig zu machen und ihnen Authentizitat zuzuschreiben.

Seit den 1990er Jahren setzte sich diese Entwicklung mit dem Aufkom-
men und der Popularitit von sogenannten graphic novels fort, also von nicht-
serialisierten, abgeschlossenen Erzihlungen in Buchformat mit literarischem
Anspruch und asthetischer Innovationskraft, fir die eine selbstreflexiv-auto-
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fiktionale Erzdhlhaltung der Autor*innen als charakteristisch gilt (vgl. Eder
2016). Im deutschen Sprachraum wird deshalb auch der Begriff des » Autoren-
comics« verwendet. Er soll deutlich machen, dass die Werke oft im Bewusst-
sein entstehen, »dass es ein politisches Interesse an der Vermittlung der eigenen
Subjektivitit gibt und dass Identitdt in diesem Zusammenhang von grund-
legender Bedeutung ist« (ebd., 158, Anm. 37). Inzwischen sind graphic novels
in Deutschland als ernstzunehmende Literatur- bzw. Kunstform allgemein an-
erkannt, und sie werden beispielsweise regelmiflig in den Feuilletons der gro-
8en Tageszeitungen besprochen. Viele sind (auto-)biografisch ausgerichtet und
kntipfen insofern an die underground und alternativen Comics an, zudem be-
handeln sie hiufig historische Themen.

Historische Authentizitat in Geschichtscomics
zum Ersten Weltkrieg

Geschichte spielt in deutschen wie internationalen Comics vor allem seit den
1980er Jahren eine Rolle (zum Folgenden Kesper-Biermann/Severin-Barboutie
2014, 25-28; Mounajed 2010). Nach einer Zusammenstellung von René
Mounajed betragt die Zahl aller in Deutschland neu erschienenen Comic-
Einzeltitel und Reihen mit historischen Themen fiir die Jahre 1950 bis 2008 ins-
gesamt 361. 90 % davon entfallen auf die letzten 30 Jahre, mit einem sprung-
haften Anstieg in den 1980cer und einem Hohepunkt in den 199oer Jahren. Eine
Umkehrung des Trends zeichnet sich nicht ab. Bei dieser Entwicklung wirk-
ten der »Geschichtsboom«, also das generell gestiegene offentliche Interesse an
und die Zunahme populdrkultureller Repriasentationen von Vergangenheit seit
den 1980er Jahren, ferner die bereits beschriebenen kiinstlerischen Innovatio-
nen in den underground und alternativen Comics sowie wirtschaftliche Motive,
namentlich das ErschliefSen neuer Kiuferschichten, zusammen.

Die deutschsprachige Forschung bezeichnet historische Erzdhlungen in Co-
micform als Geschichtscomics, wobei tiber deren genaue Definition keine Einig-
keit besteht (vgl. Dolle-Weinkauff 2014). Eine Beschrinkung auf die »Nutzung
historischer Dekors im Comic« (Ahrens 2017, 45) greift in jedem Fall zu kurz.
Im Folgenden werden solche Alben als Geschichtscomics bezeichnet, »deren
Handlung zum Abfassungszeitpunkt in der Vergangenheit angesiedelt ist und
die gleichermafSen durch die Verflechtung von Fakten und Fiktion, die Verflech-
tung unterschiedlicher Zeitebenen sowie transnationale Verflechtungen gekenn-
zeichnet sind« (Kesper-Biermann/Severin-Barboutie 2014, 17f., Anm. 39). Wie
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eingangs bereits erwahnt, konnen Geschichtscomics in allen denkbaren Epo-
chen angesiedelt sein, charakteristisch ist jedoch ein in den letzten 30 Jahren
zunehmendes Interesse an der jiingeren Vergangenheit, insbesondere der Zeit-
geschichte. Zum Ersten Weltkrieg sind zwischen 1950 und 2015 in Deutsch-
land insgesamt 64 Bdnde erschienen, sowohl Einzeltitel als auch Reihen. Thre
Publikationsfrequenz fugt sich in den geschilderten allgemeinen Trend ein.
80 % wurden nach 1990 veroffentlicht, wobei das Interesse am Zeitraum zwi-
schen 1914 und 1918 in den 20t10er Jahren mit der nahenden 1o0-jahrigen
Wiederkehr des Kriegsbeginns zunahm (vgl. Kesper-Biermann 2019).

Historische Authentizitit spielt fiir Geschichtscomics eine wichtige Rolle,
allerdings in ganz unterschiedlicher Weise. In Deutschland waren die generel-
len Vorbehalte gegentiber dem Medium, es sei »unecht«, unglaubwiirdig und
daher zu einer authentischen Vergangenheitsdarstellung prinzipiell nicht in der
Lage, bis in die 1990er Jahre hinein zu horen. Das einzige Album, das vor 1980
in der Bundesrepublik zum Ersten Weltkrieg veroffentlicht wurde, prasentierte
sich dementsprechend als gezeichnetes Geschichtsbuch. In der Reihe Illustrierte
Klassiker 1965 erschienen, berichtet »Der Erste Weltkrieg« im Wesentlichen
in chronologischer Abfolge tiber Ausbruch, Entwicklungen, Schauplitze und
Ergebnisse des Krieges (Torres 2014 [1965]). Es dominiert die Perspektive der
klassischen Politik- und Militargeschichte »von oben«; als historische Person-
lichkeiten treten unter anderem Paul von Hindenburg, Kaiser Wilhelm II. oder
Woodrow Wilson auf.

Der Anspruch auf eine glaubwiirdige Darstellung der Vergangenheit wurde
uber die Anlehnung an das Format des (illustrierten) Sachbuchs erhoben, das
eine ausschliefSlich auf Fakten basierende Popularisierung historiografisch
gesicherten Wissens versprach. Ziel war die historisch-politische Bildung vor
allem von Kindern und Jugendlichen; die dsthetischen sowie medienspezifischen
Gestaltungselemente traten dagegen zuriick (vgl. Dolle-Weinkauff 2014, 34,
Anm. 40). Eine andere sehr kleine Gruppe von Weltkriegscomics beschritt den
umgekehrten Weg und erhob das Nicht-Authentische zum Darstellungsprinzip.
Die als Geschichtsparodien bezeichneten Bildergeschichten spielen in unterhal-
tender Absicht mit dem deutlichen Kontrast zur »echten« Vergangenheit. In
»All Undead on the Western Front« etwa geht es darum, wie die deutsche Hee-
resleitung an der Westfront 1918 durch den Einsatz eines noch nicht erprobten
Serums Soldaten in Zombies verwandelte (TimTonic/The Swabian 2014).

Bei der tiberwiegenden Mehrheit der in Deutschland erschienenen Comics
iber den Ersten Weltkrieg handelte es sich jedoch um grafische Literatur bzw.
Geschichtserzdhlungen mit einem unterschiedlich hohen fiktionalen Anteil und
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dem iibereinstimmenden Anspruch auf eine authentische Schilderung der Ver-
gangenheit. Ein Beispiel ist das 2014 in deutscher Sprache erschienene Album
»Mutter Krieg« des franzosischen Duos Kris (Text) und Maél (Zeichnungen)
(Kris/Maél 2014). Der Comic schildert einen fiktiven Kriminalfall, bei dem drei
Frauen 1915 im Hinterland der franzosischen Schiitzengraben in der Cham-
pagne ermordet werden. Die Ermittlungen fithren mitten in die Welt der Sol-
daten an der Front und in der Etappe; auf diese Weise werden Kriminal- und
Kriegsgeschichte miteinander verbunden. Eine andere Erzahlung, zwanzig Jahre
frither erschienen, widmet sich dem Leben der fiktiven Figur Viktor Skoff vor,
wiahrend und nach dem Ersten Weltkrieg (Hoffmann 1994). Der Kriminelle und
Morder meldet sich bei Kriegsausbruch 1914 freiwillig, desertiert zwei Jahre
spater und baut dann mit einem korrupten Offizier einen Schwarzmarkthandel
mit gestohlenen Armeegiitern auf.

Auf Werke dieser Art bezogen sich Diskussionen in den frithen t99oer Jah-
ren, ob das Medium tiberhaupt fiir eine realititsgetreue, authentische Darstel-
lung der Vergangenheit geeignet sei. Sie wurden in Deutschland vor allem als
Reaktion auf die Veroffentlichung von Art Spiegelmans »Maus« im Jahr 1989
anhand der Frage gefiihrt, ob es moglich und zulissig sei, den Holocaust in
Comicform darzustellen (vgl. Frenzel 2014). Zudem waren die Debatten stark
von Uberlegungen geprigt, ob und inwiefern Bildergeschichten fiir historisches
Lernen geeignet seien. In der letztgenannten Schwerpunktsetzung spiegelte sich
die Tatsache wider, dass sich in der deutschsprachigen Forschung zunichst die
Geschichtsdidaktik mit dem Medium auseinandersetzte. Authentizitit wurde
von ihr vor allem als historische Triftigkeit, als korrekte, moglichst durch Er-
kenntnisse der Wissenschaft bestatigte Darstellung der Vergangenheit aufge-
fasst, anhand derer auch in erster Linie die Qualitdt des jeweiligen Werks zu
messen sei (vgl. Mounajed 2010, 130f., Anm. 39).

Hans-Jurgen Pandel hat vor diesem Hintergrund eine geschichtsdidaktisch
breit rezipierte Typologie vorgeschlagen, in der er verschiedene Formen von
Authentizitat als »Wahrheitsebenen der historischen Darstellung« unterschied
(1993, 94). Er differenziert zwischen Faktenauthentizitit, Erlebnisauthentizitit,
Typenauthentizitit und Reprisentationsauthentizitit." Faktenauthentizitit ist
dann gegeben, wenn die im Comic auftretenden Personen tatsichlich gelebt und
die geschilderten Ereignisse tatsichlich stattgefunden haben. Die Kategorie der

1 Die Kategorie »Quellenauthentizitédt« wird hier nicht berlicksichtigt, da sich diese auf Comics
als historische Quellen und nicht als Medien der Geschichtsdarstellung bezieht.
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Erlebnisauthentizitit bezieht sich auf die subjektiven Erfahrungen der Autor*in
und findet sich dementsprechend vor allem in Comics mit autobiografischen
Elementen. Sie ist gegeben, sobald »der Erzdhler die geschilderten Erfahrun-
gen, Gefiihle und Gedanken in der erzihlten Situation tatsachlich gehabt hat«
(ebd., 98, Anm. 51). Wenn es die gezeichneten fiktiven Figuren »zwar nicht
als individuelle Personen, aber doch als Typus gegeben hat« (ebd.), handelt es
sich um Typenauthentizitit. Schwierig davon abzugrenzen ist schliefSlich die
Repriasentationsauthentizitdt, die sich nach Pandel durch das Kriterium der
Allgemeingiiltigkeit auszeichnet: »Die geschilderten Ereignisse und Situationen
mussen in dem Sinne exemplarisch sein, dafS sie Schicksale reprisentieren, die
hdufig vorgekommen sind.« (ebd., 103, Anm. 51) Es geht ihm in diesem Punkt
also vor allem um die Reprasentativitit des Geschilderten, die er im Hinblick
auf die ihn vornehmlich interessierenden historischen Lernprozesse von Kin-
dern und Jugendlichen fiir unabdingbar halt.

Die geschichtsdidaktische Auseinandersetzung mit dem Comic hat ohne
Zweifel dazu beigetragen, das Medium in Deutschland als ernstzunehmende
Form der Vergangenheitsdarstellung salonfihig zu machen. Die in diesem Zu-
sammenhang entwickelte Kategorisierung ist jedoch nur bedingt anschlussfahig
an Forschungen zu (historischer) Authentizitit, die sich fur Geschichtskon-
struktionen aller Art jenseits eines zielgerichteten Lehr- oder Vermittlungs-
zwecks interessieren (vgl. Saupe 2017). Diese kénnen den Blick auf Comics als
populdrkulturelle Produkte, die unterhalten und sich verkaufen wollen, sowie
auf gesellschaftliche Zuschreibungen richten, die in geschichtsdidaktischer Per-
spektive keine Rolle spielen. Dabei sind sowohl subjektive Authentizitdtsvor-
stellungen als auch Authentisierungs- bzw. Beglaubigungsstrategien von beson-
derer Bedeutung.

Charakteristisch fur Geschichtscomics ist namlich zunichst, dass sie die
Medialitat der Vergangenheitsreprasentation und damit ihren Konstruktions-
charakter offenlegen. Aufgrund der Zeichnungen und damit der kiinstlerischen
Bearbeitung wird fiir die Betrachter*innen unmittelbar erkennbar, dass die Bil-
dergeschichten weder die Zeit des Ersten Weltkriegs noch eine andere histo-
rische Epoche abbilden, sondern lediglich Deutungsangebote machen. Wihrend
beispielsweise Fotografien eher als unverfilschte Wiedergabe eines vergangenen
Moments gesehen werden, gilt fiir den in Form eines Comicpanels dargestellten
Zeitausschnitt genau das Gegenteil. Die handgemachte Zeichnung zeigt direkt
an, dass eine nachtrigliche Transformation stattgefunden hat, und sie wird des-
halb als Interpretation von Geschichte bzw. eines historischen Moments wahr-
genommen (vgl. Schmid 2015). Das Medium erzeugt also Distanz zur Vergan-
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genheit und stellt sein Gemachtsein explizit aus (vgl. auch Severin-Barboutie
2018, 265 f.; Ahrens 2017, 51, Anm. 471).

Das fiihrte spitestens seit den 199oer Jahren nicht zu einem Verlust bzw.
dem Absprechen von Authentizitit, wie es noch fiir die Anti-Comic-Kampagne
der 1950er Jahre typisch gewesen war. Dass das Medium erkennbar transfor-
mierte und insofern »unechte« Bilder fritherer Zeiten prasentierte, erschien
nun vielmehr in mehrfacher Hinsicht als besonderer Vorzug. Denn die be-
reits erwidhnte Diskussion iiber »Maus« hatte in Deutschland nicht nur Kritik
hervorgerufen, sondern auch die Moglichkeiten des Mediums bezuiglich der
Geschichtsdarstellung eindrucksvoll vor Augen gefithrt (vgl. zum Folgenden
Frahm 2006; Richter 2000).

Der Comic von Art Spiegelman bewegt sich nimlich auf drei miteinander
verwobenen Erzahlebenen. Er schildert zum einen, auf der Basis von Oral
History-Interviews, die Lebensgeschichte seines Vaters Wladek, eines polnischen
Juden und Holocaust-Uberlebenden, mit Schwerpunkt auf der NS-Zeit. Zum
anderen geht es um das konflikthafte Vater-Sohn Verhiltnis, fur das die trau-
matische Vergangenheit von wesentlicher Bedeutung ist. SchliefSlich reflektiert
das Werk auf einer Metaebene die Moglichkeiten und Grenzen des Mediums
fur die Darstellung von Geschichte und Erinnerung insgesamt wie des Holo-
caust im Besonderen. Dabei spielen unter anderem die vom Autor verwende-
ten Tiermetaphern eine wichtige Rolle, indem sie Distanz zur Vergangenheit
erzeugen und es den Protagonist®innen ermoglichen, tiber ihre jeweilige Tier-
maske zu reflektieren. Der Konstruktionscharakter von visuellen, gezeichneten
Geschichtserzdhlungen wird somit immer wieder hervorgehoben. Inzwischen
hat Art Spiegelman den Band »MetaMaus« herausgegeben, in dem er Aus-
kunft iiber seine Arbeitsweise und Uberlegungen bei der Entstehung des Comics
gibt sowie Recherchematerialien und Interviewtranskripte zur Verfiigung stellt
(Spiegelman 2012).

An diesem Beispiel wird das fiir das Medium spezifische Verhiltnis von Fik-
tion und Realitit besonders sichtbar. Gerade indem die Bildergeschichten deut-
lich machen, dass sie nicht authentisch im Sinne einer wirklichkeitsgetreuen
Abbildung der Vergangenheit sind, rufen sie besonders tiberzeugende Authenti-
zitatseffekte hervor. Die Grenzen des Mediums werden also gezielt thematisiert,
und diese reflexive Offenlegung medialer Prozesse, so stellt auch Susanne Knaller
fest, wirkt dem Authentizititspostulat nicht entgegen (vgl. Knaller 2007, 27,
Anm. 26; Schmid 2015, 71, Anm. 57). Charles Hatfield spricht mit Bezug
auf den Comic in diesem Zusammenhang von einer »ironic authentication«,
die sich dadurch auszeichne, dass sie eine »show of honesty by denying the
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very possibility of being honest« biete (Hatfield 2005, 125f., Anm. 19). Das
Spiel mit Fiktion und Realitdt entspricht somit der »ironische[n] Balance von
Authentizitdtsverlangen und Fiktionalititsbewusstsein«, das laut Osterkamp
den Neohistorismus der 2000er Jahre pragt, und erfullt so gesellschaftliche
Rezeptionserwartungen und -bedurfnisse (vgl. Osterkamp 2008, Z1).

Wie bereits erldutert, wurde (Erwachsenen-)Comics seit den 1970er Jahren
Authentizitit zugeschrieben, weil sie als individuelle, subjektive Ausdrucksform
des authentischen Selbst galten. Mit dem Begriff der graphiation bezeichnet
die Forschungsliteratur die Funktion des individuellen, hiufig wiedererkenn-
baren Stils der Zeichner*in als »autoreferential« und »marker of subjectivity«
(Mikkonen 2017, 86). Dementsprechend erscheint Authentizitit auch in Bezug
auf historische Stoffe seitdem weniger an die Glaubwiirdigkeit des Inhalts von
Geschichtserzahlungen als an die Person des bzw. der Autor*in gebunden.

Diesem Zuschreibungsprozess entspricht die Selbsteinschdtzung vieler Comic-
kiinstler*innen vor allem seit den r99oer Jahren. Sie bezeichnen ihre Bilderge-
schichten tiber die Vergangenheit als »ganz ehrlich subjektiv« und heben dieses
Merkmal als besondere Qualitat hervor. Simon Schwartz erklart beispielsweise:
»Und ich glaube aber, dass dadurch eine ganz grofSe Stirke entsteht und auch
eine Ehrlichkeit.« (zit. n. Moller 2o11) Und der franzosische Comickiinstler Maél
bezeichnet seinen Zeichenstil als style tremblé. Damit will er deutlich machen,
dass er kein eindeutiges Bild der Geschichte prasentiert, sondern nur eine Version
unter vielen moglichen. Die Aussage »Ich bin mir auch nicht sicher!« transpor-
tieren die Zeichnungen immer mit. Unter anderem deshalb arbeitet Maél mit
Wasserfarben, deren Transparenz wie die vibrierenden Linien die Leserinnen und
Leser permanent darauf aufmerksam machen sollen, dass sie nicht mit einer Zeit-
maschine in die Vergangenheit zurtickkehren konnen (Brandt 2014, 66).

Der franzosische Comic-Kiinstler Emmanuel Guibert ist der Meinung, dass
das Medium der niemals objektiven menschlichen Erinnerung am ehesten ge-
recht werde: »Man erreicht etwas, das an Authentizitdt grenzt« (zit. n. Térne
2010) — und zwar im Sinne einer dezidiert individuellen Aneignung und Inter-
pretation von Vergangenheit und einer gerade nicht autoritativen Deutung. Die
Bildergeschichten erheben also Anspruch auf Authentizitdt, weil sie als Aus-
drucksmittel der subjektiven Sicht des Kiinstlers bzw. der Kiinstlerin auf histo-
rische Ereignisse oder Epochen gelten und somit »aus der erfahrungsgesattigten
Autoritit eines deutenden Subjekts ganze Interpretationswelten entstehen«
(Sabrow/Saupe 2016, 8).

Viele Autor*innen wie etwa Jacques Tardi grenzen sich dementsprechend ex-
plizit von einer scheinbar objektiven wissenschaftlichen Geschichtsschreibung

254



Abb. 3: Kris/Maél, Mutter Krieg, S. 1



SYLVIA KESPER-BIERMANN

ab (vgl. Moller 2011, Anm. 64). Einer solchen, als niichtern verstandenen,
auf den Verstand ausgerichteten Faktendarstellung wollen sie die emotionale
Vermittlung von Geschichte entgegenstellen. Christine Gundermann spricht
in diesem Zusammenhang von der »Simulation >emotionaler Authentizitit«
(Gundermann 2016, 179), Hatfield von »emotional honesty« (Hatfield 2003,
115, Anm. 19). Auch wenn der Comic also auf der visuellen Ebene die Distanz
zur Vergangenheit hervorhebt, tiberwindet er diese gleichzeitig auf der emotio-
nalen Ebene und macht das Fithlen bzw. Erleben von Geschichte, eine sinn-
liche Erfahrung, moglich, was fiir populdrkulturelle Historiendarstellungen
allgemein von grofler Bedeutung ist (vgl. Hardtwig 2002, 119f.). Das stitzt
wiederum die Zuschreibung von Authentizitit, denn auch in diesem Zusam-
menhang wird die Bedeutung von Emotionen betont. Wichtig fur die Glaub-
wiirdigkeit einer medialen Aufbereitung der Vergangenheit ist das Evozieren
eines authentischen Gefiihls (vgl. Pirker/Ridiger 2010, 17; Lindholm 2008, 1,
Anm. 13), das den Eindruck vermittelt, so hitte es gewesen sein konnen.

Ziel vieler der neueren Geschichtscomics ist es, durch die Verschrankung
von Fakten und Fiktion eine historische Periode wie den Ersten Weltkrieg zu
charakterisieren und dabei Lebensumstiande, Erfahrungen und Wahrnehmun-
gen der Akteure ins Zentrum zu riicken. Weder bekannte Personlichkeiten noch
Ereignisse stehen im Mittelpunkt, sondern die Frage, wie sich Krieg und Gewalt
auf das Leben einzelner Menschen auswirkten und welche Folgen sie fur die
kriegfithrenden Gesellschaften hatten. Das macht etwa Gregor M. Hoffmann
an seiner Hauptfigur Viktor Skoff deutlich, die sich zwar schon vor Kriegsaus-
bruch im kriminellen Milieu bewegte, erst durch die Erlebnisse im Schiitzen-
graben jedoch vollends verrohte: » Am Schluss hab ich jeden umgebracht, der
mir in die Quere kam. Der Krieg ... der Krieg frisst dich heimlich auf innen drin
... bis du leer bist, wie ein Tier.« (Hoffmann 1994, 36, Anm. 48)

Um zu unterstreichen, dass es bei den Comics tiber den »GrofSen Krieg«
nicht um eine tiberzeitliche Darstellung, sondern um die Auseinandersetzung
mit einem konkret historisch zu verortenden militarischen Konflikt geht, setzen
die Autor*innen verschiedene Authentisierungsstrategien ein (vgl. auch Hillen-
bach 2013). Diese sind nicht medienspezifisch, sondern auch in anderen For-
men populdrer Geschichtsdarstellung anzutreffen. Dazu gehort die detailge-
treue Recherche von Kleidung, Gegenstainden und Architektur der Zeit, der
(beildufige) Auftritt bekannter historischer Personen oder der Verweis auf fach-
wissenschaftliche Literatur bzw. Beratung sowie auf Quellen im Anhang, im
Text oder im Bild. Zu den am haufigsten verwendeten Quellen fir die Zeit des
Ersten Weltkriegs gehoren Briefe.
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Abb. 4: Hoffmann, Viktor Skoff, S. 36

Sie bringen die gewiinschte subjektive Perspektive auf die Einzelschicksale des
einfachen Soldaten und der Zivilbevolkerung besonders gut zum Ausdruck.
Fiir die visuelle Ebene erweisen sich zeitgenossische Fotografien, wegen der
schon erwihnten Zuschreibung als dokumentarische Abbildungen der Vergan-
genheit, als geeignete Quellen. Das gilt vor allem fiir bekannte Motive oder
Bildikonen, deren Einbindung einen Wiedererkennungseffekt hervorrufen soll
(Pirker/Rudiger 2010, 47, Anm. 72) und somit eine wichtige Beglaubigungsstra-
tegie darstellt. Die verbreiteten, unter anderem in Schulbiichern abgedruckten
Eisenbahnwaggons mit lachenden Soldaten auf dem Weg zur Front zu Kriegs-
beginn 1914 markieren beispielsweise bei »Viktor Skoff« den Ubergang vom
Berlin bei Kriegsausbruch zu den Schiitzengraben des Frithjahrs 1916 irgendwo

in Frankreich.
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Abb. 6: Hoffmann, Viktor Skoff, S. 19

Fazit

Historische Authentizitat und die Merkmale des Mediums hinsichtlich der Ge-
schichtsdarstellung hingen im Fall des Comics eng zusammen. In den 1950er
Jahren galten Bildergeschichten in (West-)Deutschland aufgrund ihrer medien-
spezifischen Elemente als Inbegriff des Nicht-Echten und somit fir eine authen-
tische Sicht auf die Vergangenheit als prinzipiell ungeeignet. Das dnderte sich
grundlegend in den 1970er Jahren, als den neuen Erwachsenen- oder Alternativ-
comics gerade wegen ihrer medialen Eigenschaften vor allem im linksalterna-
tiven Milieu subjektive Authentizitit zugeschrieben wurde. Dementsprechend
lief§ insbesondere die personliche, individuelle Sichtweise des Autors bzw. der
Autorin auf frithere Ereignisse, Personen oder Epochen (Geschichts-)Comics
authentisch wirken. Dass das Medium seine Gemachtheit und Subjektivitit
ausstellte, erschien nun zunehmend als grofSer Vorteil, der den Rezeptionsbe-
dirfnissen nach einem als ironic authentication (Hatfield 2005, 125, Anm. 19)
bezeichneten Spiel mit Fiktion und Realitat entgegenkam.

Diese Ambivalenz zeigt sich noch auf einer weiteren Ebene. Wahrend die
Bildergeschichten uber historische Themen namlich einerseits auf der visuel-
len Ebene durch die Zeichnungen Distanz zur Vergangenheit erzeugen, iiber-
briicken sie diese andererseits auf der emotionalen Ebene und ermoglichen es,
Geschichte zu fithlen und zu erleben. Hinsichtlich des Ersten Weltkriegs spielt
in diesem Zusammenhang wohl auch die Hinwendung zur Alltagsgeschichte
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und zu den Schicksalen der »einfachen« Bevolkerung eine Rolle. Ferner tra-
gen dazu die zahlreichen Authentisierungsstrategien bei, die beispielsweise den
Ersten Weltkrieg als konkret zu verortendes historisches Ereignis prasentieren.
Auch wenn sich diese nicht grundsatzlich von Strategien in anderen Formen
populidrer Geschichtsdarstellung unterscheiden, erscheint fur die dsthetische
Inszenierung von Authentizitit im Comic gerade die Hervorhebung der media-
len Vermittlung als typisch. Sie geben nicht vor, mehr zu sein als sie sind, nim-
lich subjektive Interpretationen der Vergangenheit.
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»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).
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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
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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
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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.
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Helmut Lethen

Die Seeschlacht bei Lepanto
als umherirrendes Geschichtszeichen

Abstract

Geschichtszeichen gehen von einer gewissen geografischen oder historischen
Ferne aus, von der man ein Ereignis (z.B. die Franzdsische Revolution von
Konigsberg aus) betrachtet und als erhabenes Zeichen eines Wendepunkts
in der Geschichte begreift. 1940 veroffentlichte der Militérhistoriker Felix
Hartlaub seine Dissertation: »Don Juan d’Austria und die Schlacht bei Lepantox.
Hierin konstruiert er die Seeschlacht der siegreichen Abwehr des Osmanischen
Reichs im Jahr 1571 als Geschichtszeichen. Doch wéhrend seiner Tatigkeit als
Kriegstagebuchschreiber im »Fiihrerhauptquartier Wolfsschanze« (1943-1944)
erlebte er das Militar aus zu groBer Nahe, sodass der Geist seines Heldenepos
in den letzten Jahren des Krieges von seiner Erfahrung im Oberkommando der
Wehrmacht (OKW) regelrecht zerschreddert wurde. Die Neuausgabe seines
»Lepanto«-Buchs erféhrt in den letzten Jahren eine groBe Resonanz im Lager
der Neuen Rechten. Man geht auf Tuchfiihlung mit einem Geschichtszeichen,
von dem man sich eine mythische Ausstrahlung erhofft.
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Nahe und Ferne historischer Ereignisse.
Das Problem des Anachronismus

Jeder Versuch, ein historisch fernes Ereignis zu vergegenwartigen, es als authen-
tische Widerfahrnis sptirbar zu machen, trifft unweigerlich auf das Problem
des Anachronismus, das heifst, er hat mit der Versuchung zu kdmpfen, aktuelle
Denkmodelle in die Vergangenheit zu projizieren. So ergeht es auch dem von
ZDF und Spiegel TV produzierten Dokumentarfilm Tauchfabrt in die Vergan-
genbeit: Die Seeschlacht von Lepanto, in dem Regisseur Marc Brasse eine Expe-
dition auf der Suche nach Uberresten der Schlacht begleitet, unterstiitzt durch
aufwindige 3D-Animationen, die der moglichst detailgetreuen Rekonstruktion
damaliger Ereignisse dienen sollen (Deutschland 2002, Regie: Marc Brasse).
Marc Brasses filmische Rekonstruktion der Seeschlacht von Lepanto zieht alle
Register des Akustischen, Visuellen und Haptischen, verbunden mit Diskursen
heutiger Gelehrsamkeit, um uns ein Ereignis, von dem wir 400 Jahre getrennt
sind, auf den Leib zu riicken, uns zu beriihren."

Die Bilder und Diskurse riicken die Gegenstinde, die einmal die Haut,
Affekte und den Willen unmittelbar bertihrten (das Wasser des Mittelmeers, die
Schreie der Kampfer, der Ton zersplitternder Schiffsplanken), in die Distanz des
Mediums. Aber alle symbolischen Formen der Bilder und der Sprache haben
nach Ernst Cassirer die merkwiirdige Eigenschaft, dass der Mensch sie erschaffen
hat, um sich kraft ihrer von der Welt zu trennen und sich eben in dieser Tren-
nung umso fester mit ihr zu verbinden (Lethen 2006, 76). So erschlieflen auch
Marc Brasses Filmbilder der Vergangenheit ein Reich der Imagination, in der
aktuelle Erfahrungen des Leibes und der Welt in bestimmten Formen in Erschei-
nung treten. Es ist ihr magischer Effekt, dass sie sich im Distanzmedium der
Filmbilder umso fester mit der Welt verbinden. Damit dieser Vorgang seine Un-
heimlichkeit verliert, versieht man ihn mit Kommentaren von Experten. Histo-
riker authentifizieren das Wasserreich der Imagination auch in diesem Fall.

1 Siehe zur Rezeptionsgeschichte Rudolph 2012, insb. S. 101f.: »Die Seeschlacht von Lepanto,
in der die Heilige Liga am 7. Oktober 1571 einen Sieg uber das Osmanische Reich erringen
konnte, wird heutzutage oftmals als Wendepunkt im Hinblick auf die osmanische Seeherr-
schaft im Ostlichen Mittelmeerraum betrachtet. Wahrend die Bedeutung dieser Niederlage fir
den Niedergang des Osmanischen Reiches in der historischen Forschung schon in den 1970er
Jahren relativiert wurde, halten sich auBerhalb des wissenschaftlichen Diskurses triumphale
Interpretationsmuster.«
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Video 1: Ausschnitt aus Die Seeschlacht von Lepanto
(Deutschland 2002, Marc Brasse), 00:00-02:46

Der Film beginnt sehr ungewohnlich.” Er nimmt die Zuschauer*innen mit in
eine Unterwasserwelt, in der auch der Dichter Miguel de Cervantes seinen Tod
in der Schlacht hitte finden konnen. Er entkommt diesem Schicksal und kann
so bezeugen, dass in diesem Kampf der Tod iiblicher als das Uberleben war, was
von einem italienischen Experten aufgrund von Archivbefunden bestitigt wird.
An der Eingangspforte zum Authentischen der Darstellung stehen also als Por-
talfiguren drei Wissende: Miguel de Cervantes, Admiral a.D. Tiberio Morro,
Leiter des italienischen Militirarchivs, und der tiirkische Historiker Idris Bostan.

Von der Trockenheit des Archivs taucht die Kamera wieder ins Mittel-
meer; denn die Unterwasserarchiologie hat endlich Uberreste der Seeschlacht
finden konnen. Das Mittelmeer ist wirklich »eine maritime Schatztruhe der

2 Die Seeschlacht von Lepanto wurde vom ZDF produziert und in verschiedenen Fassungen ge-
zeigt. Im ZDF erfolgte seine Erstausstrahlung am 30.06.2002 als achte Folge der Reihe »Tauch-
fahrt in die Vergangenheit« des ZDF-History Programms. Auf ARTE wurde er am 23.05.2004
gezeigt.
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Geschichte«, verkiindet der Kommentar, und wir konnen es miterleben. Auf
jeden Fall will uns der Film erst einmal vom sprichwortlichen Staub der Archive
erlosen. Und wenn er sofort ins Wasser taucht, kann er damit rechnen, dass fiir
heutige Zuschauer*innen das Wasser des Mittelmeers mit dem Schrecken des
Wissens um die ertrunkenen Fliichtlinge assoziiert werden kann. Der Sound-
track tiberflutet sowieso die Bilderwelt. Musik soll das unwiederbringlich Ver-
flossene als Atmosphire, in der sich Gegenwart und Vergangenheit mischen,
zurtickholen. Wie in vielen Filmen soll das Akustische das Haptische des Ereig-
nisses spuren lassen.

So projiziert der Film Zeitgenossisches in die Vergangenheit. Macht er sich
des Anachronismus schuldig? Dieser wird in der Geschichtswissenschaft nor-
malerweise als Fehlerquelle behandelt, als eine Operation, die die chronolo-
gische Ordnung der Ereignisse durcheinanderbringt. In den Diskussionen der
letzten Jahrzehnte ging es dabei vor allem um die Zulissigkeit des Imports von
aktuellen Denkmodellen in Epochen, in der sie nicht hitten gedacht werden
konnen. An verschiedenen Fillen wurden Fragen aufgeworfen wie: Konnen die
Motive der Inquisiteure in Hexenprozessen nach dem Modell der Psychoanaly-
se verstanden werden oder darf man die peinlichen Verhore der Inquisition nur
nach quellenkritisch tiberlieferten Begriffen der Inquisiteure selbst rekonstruie-
ren? Kann Rabelais als » Atheist« beschrieben werden, auch wenn es Atheismus
als Denkhorizont nicht gab? Kann man kluge Frauen in Salons der Romantik
als »Intellektuelle« bezeichnen, obwohl der Begriff mitsamt seinen Konnotatio-
nen noch unbekannt war? (vgl. Arni 2007, 60; Wendler 2014, 42)

Lucien Febvre hielt den Import aktueller Denkmodelle in die Vergangenheit
bekanntlich fiir eine »Todstinde« der Geschichtswissenschaft und forderte, bei
der Rekonstruktion von Ereignissen im geschlossenen Denkhorizont der Ver-
gangenheit zu bleiben. Dem hielt Jacques Ranciére entgegen, Febvre gehe von
einem Zeitkonzept aus, in dem es eine »reine Zeit« gebe, die von anderen Zei-
ten gereinigt sei. Darum konne er die »fliefende Zeit« nicht wahrnehmen. Statt
vom Anachronismus als Methodenfehler auszugehen, schlug Ranciére vor, sich
auf die Achronien zu konzentrieren, um im historischen Vorfall ein »gegenzei-
tiges Ereignis« zu erkennen, das erlaube, die Zeit gegen den Strich zu biirsten.

Nicole Loraux votierte dann — im Geist der Versohnung der streitenden Par-
teien — fur einen »kontrollierten Anachronismus«, dem sich Caroline Arni aus
Basel anschloss: Aus der Aktualitit konnen »Fragen gewonnen werden, die ein
Wechselspiel eroffnen, auf dessen Feld die Vergangenheit und die Gegenwart
auseinander erschlossen und verstanden werden« (Arni 2007, 60). So sind Ver-
gangenheit und Gegenwart ineinander »verflochten«, beide Seiten befinden sich
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in einem Spiel der Transformation. In diesem Wechselspiel konnen Ereignisse,
die als tote Archivalien vergessen wurden, aus ihrer »Mullphase« wieder hoch-
steigen (Thompson 1979). Das schliefSt nicht aus, dass sie aus dieser Hohe wie-
der ins Depot, das den Abfall speichert, abstiirzen konnen.

Im Spiel der Transformationen bildet der Wunsch nach Authentizitit, d.h.
nach dem Schein nicht kiinstlich vermittelter Berithrung eines Ereignisses, An-
reiz und Motor im Hin und Her von Geschichte und Gegenwart. Das Einschie-
Ben der Jetztzeit in die Rekonstruktion der Geschichte ist ein Vorgang, der von
Historiker*innen immer schon reflektiert wurde. Zu einem Skandal des Ana-
chronismus wird er nur, wenn die Aktualisierung von Expert*innen als vollig
unangemessen empfunden wird. Das ist vielleicht ein Fehler, aber oft Ursache
der Empfindung des groflen Publikums, Tuchfithlung mit dem vergangenen
Ereignis aufgenommen zu haben. Das Veto der Quellen ist dabei kaum horbar,
solange es keine Autoritit gibt, die ihnen das Recht aufs Veto einraumt. Auch
die Quelle ist vom Konsens der Zunft abhingig, soll sie als wissenschaftliche
Tatsache akzeptiert werden.

Nach sechs Minuten schwenkt der Brasse-Film in die Welt der politischen
Kartierung Europas Ende des 16. Jahrhunderts. Die politische Zersplitterung
der christlichen Michte wird mit der GrofSe, Kampf- und Wirtschaftskraft des
Osmanischen Reichs verglichen, die Schwierigkeiten eines Militdrbundnis-
ses gekennzeichnet, die Rolle des Papstes, der auf eine Entscheidungsschlacht
dringt, charakterisiert. Man merkt: Hier ist eine Schwachstelle des Films; denn
welcher Autoritdt unter den auftretenden Historikern soll man Glauben schen-
ken. Dem Mann aus Istanbul oder Venedig? Ist es ein Glicksfall, dass sie sich
nicht widersprechen?

Felix Hartlaub, dessen Schilderung der Schlacht wir bald kennenlernen wer-
den, verfiigte iber kaum eine osmanische Quelle. Und zu meinem Erstaunen
spielt Don Juan, sein Held, bei den befragten Experten eine untergeordnete
Rolle.

Der Film von Marc Brasse verfolgt bekannte Authentifizierungs-Strategien.
Er ruft verschiedene Autorititen auf den Plan; nach Miguel de Cervantes tre-
ten die italienischen Professoren Marco Marin und Paolo Semi auf, unterstiitzt
vom tiirkischen Experten Idris Bostan aus Istanbul; auf dem Gipfel der Stu-
fenleiter der Autoritaten findet sich ein Admiral a.D. der italienischen Flotte,
Tiberio Moro, ein. Diese Mianner sind hier die Herrscher tiber gigantische
Aktenbestiande der Staatsarchive in Venedig und Istanbul, in denen stumm und
nur teilweise entziffert das Gedachtnis der Seeschlacht gespeichert ist. Autori-
taten stehen im Zentrum der »Rituale von Echtheitszuschreibungen«, das ist
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Video 2: Ausschnitt aus Die Seeschlacht von Lepanto (Deutschland 2002, Marc Brasse);
hier die Visualisierung des Herrschaftsgebiets Konstantinopels, 06.45-08.44

guter Brauch (siehe Sabrow/Saupe 2016; vgl. Lethen 2006; Jager u.a. 2016). In
noch tieferen Grund der Vergangenheit, suggerieren Marc Brasses Bilder, tau-
chen aber die Unterwasser-Archidolog*innen auf ihrer Suche nach Uberresten
der Seeschlacht. Erschopfender kann nicht rekonstruiert werden, und die Ton-
spur fahrt unter die Haut.

Die erste Sequenz des Films konzentriert sich auf ein Medium, in dem be-
sondere »mnemotechnische Energien« (Korff 2002 [1992]) gespeichert zu sein
scheinen und zugleich das FliefSen der Zeit vergegenwartigt wird: das Wasser
des Mittelmeers. Dieses scheinbar bedeutungslose Medium des Mittelmeerwas-
sers wird von der medialen Jetztzeit der » Migrantenstrome« und dem Tod der
Flichtenden im Mittelmeer eingefarbt.

Eine Seeschlacht als Heldenepos
2017 wird eine 1940 veroffentlichte Dissertation mit dem Titel »Don Juan

d’Austria und die Schlacht bei Lepanto« wieder herausgegeben (Hartlaub 2017
[1940], vgl. Lethen 2019). Sie stammt von dem als Schriftsteller bekannten und
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als Militarhistoriker unbekannten Felix Hartlaub. Der Mitherausgeber Wolf-
gang Schwiedrzik gibt fiir den Neudruck vier Motive an:

Hartlaubs Dissertation sei erstens zwar in Fernand Braudels groflem Opus
»Das Mittelmeer und die mediterrane Welt in der Epoche Philipps IL.« (1949)
gerithmt, in der Werkausgabe des Schriftstellers aber nicht berticksichtigt wor-
den. Offenbar habe man verschweigen wollen, dass der als Pazifist geriihmte
Schriftsteller als Militarhistoriker ins Dritte Reich verstrickt gewesen sei. Das
Nachwort des Historikers und Mitherausgebers Wolfram Pyta bekriftigt Hart-
laubs Leistung, dessen lebendige Vergegenwirtigung der Seeschlacht einen
»Kontrapunkt gegen eine in Aktenphilologie erstarrte Faktenaufzahlung« bilde:
Dies sei Hartlaub moglich gewesen, weil Historiker aus dem Kreis um Stefan
George sein Vorbild gewesen seien, sein Doktorvater Walter Elze habe dazuge-
zahlt (Pyta 2017, 261).

Zweitens will der Herausgeber die Legende zerstoren, Felix Hartlaub hitte
in Kontakt zur kommunistischen Widerstandsorganisation »Rote Kapelle« ge-
standen, die er mit geheimem Material aus dem Oberkommando der Wehr-
macht versorgt habe. Die Arbeit am Kriegstagebuch sei nur der Legende nach
die » Tarnkappe« (Schwiedrzik 2017, 12) eines Widerstandlers gewesen, wie der
Dichter Durs Griinbein behauptet und die ganze Hartlaub-Forschung unter-
schrieben habe. Dagegen fihrt der Herausgeber an, dass es aufSer den Aussagen
von Klaus Gysi keine belastbaren Belege fiir den Kontakt zur »Roten Kapelle«
gebe (ebd., 18 ff.). Die Widerstandslegende unterschlage, dass der Apparat der
Befehlszentrale der »Wolfsschanze« den jungen Militarhistoriker durchaus fas-
ziniert habe (ebd., 23). Mit den von ihm verantworteten Teilen des Kriegstage-
buchs habe er aufSerdem solide militarhistorische Arbeit abgeliefert.

Drittens macht der Herausgeber darauf aufmerksam, dass Hartlaub seine
Dissertation im Verlag Junker und Diinnhaupt veréffentlichte, in dem vor 1933
z.B. Ernst Jingers »Krieg und Krieger« und Helmuth Plessners »Macht und
menschliche Natur« erschien, nach 1933 Alfred Baeumler erfolgreich war und
in dessen Schriftenreihe der »Deutschen Hochschule fiir Politik« dann u.a.
auch Carl Schmitt zu Worte kam.

Im Zentrum steht fir Wolfgang Schwiedrzik jedoch viertens ein politi-
sches Motiv. Er liest Hartlaubs »Seeschlacht bei Lepanto« als alarmierendes
Geschichtszeichen, in dem Gefahren und Zukunft der Gegenwart wahrgenom-
men werden konnen. Schon in Hartlaubs Arbeit habe man lesen konnen, dass
die Schlacht zu jenen Ereignissen zihle, in denen ein »uralter Gegensatz« feier-
lich ausgetragen worden sei (Hartlaub 2017 [1940], 182). Es gehe um die Ent-
scheidungsschlacht von Christentum und Islam. Mit Papst Pius V., sei es auch
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fir Hartlaub bei dieser Schlacht um einen »erhabenen Zweikampf zwischen
Mohammed und Christus« gegangen (ebd., 80).

Die beiden ersten Punkte, die Zerstorung der Legende des Widerstands-
kampfers und die Bedeutung der Dissertation fiir die Geschichtsschreibung des
Mittelmeerraums, scheinen mir gut begriindet. Im Zusammenhang mit dem
Problem des Anachronismus scheinen mir zwei Ausgangspunkte der Heraus-
geber interessant: erstens, dass Hartlaubs Geschichtserzahlung seine Unmittel-
barkeit und militirhistorische Objektivitit Historikern aus dem Kreis um
Stefan George verdanke; zweitens, dass sich seine Arbeit als Heldenepos des
»jugendlichen Generalissimus der Ligaflotte« (ebd., 44) dazu eigne, Lepanto als
Geschichtszeichen zu aktualisieren.

Im Vorwort weist der Herausgeber auf den »bedrohlichen, militanten Vor-
stofS des (politischen) Islam nach Europa, in Form von gezieltem Terror« und in
»Form von massenhaften Fluchtlingsstromen aus muslimischen Landern« hin
(Schwiedrzik 2017, 33). Mit Hartlaub konne man sich sogar die Schwierigkei-
ten vor Augen fiihren, eine militarisch schlagkraftige Koalition zur Abwehr des
Islam zu schmieden. Lepanto wird als Wendepunkt der Geschichte betrachtet.
»Man kann sich«, hatte Hartlaub geschrieben, die »Bedrohung der christlichen
Mittelmeerwelt nicht unheimlich und unmittelbar genug vorstellen.« (ebd., 57)

Die Darstellung der Schlacht bei Lepanto war fiir Hartlaub vor allem An-
lass, den Oberbefehlshaber der vereinigten spanisch-papstlich-venezianischen
Flotte, Don Juan d’Austria, mit einem Heiligenschein zu versehen. Die von ihm
geschmiedete Koalition hatte am 7. Oktober 1571 im Ionischen Meer die Flotte
des Osmanischen Reichs besiegt. Trotz sparlicher Quellentiberlieferung gelingt
es Hartlaub, seinen Helden Don Juan die Unmittelbarkeit einer lebendigen Ge-
stalt — von der Grofle Achills oder Alexanders — gewinnen zu lassen (Pyta 2017,
266). Hartlaubs Heldenlied ldsst uns seine Empathie mit der verkorperten Ge-
schichte eines Siegers spiiren. Das ist selten, denn Sieger-Pathos ist fast ausge-
storben, scheint ein Laster, dem man sich kaum hingeben darf. Und wenn Hero-
ismus zum Gegenstand eines Sonderforschungsbereichs wird (siehe die Website
des SFB »Helden — Heroisierungen — Heroismen«),’ darf man davon ausgehen,
dass er in der Regel als Negativfolie untersucht, als Tugend einer untergegange-
nen Epoche oder als Merkmal einer fremden Kultur behandelt wird.

Man kann das tuberprifen. Im Gegensatz zur akademischen Kritik erfreut
sich das Helden-Genre gegenwirtig in Filmen und Videospielen grofSer Attrak-

3 Siehe die Website des SFB: https://www.sfb948.uni-freiburg.de/de [10.08.2021]
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tivitat. Vielleicht, weil es sich aus einem Opferdiskurs 10st, der zutiefst mit
Authentizitatsbehauptungen verwoben ist (vgl. Sabrow 2008). Das ist plausibel,
denn nichts scheint authentischer als der Schmerz des Opfers (siehe auch Lethen
1996, 221). Tdter*innen dagegen geniefSen selten den Status, authentisch zu
sein, und Sieger*innen noch seltener. Sind sie schmerz-immun? Don Juan ist
ein Sieger, und Hartlaub verleiht ihm im Genre des Heldenlieds die Qualitét des
Unmittelbaren. Im Medium des Heldenlieds wird der Weg frei, auf Tuchfiithlung
mit dem Geschichtszeichen »Lepanto« zu gehen.

Als Beispiel fiir die Darstellungsform des Heldenepos sei hier Hartlaubs
Beschreibung des Vorabends der Schlacht zitiert:

»Nach Riickkehr Don Juans wurde am Heck der >Real< das von Pius V.
gestiftete Banner der heiligen Liga entfaltet und von Manrique gesegnet. Der
Inquisitor der Armada verlas die papstliche Bulle, die allen Teilnehmern an
dieser Schlacht volligen Ablafl gewiahrte. Dann erteilte er, mit der einen Hand
ein Crucifix erhebend, mit der anderen Weihwasser umhersprengend allen
Mannschaften die Absolution. Dasselbe taten die auf den Galeeren verteilten
Ordensgeistlichen. Dann knieten Soldaten, Matrosen und christliche Ruder-
sklaven zum Gebet nieder, Don Juan verrichtete das seine in voller Riistung und
weithin sichtbar auf dem Vorkastell seines Schiffes. Das Banner wurde beim
Klange von Trompeten und Kesselpauken und unter den Viktoriarufen der Sol-
daten geheifst und eine Gewehrsalve abgegeben. Auf jedem Schiff herrschte >un-
glaubliche Freudigkeit«.« Es sei schwer, schreibt Hartlaub, »sich ein grofSartige-
res Bild der »ecclesia militans«« vorzustellen (Hartlaub 2017 [1940], 196).

Die Darstellung einer Schlacht im 16. Jahrhundert in der Art eines antiken
Heldenlieds wirft die Frage auf, ob Anachronismen nicht nur durch den Import
von moderneren Denkmodellen, sondern auch im Ruckgriff auf Erzahlmuster,
die viele Jahrhunderte vor dieser Schlacht entstanden waren, zu erkennen sind.
Es muss »ruckwirtsgewandte« und »vorgreifende« Anachronismen geben. In-
sofern sind in der Darstellung eines Ereignisses immer viele Zeitebenen gebiin-
delt (vgl. ebd., 166).

Hartlaubs Heldenepos und die Wirklichkeit der »Wolfsschanze«

Hartlaubs Doktorarbeit erschien 1940 in einem Verlag, der 1930 Ernst Jiingers
»Krieg und Krieger« herausgebracht hatte. Das schirft die Aufmerksamkeit
fur Hartlaubs stilistische Techniken bei der Darstellung der Schlacht. Karl
Heinz Bohrer hatte in seiner »Asthetik des Schreckens« (1978) aufgrund der
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Kriegsliteratur von Ernst Jinger die These aufgestellt, dass die Scharfe der
Beobachtung erst durch Abwehr des Eindringens moralischer Kategorien in
die Wahrnehmung moglich sei (Bohrer 1978). Moralferne gehort zum Pathos
der Militargeschichtsschreibung — das ist nicht neu. Moralische Urteile werden
auf Eis gelegt, um die reine Physik der militirischen Bewegung unbeschwert
herauszustellen. Das ist notwendig, um Kriege in Bewegungsdiagrammen zu
erfassen. Und Don Juan verkorpert fiir Hartlaub »das Bewegungsprinzip der
Unternehmung« (ebd., 44), Hartlaub bezieht sich einmal explizit auf Clausewitz
(Hartlaub 2017 [1940], 219). Im Asthetischen Fundamentalismus des George-
Kreises spielte Moral ohnehin keine Rolle (Breuer, 1995).

Da sich der moralferne Zug der Schlachtbeschreibung von der »Ilias« bis
zu den »Stahlgewittern« durchzieht, kann in Hartlaubs Kilte der Schlacht-
beschreibungen keine Besonderheit ausgemacht werden. In Darstellungen von
Schlachten waren schon immer viele temporire Linien gebundelt. Triebgriinde
der Aggression und Grausamkeit sind offenbar an keine Zeit gebunden. Darum
verwundert es nicht, dass Hartlaubs Schilderungen der Unerbittlichkeit des
Kampfs, in dem die Galeeren »wie Geschwader von Panzerreitern aufeinander-
prallten« (Hartlaub 2017 [1940], 23 5), immer noch faszinieren konnen. Die Ga-
leerensklaven, oft als Gefangene fritherer Kimpfe an ihre Banke angekettet, wer-
den in der Verkeilung zweier Galeeren hilflos den Angreifern ausgeliefert und mit
dem sinkenden Schiff hinuntergerissen. Manchmal werden die Rudersklaven der
christlichen Ligaflotte losgekettet und bewaffnet (ebd., 208). »Bis in die Nacht
wetteiferten sie mit den Soldaten beim Morden und Pliindern, viele von ihnen
mussten von den Aufsehern mit Gewalt an ihre Ruderbanke zuriickgebracht wer-
den« — wo sie wieder angekettet wurden. Sind christliche Rudersklaven an die
Banke osmanischer Schiffe gekettet, werden sie bei Entern des Schiffes von ihren
Ketten gelost, damit sie den tiirkischen Kriegern in den Riicken fallen konnen.

Nach der Rekonstruktion der Schlacht bei Lepanto, in der Hartlaub den
Heroismus des spanischen Thronfolgers zum Klingen gebracht hatte, muss ihm
die Arbeit am Kriegstagebuch fiir das Oberkommando der Wehrmacht grofSe
Enttauschung bereitet haben. Ab Marz 1943 war der Gottinger Geschichts-
professor Percy Ernst Schramm Leiter der kriegsgeschichtlichen Abteilung, der
den Wehrmachtsfithrungsstab als »eine von einem hochst niichternen, illusions-
freien Geist beherrschte Institution« (Schramm 1962, zit. n. Marose 2005,
162) begriff. Sein Assistent, der Obergefreite Felix Hartlaub, dem er lange die
ganze Arbeit tiberliefs, wusste, dass man als Kriegstagebuchschreiber »nur noch
Schreibfinger, Leseauge, Sehkanal« war. »Drumherum lihmendes Kopfweh«
(Hartlaub 2002 [1939-1945], 187). Wenn man sich aber einmal auf den Mili-
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tarjargon und die Regeln des Genres eingelassen habe, so Hartlaub, war die
Arbeit leicht zu bewiltigen. Es war ein Vorgang wie »Photographieren mit be-
schlagener Mattscheibe« oder »Rasieren mit blindem Spiegel« (ebd., 198).

Hielt man es fur eine »Ehrenpflicht des deutschen Historikers« (ebd., 201),
Mordpraktiken der Wehrmacht, der SS oder von Polizeieinheiten, die in der
Lagebesprechung beildufig erwiahnt worden waren, nicht ins Kriegstagebuch zu
ubertragen, konnte einem die Arbeit sogar leicht von der Hand gehen. Ereig-
nisse, wie etwa das Blutbad, das eine Polizeieinheit in Thessalien angerichtet
hatte, waren selbstverstindlich auszublenden (ebd.). Im Kriegstagebuch kam es
auf »Schwerpunktbildung« an. »Ein wuchtiger Kernsatz und ein iiberlegen auf-
summierender Nachsatz«, das gentigte. Schatten und Hirten waren »heraus-
zuretouchieren« (ebd., 167). Auf Einzelheiten sollte man sich erst gar nicht ein-
lassen, »die sind ja firr die oberste Fuhrung vollig belanglos« (ebd., 197). Also
schreibt Hartlaub ins Kriegstagebuch: »Der Hauptherd der roten Bandenbewe-
gung blieb weiterhin das serbisch-montenegrische Grenzgebiet.«

Als sich die Niederlage an der Ostfront abzeichnet, interessiert das Kriegs-
tagebuch den Fiihrer ohnehin nicht mehr (vgl. Marose 2005, 134). Uberhaupt
scheint der Sinn dieser Arbeit strittig — »das hat ja alles Zeit bis hinterher«
(Hartlaub 2002 [1939-1945], 167) —, wird von hoherer Stelle angedeutet. So
werden Historiker auf ihren Platz verwiesen.

Fiir untergeordnete Mitarbeiter im Sperrkreis II der » Wolfsschanze« zerfal-
len die Fihrerbefehle in unzihlige Aktenvorgange. Der Historiker Hartlaub ge-
wohnt sich daran, dass die zugehorige Wirklichkeit auf einem anderen Planeten
stattfindet. Fern bleibt im Sperrkreis II auch die Stimme des Fuhrers, sie ist in
der Druckerschwirze der Akten — womoglich auf »Fiihrerpapier« — abgesoffen
oder, aus Hartlaubs Sicht, versunken in den Kopfen lethargischer Gestalten,
der Horigen, die den Sperrkreis bevolkern. Im Kreis der Offiziere werden nach
dem Attentat zur Beruhigung Reden geschwungen; schon um abzulenken und
»eine beruhigende dunkelwarme Schallkulisse zu schaffen«, wie Felix Hartlaub
konstatiert. Der General, den Hartlaub ins Visier nimmt, driickt sich nach dem
20. Juli 1944 »ethisch« aus, und in seiner Stimme »stromt es wie in einer an-
gedrehten Warmwasserheizung«, wenn er bekennt, dass er das Scheitern von
Stauffenbergs Attentat als ein » Gottesurteil« empfindet. Er mochte sagen: »ein
steter Born des Glickgefiihls« (ebd., 217).

Die Arbeit im Sperrkreis II, der den Kriegstagebuchschreiberinnen und
ihren mannlichen Kollegen zugewiesen ist, entspricht nicht den Erwartungen,
die man mit einem »Nervenzentrum« des Kriegs wie der »Wolfsschanze« ver-
knupft. Hartlaub sieht dort »keine wilden besessenen Arbeitsnaturen, meinet-
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wegen ungeschliffen, ungerecht, riicksichtslose Menschenverichter«, die er
noch in der Schlacht bei Lepanto hat schildern diirfen, sondern, wenn es hoch-
kommt »halbblinde Arbeitselephanten« (ebd., 183).

Hartlaubs Enttauschung tiber die Niederungen der Militargeschichtsschrei-
bung und das Personal des Oberkommandos muss betrichtlich gewesen sein.
Thn faszinierte zwar der » Apparat« des Befehlszentrums — und Verlustrechnun-
gen und Totungspraktiken notierte er mit der berufsmafSigen Kailte der Beob-
achtung. Eine Szene wie die folgende wire im Kriegstagebuch des OKW jedoch
nicht denkbar gewesen:

»Don Juan [der Oberbefehlshaber; HL] wusste lange Zeit nichts tiber den
Stand der Dinge, bei den anderen Geschwadern. Jeder Offizier war auf seinem
Schiff allein wie ein im dichten Wald verirrter Jager [...]. Alle Erzdhler spre-
chen vom entsetzlichen Getose: mit dem Krachen der Salven vereinte sich das
Splittern des Holzes, die Rufe der Verwundeten und Ertrinkenden, das grafs-
liche Feldgeschrei der Tiirken. Da von beiden Seiten Brandgeschosse, Pech-
kranze und dergl. geschleudert wurden |[...] brachen auf vielen Schiffen Brande
aus, von denen die Funken weithin flogen. Wolken von Pfeilen gingen tiber die
Christen nieder, von denen bald die Verdecke, Schanzkleider und Masten wie
Igel starrten. Sereno erzahlt, dafs sich ihm, als er sich viele Jahre spiter, in der
Stille des Klosters Monte Cassino beim Schreiben seines Geschichtswerks an die
Einzelheiten dieser Seeschlacht erinnerte, die Haare straubten, >die Hand, die
die Feder hilt, zittert mir, Furcht iiberkommt mich, die ich damals, als ich den
grofSen Tage miterlebte, nicht kannte«.« (Hartlaub 2017 [1940], 200)

Solche Sentimentalitit darf dem jungen Militarhistoriker im OKW nicht un-
terlaufen. Das waren noch Zeiten fern von der »Wolfsschanze«, in denen sich
ein oberster Feldherr mit dem Schwert ins Getiimmel stiirzte (ebd., 202) und die
Chronisten noch nachtriaglich vom Schrecken tibermannt wurden.

Gegen Ende konzentriert sich der Lepanto-Film auf das Aufeinanderprallen
der feindlichen Galeerenflotten, er zeigt das Chaos der Schlacht. Schnelle
Schnitte und wahllose Uberblendungen und Montagen sollen die Dramatik
der Situation vergegenwirtigen. Da diese Bilder das Ereignis eher in seine
historische Ferne riicken als die Situation spiirbar zu machen, schaltet sich als
Erzihlerstimme ein italienischer Historiker ein, der aus dem Wissen der Archive
die O-Tone des Kampfes imaginieren ldsst. Triumph des Schriftmediums der
Geschichte: Die Erzdhlung ist besser als die Bildmontagen imstande, die Macht
des Zufalls, das Leid, den Zorn und die Verzweiflung zu erfassen.

Situationen verwirrter Strategen, umherirrender Offiziere und dem puren
Zufall geschuldete Wendungen der Schlacht konnte Hartlaub den »Kriegs-
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Video 3: Ausschnitt aus Die Seeschlacht von Lepanto
(Deutschland 2002, Marc Brasse), 33:40-35:00

tageblichern« Ernst Jungers und vielleicht sogar den miindlichen Frontberich-
ten bei der Besprechung der Lage entnehmen. Allerdings gehorten Kontingenzen
dieser Art 1943/44 nicht zur vorgeschriebenen Textsorte des Kriegstagebuchs.
Dort waren sie nicht erwiinscht und mussten entsorgt werden. Daher beschreibt
Hartlaub seine Tatigkeit als »Rasieren mit blindem Spiegel« (Hartlaub 2002
[1939-1945], 198). Weder die Verdunkelungen der Realitdt in der abstrakten
Beschreibung von Kriegshandlungen noch das Personal des Befehlszentrums in
der »Wolfsschanze« entsprachen der Vorstellung eines in der Asthetik des er-
habenen Schreckens getibten Beobachters, die sein Doktorvater aus der George-
Schule an ihm offenbar geschitzt haben muss.

Das Heldenlied des Don Juan war noch als »imperative Kunst« in Georges
Sinn konstruiert. Kunst, »die Raum setzt, Grenzen setzt, anordnet, das MafSlose
gliedert, in der der Staat und der Genius sich erkennt« (Benn 1989 [1934], 112).
Die »unerbittliche Harte des Formalen«, die Gottfried Benn 1934 am Werk Geor-
ges schitzte (ebd., 109), fithrt im Genre des Kriegstagebuchs der » Wolfsschanze«
zur Entsorgung der Wirklichkeit. Es diente tatsdchlich nicht mehr der Wirklich-
keit, sondern war eine »metaphorische Uberspannung des Seins« (ebd., 102),
und damit eine Perversion, von der Stefan George nicht getraumt haben durfte.
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Seine Enttiuschung verkraftete Hartlaub in Form heimlicher Skizzen, in 4t-
zenden Miniaturen der biederen NS-Geselligkeit. Nur die SS-Manner verkorpern
am Rande die Idealfigur athletischer Nazis: kupferfarbige Gestalten mit Sonnen-
brille und »cremeglanzenden Gliedern« (Hartlaub 2002 [1939-1945], 162).

Nachleben von Lepanto

Da Hartlaub als Schriftsteller nur aufgrund seiner kritischen Beschreibungen des
Sperrkreises II bekannt wurde, blieb sein militarhistorisches Werk unbeachtet.
Gerade seine Darstellung der Schlacht bei Lepanto ermoglicht es uns, das Schei-
tern des Heldenlieds an der feldgrauen Wirklichkeit der » Wolfsschanze« zu stu-
dieren. Die Wiederentdeckung seiner Darstellung der Seeschlacht bei Lepanto
als Heldenlied und Geschichtszeichen fiir die Gegenwart unterschligt die Erfah-
rung, die der Autor in der Verschrottung des Heldenlieds in der » Wolfsschanze«
machte. Und sie unterschlagt Aspekte, die der junge Historiker mit Nachdruck
hervorhebt: die totale »Folgenlosigkeit« des Siegs bei Lepanto.

Die Niederlage schwichte das Osmanische Reich nur kurz, seine Flotte war
im Nu wiederaufgebaut (vgl. Landwehr 2015). Dagegen brach die Flotte der
Heiligen Liga auseinander, die »atlantischen Seemichte, Rivalen Spaniens, wa-
ren NutzniefSer des Siegs von Lepanto, und Venedig wandte sich schnell wieder
dem Levantehandel zu, von dem seine wirtschaftliche Existenz abhing (Hart-
laub 2017 [1940], 55). Allerdings weist selbst Hartlaub auf die »Folgenlosig-
keit« der Heldentat hin, um Don Juan wie eine Shakespeare-Gestalt mit Tragi-
schem zu umhiillen.

Hartlaubs Lepanto-Buch wird in einer Rezension der neurechten Zeitschrift
»Sezession« gefeiert. Sie trigt die Uberschrift: »Ecclesia militans« (Sommerfeld
2017). Dabei tibernimmt die Autorin eine Begriffsverschiebung von ecclesia mili-
tans, die schon Hartlaub unterlaufen war. Urspriinglich meinte der Begriff nur
den noch im irdischen Leben gefangenen und deswegen mit der eigenen Stind-
haftigkeit streitenden Teil der Christenheit im Gegensatz zur ecclesia patiens
bzw. poenitens (Fegefeuer) und ecclesia triumphans (Paradies). Er meinte also
nicht den Kampf gegen Fremde und Heiden. Wenn aber Geschichtsschreibung
im Sinne der erhabenen Historiker aus dem George-Kreis als »verdichtete und
ergreifende Selbstversicherung des Eigenen« begriffen wird (Sommerfeld 2017,
62), kann die vom spanischen Thronfolger Don Juan geschmiedete europa-
ische Koalition und die unter seinem Oberbefehl vereinigte Flotte der »Katho-
lischen Liga« als Musterbeispiel einer gelungenen Abwehr des Islam durch
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die »ecclesia militans« beschrieben werden. Im Zuge einer solchen Sicht ist es
nicht verwunderlich, dass die Rezensentin in der fehlenden Unterstiitzung des
»protestantischen Nordens« gegeniiber den »katholischen Glaubensbriidern«
(ebd.) den Unterschied zwischen der protestantischen Angela Merkel und dem
osterreichischen Auflenminister Sebastian Kurz, der die Grenzen schloss, wie-
dererkennen zu meint.

Immanuel Kant hatte mit dem Begriff des » Geschichtszeichens« von Konigs-
berg aus die ferne Franzosische Revolution als erhabenes Ereignis bezeichnet.
In Geschichtszeichen traten Kant zufolge in Ereignissen eines Wendepunkts
Elemente moglicher Zukunftsbewaltigung zu Tage. In ihnen waren Schrecken
und Hoffnung gebundelt. In diesem Sinne habe ich etwa die Darstellung von
»Stalingrad« in Walter Kempowskis »Echolot« untersucht (Lethen 1999, 153)
oder die Zerstorung des World Trade Center als Geschichtszeichen begriffen
(Lethen 2009). Im Vergleich mit diesen Ereignissen erscheint der Versuch, die
Seeschlacht von Lepanto als Geschichtszeichen wiederzubeleben eher als ge-
spenstisch. Ich kann in diesem Ereignis kein Element einer moglichen Zukunfts-
bewiltigung entdecken — oder doch nur das des Schreckens.

Vom Schlachtenlarm und der Totenstille nach der Seeschlacht bei Lepanto
trennen uns Uber 400 Jahre — ndher als durch ihre Reprasentationen kommen
wir nicht an sie heran. Nur das Wasser des Mittelmeers bleibt ein mehrfach um-
geschichteter Zeuge. So konnte man sich — eingedenk der Mahnung von Jacob
Burckhardt, die Geschichte sei »nicht unsertwegen da« (Kittsteiner 2004, 88) —
gelassen zurticklehnen und das Spiel der Transformationen, des Auf- und Ab-
baus von Geschichtszeichen und der Sehnsucht nach Pridsenz mit dsthetischem
Behagen betrachten und selbst groben Anachronismen Reize abgewinnen.

Die Vergangenheit ist kein abgetrenntes Gegentiber von der Gegenwart. Ein-
tauchend in die Vergangenheit konnen »wir uns und all die Toten fritherer Zei-
ten (die wir bald selbst sein werden) aber als Wesen entdecken, die in selbst
gemachte temporale Gespinste eingebunden sind« (Landwehr 2015, Kommen-
tare), Und je mehr diese temporalen Gebilde in ihrer Komplexitit erfahren wer-
den, desto intensiver werden wir uns die Nahe ihrer Ferne zu eigen gemacht
haben. Futur I ist immer dunkel.

Die ganze Problematik stellt sich vermutlich sofort anders dar, wenn man
der Praxis historischen Forschens eine politische Bedeutung beimisst, die einen
aktiven Eingriff in den Gang der Dinge ermoglichen soll. Weif$ der Teufel — wie?
Denn aktiver Eingriff heifst immer, Dinge zu entkomplizieren. Das musste auch
ohne Geschichtszeichen gehen.
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Abb.: Giorgio Vasari (1572): Die Seeschlacht bei Lepanto. Die Schlacht gehdrt zum klassischen
Repertoire maritimer Schlachtenmalerei; Vasari wurde von Papst Pius V. beauftragt, in der Sala Regia
im Vatikan mit einem Gemalde an die Schlacht zu erinnern. Quelle: Wikimedia Commons
https://commons.wikimedia.org/wiki/File:Giorgio-vasari-battle-of-lepanto.jpg [10.08.202 1]
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Filmografie

Die Seeschlacht von Lepanto, Marc Brasse, D 2002.
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Juliane Hornung

Ein Blick durchs Schliisselloch?

Medien und Authentizitat in der High Society-Berichterstattung
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts

Abstract

Der Beitrag widmet sich dem Spannungsfeld von Authentizitdt und Medien am
Beispiel der New Yorker High Society und der Gesellschaftsberichterstattung
in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Im Zentrum stehen die New Yorker
Millionare Margaret (1902-1983) und Lawrence Thaw (1899-1965), die in den
1920erund 1930erJahren um die Welt reisten und dabei neben zahlreichen Ama-
teurfilmen professionelle Reisefilme mit der National Geographic Society und
bedeutenden Hollywoodstudios drehten. Der Beitrag beleuchtet zum einen die
narrativen und visuellen Authentisierungsstrategien der Gesellschaftsbericht-
erstattung, die stets auf das scheinbare Privatleben ihrer Protagonist*innen
abzielte. Zum anderen untersucht er, wie die Thaws eben diese Strategien in
ihren Filmen reflektierten und in ein anderes Medium ubersetzten. In diesem
Zusammenhang stellt sich auch grundséatzlich die Frage, welchen spezifischen
Quellenwert nicht-fiktionale Filme fiir die historische Forschung haben.
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»[T]he possessors of the names that were news woke up on Monday morning,
or sat up till the first editions of the Daily Mirror appeared Sunday night, to
discover their most intimate secrets and emotions a matter of public knowledge
[...] and were vastly flattered and gratified. «

(Beebe 1943, 78)

So charakterisierte der Reporter Lucius Beebe den Kern der neuen Gesellschafts-
berichterstattung, die sich um 1900 in Nordamerika durchgesetzt hatte und in
den 1920er und 1930er Jahren einen ersten Hohepunkt erreichte. Als profilierter
Vertreter der Klatschpresse liefs Beebe es sich nicht nehmen, ironisch auf ein
offensichtliches Paradox hinzuweisen: Die Massenmedien trugen intimes Wis-
sen und personliche Informationen iiber eine Gruppe von Menschen an die Of-
fentlichkeit, wihrend die Betroffenen davon nicht etwa unangenehm beriihrt
waren, sondern diese Enthiillungen sehnlich erwarteten.

Was in Zeiten von Social Media aus heutiger Perspektive zunichst wenig tiber-
raschen mag, war tatsichlich Ausdruck eines fundamentalen gesellschaftlichen,
medialen und technischen Wandels. In der ersten Hailfte des 20. Jahrhunderts
etablierte sich in den Vereinigten Staaten eine neue soziale Formation, die im Ge-
gensatz zur Upper Class des Gilded Age nicht mehr nur auf Vermogen basierte
(vgl. Beckert 2001), sondern sich mafSgeblich tiber massenmediale Sichtbarkeit
konstituierte: die High Society. In den 188oer Jahren verschob sich im amerika-
nischen Journalismus der traditionelle Fokus auf Politik und Wirtschaft, und die
sogenannten Society Pages eroberten mit ihren Klatschgeschichten die Tabloids
wie den erwiahnten »Daily Mirror« ebenso wie die seriose »New York Times«.

Diese Artikel beleuchteten nun regelmiflig einen sozialen Kosmos aus
Liebschaften, Scheidungen, Partys, Konsum- und Freizeitverhalten und gaben
Einblicke in das scheinbar ungestellte Privatleben ihrer Protagonist*innen
(vgl. Ponce de Leon 2002, 47; Homberger 2002, 136ff.).” Im Zentrum der

Vgl. ausfihrlicher zur High Society: Juliane Hornung, Um die Welt mit den Thaws. Eine Medien-
geschichte der New Yorker High Society in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts, Gottingen
2020; online unter https://edit.gerda-henkel-stiftung.de/die-thaws/um-die-welt-mit-den-
thaws/ [10.08.2021]. Die Arbeit entstand im Rahmen des von der Gerda Henkel Stiftung ge-
férderten und von Prof. Dr. Margit Szdllosi-Janze und PD Dr. Nicolai Hannig geleiteten Projekts
»Die Thaws. High Society, Medien und Familie in den USA in der ersten Hélfte des 20. Jahrhun-
derts«. Im zweiten Teilprojekt widmet sich Emanuel Steinbacher dem Medienskandal um Harry
Thaw und dem »Crime of the Centuryx«.

2 Ab den 1920er Jahren erweiterten dann das Radio und die Kino-Wochenschauen, die News-
reels, das mediale Ensemble.
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Artikel standen vor dem Zweiten Weltkrieg vor allem die reichen Nachkom-
men der Gilded Age-Milliondr*innen, an ihre Seite gesellten sich jedoch auch
Nachtclubbesitzer*innen, Broadway- und Opernstars und nicht zuletzt die
Klatschreporter*innen selbst. Zu eben dieser Gruppe zahlten auch die New
Yorker Margaret (1902-1983) und Lawrence Thaw (1899-1965). Die Familie
Thaw stammte urspriinglich aus Pittsburgh, wo sie in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts in der Eisenbahn- und Stahlindustrie ein Vermogen gemacht
hatte. Das Paar heiratete 1924, lebte auf der Upper East Side, und Lawrence
verwaltete an der New Yorker Borse sein Erbe. In den 1920er und 1930er Jah-
ren waren Lawrence und Margaret fester Bestandteil der regionalen und natio-
nalen US-amerikanischen Gesellschaftsberichterstattung (vgl. Hornung 2020;
dies. 2021).

Dariiber hinaus reisten sie aber auch von 1924 bis 1940 durch die Welt und
drehten zehn Amateurfilme in Europa, Amerika und Afrika sowie zwei pro-
fessionelle Reisefilme in Afrika und Indien. In diesen Filmen reflektierten die
Thaws ihre mediale Sichtbarkeit in der High Society und eigneten sich zugleich
die Praktiken an, die ihre herausgehobene gesellschaftliche Stellung tiberhaupt
erst begriindeten. Dabei strebten sie iiber die Jahre immer grofere Offentlich-
keiten und Publika an und arbeiteten gezielt an ihrem High Society-Status. In
den Amateurfilmen bediente Lawrence die Kamera und filmte seine Frau, tou-
ristische Sehenswiirdigkeiten, Landschaften, Grandhotels oder die luxuriosen
Transatlantikdampfer. Auf die beiden letzten Reisen nach Afrika 1936/37 und
Indien 1939/40 nahm das Paar dann jeweils einen professionellen Kameramann
mit, kooperierte unter anderem mit der National Geographic Society und ver-
kaufte Filmmaterial an Twentieth Century Fox und Universal. Hier riickten nun
Angehorige anderer Ethnien in den Fokus, wihrend beide Thaws gemeinsam
vor der Kamera zu sehen waren.

Die Filme der Thaws eroffnen zwei vielversprechende Perspektiven auf das
Spannungsfeld von Authentizitdt und Medien: Erstens riickt die Frage nach dem
Wert von Filmquellen fir Historiker*innen in den Fokus. Denn filmische und
fotografische Bilder zeichnet es gerade aus, dass sie die ihnen zugrundeliegenden
Apparate und Herstellungsprozesse nicht abbilden (vgl. Gugerli/Orland 2002, 9;
Hefller 2005, 288). Dadurch suggerieren sie dem™*der Zuschauer*in, durch den
Rahmen des Bildes »in eine Welt zu schauen«, die die Kamera wirklichkeits-
getreu aufgenommen habe (Hickethier 2001 [1993], 57). Vor allem, da es sich
bei den Amateurfilmen um Ego-Dokumente beziehungsweise bei den professio-
nellen Reisefilmen um dokumentarisches Material handelt, spielen bei der Inter-
pretation zeitgenossische wie heutige Authentizitiatserwartungen und Authenti-
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sierungsstrategien eine besonders wichtige Rolle. Im Kontext von High Society
und Gesellschaftsberichterstattung ist es zweitens fruchtbar, sich dem Verhalt-
nis von Authentizitit und Medien tiber den Begriff der Privatheit zu nahern.
Dieser Zusammenhang soll im Folgenden skizziert und an zwei Filmbeispielen
veranschaulicht werden.

High Society im Spannungsfeld von Authentizitat
und Privatheit

Wer es auf die Society Pages schaffte — und damit zur High Society zihlte —,
entschieden vor allem die Ressortleiter*innen, Journalist*innen und Foto-
graf*innen. Die Angehorigen der High Society und diejenigen, die es werden
wollten, verinnerlichten wiederum die medialen Regeln und passten ihr Verhal-
ten an. Das machte die High Society offener und dynamischer als die reiche Elite
des Gilded Age, sodass sich zunehmend eine Alternative zum sozialen Aufstieg
tiber wirtschaftlichen Erfolg abzeichnete, den noch die Stahl-, Eisenbahn- und
Oldynastien der Rockefellers, Goulds und Carnegies Ende des 19. Jahrhunderts
verkorpert hatten. Die High Society loste die Upper Class dabei nicht einfach
ab, noch ging letztere in der High Society auf. Beide gesellschaftlichen Gruppen
bestanden weiterhin nebeneinander, wobei es insbesondere vor dem Zweiten
Weltkrieg zahlreiche personelle wie institutionelle Verbindungslinien zwischen
Upper Class und High Society gab. Die High Society entwickelte jedoch in der
ersten Hilfte des 20. Jahrhunderts eine zunehmende gesellschaftliche Prage-
kraft, wiahrend der Einfluss und die Legitimation der Upper Class abnahmen.
Zugleich war die Aufmerksamkeit der Massenmedien jedoch flichtig, und
der High Society-Status musste standig aktualisiert werden. Gesellschaftlicher
Auf- und Abstieg unter den massenmedialen Bedingungen des 20. Jahrhunderts,
so wird hier deutlich, lisst sich deshalb nicht mit einem oberflichlichen Klassen-
begriff analysieren, der nur ein statisches »Oben« und »Unten« kennt und aus-
schliefSlich auf Abgrenzung abzielt. Vielmehr gilt es, im Zusammenhang mit
der High Society auch ein Spannungsverhaltnis von »in« und »out« zu unter-
suchen. »In« zu sein, besafs dabei erstens eine raumliche Dimension, die sich
konkret auf Innenraume und den Zugang zu ihnen bezog. Zweitens ging die
Zugehorigkeit zur High Society mit einem ganz spezifischen »Insider«-Wissen
einher, das die High Society drittens als besonders nahbar und zuginglich er-
scheinen lief (vgl. Hornung 2020, 81f.). Diese drei Aspekte fithren den Zusam-
menhang von Authentizitit und Privatheit in der Gesellschaftsberichterstattung
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deutlich vor Augen: Die Klatschgeschichten suggerierten ihren Leser*innen,
einen ungefilterten Einblick in den Alltag von »echten« Menschen in ihrem
»natiirlichen« Umfeld zu geben.

Nun ist Privatheit — wie Authentizitit eben auch — eine zeit- und kontext-
gebundene Zuschreibung: Nichts ist natiirlicherweise privat (vgl. Rossler 2011,
25). Vor diesem Hintergrund erweisen sich die drei » Grundtypen« (ebd., 19),
denen die Philosophin Beate Rossler die unterschiedlichen Verwendungsweisen
und Bedeutungsaspekte des Privaten zuordnet, auch fir historische Arbeiten
als anschlussfahig: Privat konnen erstens Praktiken sein (z.B. ob man in die
Kirche geht oder welche Kleidung man tragt). Zweitens kann privat bestimmte
Informationen iiber eine Person meinen (z.B. medizinische Daten oder wo und
mit wem jemand lebt), wihrend sich die dritte Bedeutung auf Riume bezieht
(z.B. Schlaf- oder Badezimmer und deren Nutzungen) (vgl. ebd.).

Eben diesen Bereichen wendete sich die Gesellschaftsberichterstattung zu,
wobei sich ein Unterschied zum Gilded Age abzeichnete. In diesem Zusammen-
hang lassen sich vier Punkte hervorheben, anhand derer auch die spezifische
Historizitit von Authentizitits- und Privatheitsvorstellungen deutlich wird.
Erstens blieben die Society Pages bis in die 19ocer Jahre hinein noch recht
formlich und zurtuckhaltend (vgl. Beebe 1943, 78). Damit brach jedoch vor
allem der erfolgreiche Verleger William Randolph Hearst in seinen Zeitungen,
deren Autor*innen Ende der 189cer Jahre einen familidren Ton anschlugen,
wenn sie tiber die reichen (vor allem New Yorker) Familien schrieben, und
begannen, deren Mitglieder wie alte Bekannte beim Vornamen zu nennen
(vgl. Ross 1936, 444). So waren auch »Mr. and Mrs. Lawrence Copley Thaw«
fir die Zeitungsleser*innen ganz selbstverstindlich »Larry« und »Peggy«.
Reporter wie Maury Paul und Walter Winchell priagten zudem eine saloppe
Sprache, wenn es um die High Society ging, und etablierten einen vertraulichen
»just between you and me«-Stil, der die Publika unmittelbarer ansprach
(vgl. Brown 1947, 62; St. McKelway 1940, 84f.).

Zweitens erlangten Journalist*innen Zutritt zu ehemals als privat markier-
ten Rdumen wie Hausern und Apartments, wahrend zugleich die Bedeutung
halboffentlicher Riume wie Grandhotels, Restaurants und Nachtclubs zunahm
(vgl. Brown 1947, 178; Beebe 1943, 98). Auf diese Weise bildete sich ein En-
semble von materiellen Raumen aus, in denen sich die High Society sowie die
Journalist*innen bewegen und scheinbar unverstellt interagieren konnten.
Wihrend dariiber hinaus Abendveranstaltungen im Gilded Age noch durch
auflerst exklusive Gistelisten streng geregelt waren (vgl. Montgomery 1998,
23 f.), zdhlte in den 1920er und 1930er Jahren immer mehr, dass am nichsten
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Tag ein ausfithrlicher Artikel Gber die Tischdekoration, die Gaste und deren
Kleidung in der Zeitung stand (vgl. Beebe 1943, 70; Hornung 2020, 8off.).

Deren Autor*innen wiederum liefSen keinen Zweifel daran, dass sie nicht
nur raumlich »in« waren, sondern auch sozial zu den Insider*innen zahlten und
daher tiber besonders zuverldssige Informationen verfiigten. Als Lawrence und
Margaret etwa den Klatschreporter Maury Paul zur Einweihungsparty ihres
neuen Park Avenue-Apartments einluden, verkiindete dieser am nachsten Tag
scherzhaft in seiner bertichtigten Kolumne: »Peggy« and >Larry« [...] take their
lives in their hospitable hands [...] by inviting society >to meet« the very man
society wants to AVOID« (Brown 1947, 30). Dennoch schien es ein gelungener
Abend gewesen zu sein, der Paul zufolge erst um vier Uhr morgens bei Kerzen-
schein mit einem Duett der Metropolitan Opera-Stars Lawrence Tibbett und
James Melton endete (vgl. ebd., 31).

Damit verkntipft entstand auch eine neue Form der Fotografie: Noch bis in
die 1920er Jahre hinein war es iblich, Portraits oder Halbportraits von High
Society-Damen fir die Society Pages im Studio aufzunehmen. Zunehmend
setzten sich aber Bilder von Angehorigen der High Society durch, die sie auf
Partys zeigten und dabei wie spontane Schnappschiisse wirkten. Den Abgebilde-
ten schien die Aufnahmesituation hier angeblich gar nicht bewusst zu sein. Ins-
besondere der Fotograf Jerome Zerbe pragte diese neue Art der Fotografie und
war damit so erfolgreich, dass er 1934 einen Bildband mit seinen Aufnahmen
fur die Society Pages herausgab (vgl. Zerbe 1934).

Bildunterschriften wie »Mrs. Lawrence Thaw [...] in the King Cole room
of the St. Regis Hotel [...] was pictured intently engaged in conversation with
Mr. Morris, one of her guests« verstarkten diesen Eindruck noch. Authentizitat
war damit nicht nur ein Pridikat, das die Medienschaffenden verliehen, son-
dern erforderte auch bestimmte Verhaltensweisen von den High Society-Mit-
gliedern wie etwa, bei diesen Aufnahmen den direkten Blick in die Kamera zu
vermeiden.

Drittens riickten Informationen tber das Aussehen vor allem der High
Society-Damen in den Fokus der Berichterstattung. Dazu zahlten Themen
rund um deren Modegeschmack und Stilsicherheit. Die scharfen Blicke der
Reporter*innen machten allerdings nicht bei der Kleidung halt, sondern zielten
sogar auf den Korper selbst, und die Artikel bewerteten detailreich Form, Ge-
wicht, Frisur und Nagelpolitur. Wihrend Margaret meist fur ihre Erscheinung
gelobt wurde — »she represents the last word in sartorial elegance. Her hair is
always beautifully done, her manicure is perfection and, all in all, she radiates
schick«« (New York American, 1937) —, mussten sich andere recht gehissige
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i

Abb. 1: »New York Journal
Americang, [0.D., 0.S.],
Privatnachlass Thaw,
Press Clipping-Sammlung

Kommentare etwa tiiber angebliche Schonheitsoperationen gefallen lassen:
»Fifi (Widner [sic!]) Holden To Get A Brand-New Nose By Plastic Surgery.
[...] T have not heard just what type of nose Fifi selected — but when as she has
such excellent taste in everything, I am inclined to believe it will be a 1932,
or perhaps even a 1933 model« (Brown 1947, 170). Nicht nur ein sehr per-
sonliches korperbezogenes Thema wie das Aussehen der eigenen Nase wurde
hier zum Gegenstand des 6ffentlichen Interesses gemacht. Auch die dsthetischen
Entscheidungen, die damit zusammenhingen, konnten ganz selbstverstandlich
vor den Zeitungsleser*innen diskutiert werden.

Viertens schliefSlich interessierte sich die Gesellschaftsberichterstattung nun
brennend fiir Liebesbeziehungen. Verlobungen und Hochzeiten waren zwar be-
reits im Gilded Age berichtenswert, in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahr-
hunderts ging es aber immer weniger um harmonische Ehen, sondern hiufig
um Affiren, Beziehungsprobleme und Scheidungen. 1939 fasste Maury Paul die
Entwicklung der letzten zwanzig Jahre, die er selbst wesentlich gepragt hatte,
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folgendermafSen zusammen: »No longer is there any NEWS in the cut and dried
fact that: > Mr. and Mrs. John Jones gave a dinner at their residence last night.<
[...] BUT - if it can be reported that Mr. Jones threw a plate at Mrs. Jones
during the serving of dinner — ahem! That’s NEWS« (ebd., 204f.).

Zugleich nahm die Bedeutung von Ritualen ab, die im Gilded Age das
Geschlechterverhiltnis geregelt hatten: Der sogenannte Coming Out-Ball, der
junge Frauen in die Gesellschaft und auf dem Heiratsmarkt eingefiihrt hatte,
sowie die Funktion der Anstandsdame gerieten in den Hintergrund (vgl. Rech
Rockwell 2010, 159; Montgomery 1998, 52ff.). Ebenso waren Frauen nach
der Hochzeit weniger an die hausliche Sphire gebunden. Bereits in der Upper
Class hatten viele Frauen freilich eine handlungsmichtige Position im familia-
ren und offentlichen Leben eingenommen, doch agierten sie in erster Linie an
der Seite ihrer Ehegatten (vgl. Beckert 2001, 262).

In der High Society spielten dagegen — auch unverheiratete — Frauen zu-
nehmend eine sichtbare und unabhingige Rolle, denn als Konsumexpertinnen
und Trendsetterinnen biindelten sie das mediale Interesse wesentlich besser als
ihre mannlichen Partner. Das trifft auch auf die Thaws zu, deren High Society-
Status als Paar mafSgeblich von Margarets Auftritten abhing. Vor dem Hinter-
grund dieser Entwicklungen lasst sich festhalten, dass Vorstellungen von Privat-
heit und die damit einhergehenden Authentizititseffekte deutlich an Frauen,
ihre Korper und Verhaltensweisen gebunden waren.

In der Gesellschaftsberichterstattung standen diese vier Aspekte nun selten
fiir sich alleine, sondern entfalteten ihre authentisierende Wirkung insbesondere
in ihrer Verschriankung. Dabei trug die sprachliche und raumliche Dimension
vor allem dazu bei, ein verbiirgtes Spezialwissen zu schaffen, das auf der Ent-
hillung von Geheimnissen oder auf der engen und intimen Beziehung der
Reporter*innen zur High Society fuflte. Den Publika bot sich damit entweder
ein Blick durchs Schlisselloch, oder die High Society offnete gleich selbst die
Turen. Das gesteigerte Interesse am Korper und an Liebesbeziehungen verfolgte
dariiber hinaus eine lebensnahe Human Interest-Perspektive, die anschlussfihig
an die Erfahrungen vieler Zeitungsleser*innen war. Gerade der Fokus auf Prob-
leme, Kritik oder Spott zeigte auflerdem, dass die Gunst der Medienschaffenden
wie der Publika unbestindig war und die High Society-Mitglieder ausgetauscht
werden konnten. Auf der anderen Seite war es — zumindest theoretisch — jed*em
moglich, aufgrund des guten Aussehens und eines aufsehenerregenden Ereignis-
ses das Interesse der Massenmedien auf sich zu ziehen, sodass die High Society
umso zuganglicher und dynamischer wirkte.

Die High Society entstand also nicht nur aus einer » Lust am Echten« heraus,
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die der Medienwissenschaftler Martin Andree mit Blick auf Reality TV-Formate
oder Popstars beschreibt und die bereits die Human Interest-Geschichten der
Yellow Press kennzeichnete (2006, 498). Gerade als die Upper Class Ende des
19. Jahrhunderts in eine Legitimationskrise geriet (vgl. Beckert 2001, 320ff.;
Nasaw 2003, 133 ff.), stand die High Society fiir einen gesellschaftlichen Auf-
stieg, der sich weniger in unternehmerischen und in 6konomischen Kategorien,
sondern aufgrund individueller Eigenschaften denken liefs.

Bemerkenswerterweise folgte die Berichterstattung tiber Hollywoodstars
dhnlichen Prinzipien. Im Kontext der Authentizitidtserwartungen ldsst sich in
den 1920er und 1930er Jahren allerdings ein wesentlicher Unterschied zur High
Society erkennen: Den Hollywoodstars wurde oftmals vorgeworfen, selbst als
Privatpersonen fir die Medien auch nur Rollen zu spielen. Diese Kritik lag im
Grunde nahe, schliefflich hatte man es mit professionellen Schauspieler*innen
und den Publicity-Abteilungen der groflen Filmstudios zu tun (vgl. Gamson
1994, 35 ff.). Dagegen galt das Verhalten der High Society-Mitglieder stets als
glaubwiirdig, gingen diese doch keinem Beruf nach, sondern genossen blofs
scheinbar unbeschwert ihre Freizeit. In dieser Unterscheidung manifestiert sich
eine Verkniipfung von Beruf und Inszenierung einerseits und Privatperson und
Authentizitat andererseits (vgl. Ruchatz 2014, 381). Tatsichlich verschwamm
mit der Ausformung der High Society diese Grenzziehung aber gerade, denn
ihre Mitglieder professionalisierten zunehmend das eigene Leben etwa durch
Engagements in der Werbung, der Modebranche oder im New Yorker Nacht-
leben (vgl. Hornung 2020, 13 f.). Mit ihrer Karriere vom Amateurfilm zum pro-
fessionellen Travelogue bieten die Thaws dafiir ein gutes Beispiel.

»A Motor Honeymoon« - Der Morgen danach

Der erste gemeinsame Film der Thaws entstand 1924 wihrend ihrer Hochzeits-
reise durch Europa. Vom 7. Mai bis zum ro. Juli fuhr das Paar samt Chauffeur
und eigenem Rolls-Royce durch England, Frankreich, die Schweiz, Deutsch-
land, Italien und Spanien. A Motor Honeymoon ist mit einer der ersten Ama-
teurfilmkameras auf 16-mm-Sicherheitsfilm gedreht. Er dauert neunzig Minu-
ten und befindet sich auf sechs Spulen. Zuriick in Amerika liefen Margaret und
Lawrence das Material schneiden und Texttafeln einfiigen — eine Dienstleistung,
die Kodak standardmifSig anbot (vgl. Eastman Kodak Company 1927, 33f.).
Jede Filmrolle endet mit dem Text: »One moment, please. While the film is
changed.« Auch wenn sonst nichts tiber den Auffihrungskontext bekannt ist,
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liegt somit der Schluss nahe, dass die Thaws A Motor Honeymoon wie auch die
spiteren Amateurfilme im New Yorker Familien- und Freundeskreis zeigten.
Dafir spricht auch, dass sie extra einen aufwendigen — und vermutlich teuren —
Vorspann gestalten liefSen, der sich aus mehreren gezeichneten Bildern zusam-
mensetzte.

Waihrend der Hochzeitsreise filmte Lawrence vor allem Margaret vor tou-
ristischen Sehenswurdigkeiten und Landschaften, aber auch gemeinsam mit
amerikanischen Freund*innen etwa beim Weintrinken im Pariser Ritz oder
wihrend der Transatlantikiiberquerung. Insgesamt sind die Szenen mit rund
zwanzig Sekunden alle recht kurz. Der folgende Ausschnitt (siehe Video 1 auf
Seite 332) ist mit einer Minute und zwanzig Sekunden somit die lingste zusam-
menhingende Sequenz des Films. Er beginnt im Grandhotel »Bellevue« in Bern
und zeigt die schlafende Margaret auf ihrem Bett liegend. Als sie nach wenigen
Sekunden aufwacht und die Kamera bemerkt, hilt sie sich erst abwehrend ein
Kissen vor das Gesicht, steht dann jedoch auf, wirft einen unwilligen Blick in
die Kamera und macht sich daran, aus dem Bild zu gehen. Die Aufnahme stoppt
allerdings vorher. Daraufhin siecht man Margaret angezogen und frisiert im Bett
sitzen und frithstiicken, gefolgt von einer Aufnahme von Margaret mit Weinglas
und Zigarette. Die letzte Szene zeigt sie schliefSlich im Auto, als sie vermutlich
gegen ihren Willen gefilmt wird und wiitend gestikuliert.

Um diese Szene als historische Quelle analysieren zu konnen, ist es sinnvoll,
zundchst die giangigen Bezeichnungen fiir diese Art von Film zu beleuchten: Die
Begriffe » Amateur«- oder »Privatfilm« beziehungsweise »amateur« oder »home
movie« zielen auf die Machart, den Inhalt und den Verbreitungskontext dieser
Quellen ab und unterstellen ihnen einen besonderen Wirklichkeitsbezug. Sie
scheinen »naiv und unbedarft [...], unverbildet von Darstellungskonventionen,
unabhingig von Vermarktungsinteressen« — mit anderen Worten: authentisch
zu sein (Roepke 2006, 19).

Bereits der Vorspann von A Motor Honeymoon demonstriert jedoch, dass
sich Amateur- und Profitum nicht trennscharf unterscheiden lassen. Mit Titeln
wie »L.C. Thaw inc. presents«, »Lighting and Sonic Effects: Le bon Dieu«
oder »Passed by the International Board of Nonsensership« spielten die Thaws
selbstbewusst mit diesen Grenzen (Abb. 2—4). Nicht zuletzt nahmen sie dabei
die Dienstleistung eines professionellen Trickfilmstudios in Anspruch. Damit
verwiesen sie auf ihre eigene prominente Rolle in der High Society und riickten
sich in die Nihe der Entertainmentindustrie und Hollywoods.

Diese Szene verknupft nun funf Aspekte des Privaten, die zeitgenossisch
eine authentisierende Wirkung entfalteten und auch heute teilweise noch diese
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HE DAILY DOZEN FOR LARRY
TRYING TO GET PEGGY UP
AT THE CRACK OF DAWN,

I E. 10 AM.
(NOTE DIRTY LOOK).

Video 1: Ausschnitt aus A Motor Honeymoon (USA 1924, Margaret and Lawrence Thaw),
0:22:27-0:23:54

Effekte erzielen (vgl. Hornung 2020, 134 ff.). Verstehen lassen sie sich jedoch
erst vor dem Hintergrund der Gesellschaftsberichterstattung der 1920er und
1930er Jahre. Erstens filmte Lawrence heimlich seine schlafende Frau, also als
ihr die Aufnahmesituation nicht bewusst war. Damit nahm er eine voyeuris-
tische Schliissellochperspektive ein, die — wie erwihnt — auch die Fotos der High
Society-Partys kennzeichnete. Diesen heimlichen Blick scheint eine der Bild-
tafeln im Vorspann geradezu programmatisch vorwegzunehmen: Eine Artistin
im Kostiim fiithrt hier eine Standwaage vor, wihrend die Kamera offenbar unbe-
merkt hinter ihrem Riicken unter ihren Rock filmt (Abb. 3).

Zweitens gewahrte der Film analog zu den Klatschgeschichten nicht nur
einen Einblick in einen Wohnraum, sondern in den privaten Raum schlechthin —
das Schlafzimmer. Umso pikanter macht diese Szene die Tatsache, dass es sich
hier um die Hochzeitsreise des jungen Paars handelte und dieser Ort durchaus
auch an eine gemeinsam verbrachte Nacht erinnern konnte. In einer Zeit, in der
es fuir Frauen als unschicklich galt, aufSerhalb des Hauses keinen Hut zu tragen
und der Rocksaum gerade erst unter das Knie hochgerutscht war, zeigt drittens
die Kleidung — Nachthemd und Morgenmantel — den entblofSten weiblichen
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Korper bemerkenswert freiziigig. Viertens mag es zunachst iiberraschen, dass
der Film Szenen enthilt, die einen Konflikt zwischen dem Paar offenbaren. Da-
mit ibernahm er aber gerade den Fokus der Gesellschaftsberichterstattung auf
menschliche und vor allem auf Beziehungsdramen.

Flinftens hat hier auch die Kameraeinstellung eine spezifische Funktion:
Indem Margaret »halbnah« und »nah« zu sehen ist, werden ihr Minenspiel,
die wiitenden Blicke und das Licheln — also ihre Gefiihle — genau sichtbar
(vgl. Schultz 2003, 14). Auf diesen Umstand machen auch die spiter eingeftigten
Texttafeln noch einmal ausdriicklich aufmerksam mit: » Note Dirty Look«, oder
»Good Humor Completely Restored«. Die Nahe der Einstellung stellt dartiber
hinaus auch eine Nihe zur dargestellten Person her. Denn zum einen ldsst sich
mit Thomas Macho festhalten, dass der Fokus auf das Gesicht oftmals intim
und unmittelbar wirkt — » Gesichter simulieren Nahe« (1998, 172). Zum ande-
ren kann man mit Erving Goffman argumentieren, dass der*die Zuschauer*in
tiber den Blick der Kamera in Margarets »personlichen Raum« eindringt, also
gewissermafSen ihren Individualabstand tiberschreitet (1982 [1971], 56).

Worin liegt nun der Quellenwert dieser Szene? Hier ist es zunachst hilfreich,
die Materialitdt des Mediums in den Blick zu nehmen und zu fragen, wie sie die
Bedeutung des Films mitkonstituierte (vgl. Kramer 1998, 73). Bei der Kamera
handelte es sich entweder um eine Ciné Kodak B oder eine Filmo 70 der Firma
Bell & Howell, die jeweils 1923 auf den Markt kamen. Beide waren recht hand-
lich (ca. 7 x 14 x 22 c¢cm) und wogen mit eingelegter Spule rund 2,3 Kilo. Ein
Federwerk trieb die Kameras an, das einmal aufgezogen ungefihr eine Minute
lang lief und dabei sieben Meter Film belichtete (vgl. Kuball 1980, 103). Die
Ciné Kodak B war zusammen mit einem Stativ, einem Projektor und einer Lein-
wand fur 335 Dollar erhiltlich (entspricht heute rund 4700 Dollar) (vgl. Kattelle
2003, 238). Eine Rolle des neuen 16-mm-Sicherheitsfilms mit 30 Metern kos-
tete Anfang der 1920er Jahren sechs Dollar (heute rund 84 Dollar) und reichte
fiir eine Drehzeit von vier Minuten (vgl. Kodak and Kodak Supplies 1928, 33).
Bei schlechtem Licht — z.B. in geschlossenen Rdumen — und bei Regen konnte
uberhaupt nicht gefilmt werden (vgl. Eastman Kodak Company 1927, 221.).

Schon aufgrund der kurzen Drehzeit und der hohen Kosten sowie der Ein-
schrankung durch die Licht- und Wetterverhaltnisse musste man sich vorher
also genau tiberlegen, was wann und wo aufgenommen werden sollte. So ist es
sehr unwahrscheinlich, dass Lawrence einfach spontan die Kamera laufen liefs.
Vielmehr erforderte dieses frithe Filmen Absprachen und die koordinierte Zu-
sammenarbeit aller Beteiligten (vgl. Roepke 2006, 111). Das wird beispielsweise
sichtbar, wenn Margaret frithstiickt oder Wein trinkt. Hier zeigt sie wiederkeh-

333



JULIANE HORNUNG

rende Handlungsmuster: Sie blickt direkt in die Kamera, lichelt und hantiert
mit Gegenstinden wie dem Geschirr, um die Aufnahme interessant zu gestalten.
Beim Fruhstiick im Bett wird zudem deutlich, dass Margaret die Drehsituation
erwartete, ist sie doch inzwischen trotz des Morgenmantels frisiert. SchliefSlich
erzeugte das Aufziehen des Federwerks und Durchlaufen des Films Gerausche.
Von diesen, so scheint es, wachte Margaret auf; die spezifische Materialitit der
Kamera erschwerte es also, eine Person unbemerkt zu filmen.

Schliefllich suggerieren die Reihenfolge der Aufnahmen und die eingefiigten
Texttafeln, die einzelnen Szenen seien direkt nacheinander entstanden. Wahr-
scheinlicher ist es allerdings, dass mindestens einige Stunden zwischen Aufwa-
chen, Weintrinken und der Autofahrt lagen.

Dartiber hinaus gilt, dass es eine wesentliche Eigenschaft der Kamera ist, das
Verhalten der Gefilmten zu beeinflussen, sofern ihnen die Aufnahmesituation
bewusst ist. So war beispielsweise der in den 1920er und 1930er Jahren inter-
national aktive Fotograf Erich Salomon stets auf der Suche nach »bertihmten
Zeitgenossen in unbewachten Augenblicken« (Salomon 1978 [1931]). Salomon
storte sich daran, dass die Abzubildenden, sobald sie bemerkten, im Fokus der
Kamera zu stehen, »einen starren Gesichtsausdruck« bekdmen. Fiir ihn machte
dieses unechte »Photographiergesicht« die Aufnahme wertlos (ebd., 16). Dieser
Ansicht war offenbar auch Lawrence, der seine Frau in den folgenden Jahren
auf den gemeinsamen Reisen immer wieder schlafend filmte.

Dennoch bleibt diese Szene ambivalent, und es ist schwierig, sie anhand
von Kategorien wie »gestellt« oder »ungestellt« beziehungsweise »inszeniert«
oder »authentisch« einzuordnen. SchliefSlich war fir Margaret, die geweckt
wurde, durchaus ein gewisses Uberraschungsmoment gegeben. Einerseits fiel
sie in dieser Situation gerade nicht aus der Rolle, sondern verhielt sich drama-
tisch wiitend, streckte theatralisch die Arme tiber den Kopf und blickte bose in
die Kamera. Anstatt die Aufnahme zu boykottieren, lieferte sie auf diese Weise
ebenso eine Handlung wie beim folgenden Friihstiick. Andererseits ist es in den
Amateurfilmen der Thaws dufSerst ungewohnlich, dass sich Margaret einer Auf-
nahme entzog, indem sie sich wie hier ein Kissen auf das Gesicht legte oder das
Blickfeld der Kamera verliefs.

Insgesamt ldsst sich zum einen festhalten, dass der Film Privatheit insbeson-
dere uber den weiblichen Korper sowie tiber weibliche Emotionen visualisierte
und Margaret dabei — wie in der High Society — als Protagonistin auftrat.
Lawrence dagegen vollzog hier seine medial zuriickgenommene Stellung in der
Gesellschaftsberichterstattung nach und trat kaum selbst vor der Kamera in
Erscheinung.

334



BLICK DURCHS SCHLUSSELLOCH?

The Great Silk Route - Die Dusche wird zum Drehort

Im Juni 1939 traten die Thaws ihre letzte gemeinsame Filmreise an: Bis April
1940 fuhren sie mit einem luxuriosen Wohnmobil von Paris nach Indien. Hier
entstanden die beiden rund achtzigminiitigen Featurefilme The Great Silk Route
und India sowie mehrere Kurzfilme fiir die Newsreel-Beitrage von Twentieth
Century Fox und Universal Pictures sowie fur die Unterrichtsfilmabteilung von
Kodak. Bei den beiden Hauptfilmen handelte es sich um Farbfilme, die zudem
im Studio mit einem Voiceover durch einen Sprechertext erganzt wurden. Fur
dieses GrofSunternehmen engagierten Lawrence und Margaret mit John Boyle
einen profilierten Kameramann, der sich bereits in Hollywood mit Spielfilmen
und dokumentarischen Formaten einen Namen gemacht hatte.

Obwohl die professionellen Filme der Thaws nun eine wissenschaftliche Per-
spektive einnahmen und reklamierten, ethnologisches und geografisches Wissen
zu produzieren, spielten die Lifestyle-Aspekte der Gesellschaftsberichterstat-
tung dennoch nach wie vor eine zentrale Rolle. Eine Szene aus The Great Silk
Route zeigt dies anschaulich. Hier sieht man erst Larry im Biro des Wohnmo-
bils an der Schreibmaschine, daraufhin zeigt der Film einen Bediensteten des
Paars in der Kiiche beim Cocktailmixen. Schlieflich nihert sich die Kamera

Peggy in der Dusche.

Video 2: Ausschnitt aus
The Great Silk Route

(USA 1940, Margaret and
Lawrence Thaw),
0:02:26-0:02:32;
0:05:16-0:06:35
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Das Setting ist wieder ein als privat markierter Raum, niamlich das Innere des
Trailers. So wie die Thaws High Society-Reporter*innen in ihr New Yorker
Apartment einluden, gewihrten sie auch ihrem Kameramann Zutritt zu ihrem
Wohnmobil. Hatte Lawrence bereits 1924 den Reisealltag filmisch festgehalten,
nahm nun John Boyle diese Rolle ein. 1939 war das Schlafzimmer aber offen-
bar nicht mehr privat genug, und man wendete sich dem Badezimmer zu. Der
Blick hinter den Duschvorhang war dabei eindeutig gegendert und richtete sich
auf den nackten Frauenkorper, der die Klimax der Szene darstellt.

Dartiber hinaus standen hier personliche Stil- und Geschmacksfragen im
Vordergrund, etwa in Form der schicken Einrichtung oder der Cocktails. Die
Martini- und Gin-Flasche prominent in den Fokus zu riicken, gewihrte einen
besonders detaillierten Einblick in die Konsumentscheidungen des Paars. Zu-
gleich hatte diese Aufnahme einen finanziellen Hintergrund: Die Thaws hatten
namlich einen Vertrag zur Produktplatzierung mit den Herstellern abgeschlos-
sen. Der Authentisierungseffekt des Privaten wirkte hier also nicht nur auf die
unmittelbaren Konsument*innen, sondern lief§ sich auch in eine subtile Werbe-
strategie ummiinzen, die auf zukiinftige Kdufer*innen abzielte, die damit wie-
derum der High Society nacheifern konnten (vgl. Hornung 2020, 46, 3291.).

In diesem Zusammenhang ruckt noch einmal die Frage nach der Materialitit,
der Gemachtheit und den Drehbedingungen des Films in den Vordergrund. Die
nun verwendeten professionellen Kameras, eine Eyemo von Bell & Howell und
eine Mitchell der gleichnamigen Firma, liefen immerhin fiir viereinhalb Minuten
(vgl. Raimondo-Souto 2007, 156). Dennoch schrieb Lawrence vor der Reise
unumwunden in einem Brief an das britische Imperial Institute iiber seine Er-
fahrungen und seine Philosophie als Regisseur: »In making pictures, events just
don’t happen; they must be made to happen. The usual procedure is to stop in a
place where a given event |[...] is to be filmed; [...] write a rough script around it,
select the actors [...]; rehearse them in their parts; and finally take the picture.«’
Das Ergebnis sollte dann »realistically and naturally (unstaged)« sein (ebd.).

Dass dokumentarische Filme die Vergangenheit nicht einfach widerspiegeln,
sondern vielmehr zeitgenossischen Verfahren der Wirklichkeitskonstruktion fol-
gen, ist in der historischen Forschung inzwischen unumstritten (vgl. beispiels-
weise Hohenberger/Keilbach 2003, 13 ff.). Welche Authentisierungsstrategien
lassen sich also in dieser Szene identifizieren?

3 Lawrence Thaw an Harry Lindsay, New York 8.3.1939, National Archives Kew, Central Office of
Information INF 17 /24 [Hervorhebung im Original].
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Am auffalligsten ist die Verwendung des Farbfilms. Was fur heutige Seh-
gewohnheiten realititsndher als schwarz-weifSes Material erscheint, war Ende
der 1930er Jahre jedoch noch so neu, dass fir die Zeitgenoss*innen eher das
Gegenteil galt. So hilt Amy Staples fest, dass Travelogues wie derjenige der
Thaws erst dazu beitrugen, den Farbfilm mit der Wiedergabe von Wirklichkeit
zu verkniipfen (vgl. 2006, 203). Der Off-Sprecher dagegen ermdoglichte wohl
tatsachlich ein dynamischeres und unmittelbareres Seherlebnis, da keine Zwi-
schentexte mehr den Filmfluss unterbrachen (vgl. Benelli 2006, 181).

Analysiert man dariiber hinaus die Kameraeinstellungen und -perspektiven,
zeigt sich, dass die Anwesenheit des Kameramanns und die Drehsituation nicht
mehr thematisiert wurden. Wendete sich Margaret in den Amateurfilmen noch
direkt an die Kamera und Lawrence dahinter, scheint in The Great Silkroute
niemandem mehr aufzufallen, dass sie*er gefilmt wird. Die Schliissellochper-
spektive auf die schlafende Margaret weitete sich hier auf den gesamten Film
aus, was zur vermeintlichen Natiirlichkeit der Szene beitragt.

Wiederkehrende Kameraperspektiven, die die Zuschauer*innen aufSerhalb
des Sichtfelds der Gefilmten positionieren, verstirken diesen Eindruck noch.
Beispielsweise blickt die Kamera Lawrence von hinten iiber die Schulter oder
nahert sich der duschenden Margaret von unten. Gerade in dieser letzten und
privatesten Einstellung betont der Off-Sprecher die Authentizitit der Szene
zusdtzlich, indem er voyeuristisch festhdlt: »We sneaked up on Peggy in her
shower just to show what it looked like in operation.« Hier zeichnet sich mit
Blick auf A Motor Honeymoon und die 1920er Jahre eine Entwicklung ab: Der
Waunsch nach Privatheit und Authentizitit im Zusammenhang mit der High So-
ciety war inzwischen so grof3, dass sich Margaret unter der Dusche filmen liefs
und dabei auch noch so tat, als bemerke sie es nicht.

Fazit

Mit der Entstehung der High Society etablierte sich in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts ein enger Zusammenhang zwischen Authentizitit und Privat-
heit. Beide Begriffe nahmen in ihrer Bedeutung wechselseitig Bezug aufeinander
und riefen Erwartungen an das jeweils andere hervor. Diese Verschrankung ist
bis heute wirkmachtig — man denke nur an Reality TV-Formate wie Big Brother
und die Kardashians oder ganz aktuell an Instagram- und YouTube-Stars. Der
Blick durchs Schliisselloch mag fir die Mitglieder der High Society durchaus
manchmal unangenehm gewesen sein und einen Kontrollverlust bedeutet haben.
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Zumeist jedoch erwarteten sie ihn mindestens, wenn sie ihn nicht ohnehin selbst
ermoglichten. In jedem Fall begriindete die Verkniipfung von Authentizitdt und
Privatheit den High Society-Status wesentlich und legitimierte zugleich die neue
soziale Formation. Inwiefern diese Verbindung noch heute auf eine durchlis-
sigere Gesellschaft und neuartige Karrierewege in den Medien verweist, bleibt
freilich zu tiberprifen.

AbschliefSend lassen sich zwei Punkte festhalten, die sowohl die Materialitit
als auch die Wirkung des Mediums Film in den Blick riicken: Erstens fiihrte
die Frage nach dem Quellenwert von fotografischen und filmischen Bildern im
Kontext von Authentizititsvorstellungen deutlich vor Augen, dass es unerlass-
lich ist, die Materialitdt der Medien und ihre technischen Voraussetzungen ernst
zu nehmen und fur die Analyse des Gezeigten zu berticksichtigen. Das Gleiche
gilt fiir die Eigenschaften der Bilder, also die verwendeten Kameraeinstellungen-
und -perspektiven, denn erst dadurch werden Authentifizierungsstrategien und
-effekte beschreib- und analysierbar. Das gilt nun grundsitzlich fir den Um-
gang mit visuellen Quellen, in diesem spezifischen Kontext erweist sich dieses
Vorgehen allerdings als besonders ergiebig.

Zweitens wirkte die Kamera in den Filmen der Thaws tatsiachlich wie eine
vermittelnde Instanz: Was Lawrence und Margaret wohl kaum vor den Augen
eines tatsiachlich anwesenden Publikums getan hitten — im Bett zu frithstiicken,
zu streiten oder zu duschen —, wurde iiber den Umweg des Mediums Film zeig-
bar und gesellschaftsfahig. Somit garantierte erst das Medium auf paradoxe
Weise, dass Privatheitsvorstellungen und Authentizitdtserwartungen zusam-
menfielen und sich gegenseitig beglaubigten. Das gilt genauso fur die Fotogra-
fien und Artikel der Gesellschaftsberichterstattung. Hier wird nun aber deut-
lich sichtbar, dass die Medien nicht nur vermittelten, sondern Authentizitit und
Privatheit iberhaupt erst herstellten.

Filmografie

A Motor Honeymoon, Lawrence Thaw/Margaret Thaw, USA 1924 (Privat-
besitz).

The Great Silk Route, Lawrence Thaw/Margaret Thaw, USA 1940 (Imperial
War Museum, Film and Video Archive, MGH 6600/1—4).
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Daniel Siemens

Ideologie ist gelingende Authentizitat

Uberlegungen zu den Wochenschauen in den deutsch-deutschen
Nachkriegsgesellschaften

Abstract

Dieser Aufsatz untersucht die Inszenierung des Authentischen und seine poli-
tische Funktion an ausgewahlten Beispielen von Wochenschauen aus der Bun-
desrepublik und der DDR in den 1950er und 1960er Jahren. Fir die damaligen
Zuschauer*innen stand das Authentizitdtsversprechen der bewegten Bilder in
einem Spannungsverhaltnis zur offensichtlichen Inszenierung des Politischen,
nicht zuletzt nach den Erfahrungen in der NS-Diktatur. Die folgenden Uberle-
gungen zeigen, dass Authentizitdt und Ideologie dennoch keine Gegensétze
waren, sondern sich bedingten. Die Inszenierung der Ideologie durch den Ein-
satz von nicht-fiktivem Bildmaterial, dem die Zuschauer*innen Authentizitat
zuschreiben konnten, war geradezu die Voraussetzung dafiir, dass die erhoffte
propagandistische Wirkung erzielt werden konnte.
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Wochenschauen, die in den Kinos gezeigten aktuellen Zusammenstellungen von
Filmberichten tiber das Zeitgeschehen von insgesamt 10 bis 15 Minuten Dauer,
pragten das Bildgedichtnis in Europa bis zum Siegeszug des Fernsehens begin-
nend in den 1960er Jahren mafsgeblich (Pfister 2014; Kleinhans 2013; Lehnert
2013; Schwarz 2002; Etmanski 2007, 12—37)." Dabei standen im Deutschen
Reich bis in die 1930er Jahre hinein verschiedene kommerzielle Anbieter dieser
»tonenden Zeitung des Lichtspieltheaters« im Wettbewerb (Giese 1940, 10).
Von 1940 an existierte dann nur noch die Deutsche Wochenschau, die von der
UFA im Auftrag des NS-Regimes produziert wurde und deren »Kommando-
sprache« den Zeitgenossen noch lange im Gedichtnis blieb (Bartels 2004;
Schwarz 2006, 204).

Auch nach dem Zusammenbruch des »Dritten Reichs« blieben die Wochen-
schauen ein Medium der Besatzungsmachte und bald darauf auch der beiden
deutschen Regierungen; es gab, wie die Historikerin Uta Schwarz tiberzeugend
argumentiert hat, einen »in Ost und West prinzipiell ungebrochenen Glauben,
mithilfe aktueller dokumentarischer Filmbilder die Massenpublika wirksam be-
einflussen und erziehen zu konnen« (Schwarz 2006, 204; siche auch Groschl
1997).

Vor diesem Hintergrund ist die Frage nach Authentizitatszuschreibungen
und -erwartungen in den deutsch-deutschen Nachkriegsgesellschaften medien-,
mentalitidts- und politikgeschichtlich relevant. Schon fiir die damaligen Zu-
schauer*innen stand das Authentizitatsversprechen der bewegten Bilder in einem
Spannungsverhaltnis zur offensichtlichen Inszenierung des Politischen, nicht zu-
letzt nach den Erfahrungen in der NS-Diktatur. Doch schon seit dem Ersten
Weltkrieg und den politisch bewegten 1920er Jahren bestand tiber den poli-
tischen Nutzwert dokumentarischer und damit vermeintlich »authentischer«
Aufnahmen Einigkeit.

Auch im nationalsozialistischen Deutschland des Jahres 1940 galt das Me-
dium der Wochenschau als eines der »hervorragendsten publizistischen Fiih-
rungsmittel, deren sich eine Staatsfithrung zur Verwirklichung ihrer politischen
Absichten und Ziele bedienen kann«, wie eine zeitgenossische Leipziger Arbeit
zur Presseforschung hervorhob (Giese 1940, 5). Die bisherige Forschung hat

1 Dieser Beitrag ist aus der Lehrveranstaltung »Information, Unterhaltung, Herrschaftslegitima-
tion: Wochenschauen im deutsch-deutschen Vergleich« hervorgegangen, die ich im Sommer-
semester 2017 an der Universitét Bielefeld angeboten habe. Ich danke meinen Studierenden
fiir die anregenden Diskussionen sowie insbesondere Herrn Frank Becker vom Medienarchiv
Bielefeld flir seine tatkréftige Unterstiitzung und Expertise.
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die politische Dimension der Wochenschauen, zumal jener aus der nationalso-
zialistischen Zeit, bislang vor allem unter den Begriffen Propaganda und Ideo-
logie diskutiert. Das Konzept von Authentizitit wurde hingegen nur selten pro-
blematisiert (Ausnahme: Stamm 20035), was angesichts der Konjunktur dieses
Begriffs in den Medien- und Kulturwissenschaften bemerkenswert ist (Saupe
2016; Saupe 201 5; Schultz 2003; Schierl 2003).

An diesem Punkt mochte mein Beitrag ansetzen, der die Inszenierung des
Authentischen und seine politische Funktion an ausgewihlten Beispielen von
Wochenschauen aus der Bundesrepublik und der DDR in den 1950er und
1960er Jahren analysiert. Besonders fur die Hochphase des Kalten Kriegs
scheint die Annahme naheliegend, dass Authentizitit nicht von oben aufge-
zwungen werden konnte, sondern der Effekt einer Zuschreibung war (so auch
Lehnert 2017, 2).

Obwohl es iibertrieben wire, schon in dieser Zeit von einer Demokratisie-
rung der Sehgewohnheiten zu sprechen, so war es doch eine besondere Heraus-
forderung fur die Macher der Wochenschauen der Nachkriegsjahre, die nach
wie vor angestrebte politisch-ideologische Beeinflussung der Zuschauer*innen
nicht mehr allein durch die Propagierung einer spezifischen Lesart zu erreichen.
»Jeden Gedanken an eine Zweckdarstellung, Belehrung oder Erziehung lehnen
wir grundsitzlich ab«, behauptete denn auch der erste Chefredakteur der west-
deutschen Neuen Deutschen Wochenschau (NDW) Heinz Kuntze-Just: Mit der
Wochenschau sei »keine Politik zu machen« (zit. n. Schwarz 2006, 208). Statt-
dessen kam es nun entscheidend darauf an, die Wochenschauen so zu gestal-
ten, dass der/die Zuschauer®in dem im Kino Erfahrenen, also dem Gesehenen
wie Gehorten, Authentizitat zuschrieb. Diese Aufgabe war komplex, zumal die
Besucher*innen seinerzeit bereits wussten, dass Wochenschau-Berichte zumin-
dest partiell inszeniert sein konnten (Lehnert 2017).

Eine der Voraussetzungen dafur, dass dieser Authentizitits-Zuschreibungs-
Effekt eintrat, war, dass die Zuschauer*innen das Vorgefiihrte sinnvoll an ihr
bisheriges Wissen anschlieffen konnten, ohne sich politisch bevormundet zu
fithlen. Wie generell im Dokumentarfilm, so war auch in den Wochenschauen
die »Beglaubwiirdigung von geteiltem Wissen« (Huck 2012, 245) eine der zen-
tralen Aufgaben des Genres. Die folgenden Uberlegungen gehen daher von der
These aus, dass die Wochenschauen in dieser Zeit die Frage nach Authentizitat
unausgesprochen immer schon mitverhandelten bzw. mitverhandeln mussten,
weil der Realitdtseffekt der bewegten Bilder angesichts der Erfahrungen in der
NS-Diktatur und mit der anschlieffenden Politik der alliierten »Reeducation«
problematisch geworden war (so auch Lehnert 2017; Pfister 2014, 51; zur Film-

345



DANIEL SIEMENS

politik der westlichen Alliierten in den Nachkriegsjahren sieche Weckel 2012
und RofS 20035; zur Bildsprache des damaligen Kinos generell Morin 1958).

Dieser Aufsatz fragt weiterhin danach, ob und in welchem Mafse die
Zuschauer*innen seinerzeit mit verschiedenen Anspriichen auf Authentizitat
konfrontiert wurden und inwieweit die Bild- und Tonsprache der frithen Propa-
gandafilme zu Wiederaufbau, Reeducation und Entnazifizierung Eingang in die
Wochenschauen der Nachkriegszeit fanden, die vielfach von denselben Journa-
listen, Kameramannern und Regisseuren hergestellt wurden. Aufschlussreich in
diesem Zusammenhang ist, dass der urspringlich fur die erste Wochenschau der
Bundesrepublik ins Auge gefasste Name »Europaische Wochenschau« — in be-
wusster Abgrenzung zur »Deutschen Wochenschau« der NS-Zeit — fallengelas-
sen wurde, weil der Verleiher befiirchtete, die Zuschauer*innen wiirden in dem
neuen Produkt keine von Deutschen gemachte Wochenschau erwarten. Ange-
sichts der Besatzungsherrschaft der Alliierten war 1949 nationale Kontinuitat
und moderate Abgrenzung (»neue deutsche« Wochenschau) »unverfinglich«
und wichtiger als europiischer Neubeginn.”

Um die angesprochenen Punkte zu kldren, gehe ich in drei Schritten vor. In
einem ersten Abschnitt mache ich zunichst einige grundlegende Bemerkungen
zum Verhaltnis von Authentizitit und Wochenschau, wobei ich mich mafSgeb-
lich auf die Ergebnisse der bisherigen mediengeschichtlichen Forschung stiitze,
die allerdings die in den Kunst- und Bildwissenschaften gefiihrten Diskussio-
nen uber das »Bildhandeln« weitgehend ausgeklammert hat (Seja 2009). Daran
anschliefSend zeige ich anhand dreier kurzer Ausschnitte von Wochenschauen
aus der Bundesrepublik und der DDR in den 1950er und 196cer Jahren ex-
emplarisch, welche Mittel damals zum Einsatz kamen, um den Anspruch auf
Authentizitit des Gezeigten trotz des unterstellten Ideologieverdachts der
Zuschauer*innen aufrecht zu erhalten. In einem dritten und letzten Abschnitt
fasse ich meine Ergebnisse kurz zusammen und zeige auf, wie diese tiber das
engere Thema der Wochenschauen hinaus fur die allgemeine Diskussion um
Authentizitit und Medien anschlussfahig sind.

2 Siehe den Beitrag: »neue deutsche« unverfanglich, in: Der Spiegel 49 (1.12.1949), 40, online
unter https://www.spiegel.de/spiegel /print/d-44439172.html [10.08.2021].
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Die Authentizitat der Wochenschauen

In Anlehnung an Bernd Kleinhans unterscheide ich im Folgenden Authentizitit
von verwandten Begriffen wie Objektivitit oder Wahrheit. Bedingung fiir Au-
thentizitit ist zunichst, dass nicht-fiktionale Bilder oder Toéne zum FEinsatz
kommen, oder, anders gesagt, dass »die Filmbilder eine nicht inszenierte aufSer-
filmische Realitat« zeigen. Manche Autor*innen fordern als weitergehendes
Kriterium, dass sich das »Geschehen vor der Kamera auch dann genauso voll-
zogen hitte, wenn es nicht gefilmt worden wire« (Kleinhans 2013, 369-370;
Pfister 2014, 70—71; Schroer/Bullik 2017: 65-66). Es ist allerdings fraglich, wie
dieses Kriterium erfiillt werden kann. Die Anwesenheit einer (sichtbaren) Ka-
mera durfte, zumal im zwanzigsten Jahrhundert, das Verhalten der gefilmten
Menschen in fast allen Fillen beeinflusst haben.

Meine gewissermaflen heuristische Arbeitsdefinition, die zumindest partielle
Nicht-Fiktionalitdt als notwendige, aber nicht hinreichende Bedingung fiir ge-
lingende Authentizitit fordert, steht im Gegensatz zu Positionen, die das Kon-
zept der Authentizitit in Ganze als »Mythos« aufgekldrter und komplexer Ge-
sellschaften verwerfen (Schierl 2003, 165). Letztgenannte Auffassung lisst sich
erkenntnistheoretisch begriinden, verhindert aber eine genauere Analyse des-
sen, was eigentlich passiert, wenn Wochenschauen mit nicht-fiktionalem Bild-
material arbeiten und damit eine Geschichte erzihlen, die zwangsldufig narrativ
vermittelt ist und daher nie in einem absoluten Sinne »authentisch« sein kann.

Mit dieser Vorentscheidung ist noch keine Aussage tiber den Wahrheits-
gehalt eines Wochenschaubeitrags verbunden. Auch im oben genannten Sinne
nicht-fiktionale Bilder wurden in der tiglichen Praxis so montiert, dass sie
bei den Zuschauenden einen bestimmten Eindruck hervorrufen sollten. Bei
den Wochenschauen handelte sich immer um die »bewusste Herstellung einer
filmischen >Wirklichkeit«« (Pfister 2014, 38; dhnlich Schwarz 2002, 15; diffe-
renzierend Schierl 2003, 155-156). Ein Element dieser Beeinflussung war, dass
die Wochenschaumacher ihr Bildmaterial bewusst als nicht-fiktional kennzeich-
neten, indem sie Authentizititszeichen bzw. Glaubwiirdigkeitszeichen verwen-
deten, die die Zuschauer*innen verstehen und entsprechend bewerten konnten
(Kleinhans 2013, 372). Solche Glaubwurdigkeitszeichen waren uberpriifbare
Referenzen auf die auflerfilmische Realitit, etwa das Auftreten bekannter Perso-
nen oder der Einsatz bereits in das kollektive Bildgeddchtnis eingegangener his-
torischer Bilder. Diese Authentizitdtszeichen wurden von den Rezipient*innen
wahrgenommen, aber nicht durchgehend bewusst reflektiert, weshalb in der
Forschung mitunter auch von der Naturalisierung der Authentizititszeichen
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gesprochen wird (M. Luginbiihl, Vergegenwartigen und verkiinden, 7o, zit. n.
Kleinhans 2013, 377).

Anschlieflend an diese Uberlegungen ist im Zusammenhang der Authenti-
zitat von Wochenschauen zu fragen, ob es sich bei Wochenschauen tatsachlich
primir um ein Nachrichtenformat oder nicht vielmehr um eine Art zeithisto-
rische Dokumentation der unmittelbaren Gegenwart handelt. Entgegen dem
eigenen Anspruch waren Wochenschauen namlich keinesfalls aktuell. Dies hing
weniger mit dem zeitlichen Abstand zwischen Filmaufnahmen und Auslieferung
des fertigen Produkts denn mit der Auffithrungspraxis zusammen.

Bis zum Beginn des Zweiten Weltkriegs hatten Wochenschauen eine Spiel-
dauer von bis zu acht Wochen. Diese Zeitspanne wurde wahrend des Kriegs
auf vier Wochen halbiert und dann grosso modo auch nach 1945 beibehal-
ten. Im Vergleich zur Tageszeitung und dem Radio war die Wochenschau da-
mit zwangsldufig immer »unaktuell« — ein Umstand, der von Auftraggebern
und Machern bei der Themenauswahl und der Inszenierung mitbedacht werden
musste. Anders formuliert: Das von der jeweiligen Wochenschau verwendete
Narrativ musste auch Wochen spiter noch plausibel sein. Die Umstinde der
Auffiihrungspraxis fihrten dazu, dass die Wochenschauen in sich geschlossene
Beitrage bevorzugen mussten, um sich nicht der Gefahr auszusetzen, vom Ver-
lauf der tatsdchlichen Ereignisse tiberholt zu werden.

Aktualitdat war also zwangsliaufig daran gekoppelt, in ein Narrativ einer
vorauseilenden Historisierung eingebunden zu werden. Das Vorfiithren der Ge-
genwart in Ton und Bild schloss aber nicht nur an weiter zurtickliegende Ereig-
nisse und Erfahrungen an, sondern verhandelte indirekt immer auch als unmittel-
bar bevorstehend imaginierte Zukiinfte. Die Wochenschaumacher hatten letztlich
keine andere Wahl, als einen quasi-dokumentarischen Stil zu pflegen. Im Gestus
des Aktuellen war immer auch Vor- und Riickschau zugleich enthalten (vgl. in
diesem Zusammenhang, allerdings mit anderem Ergebnis: Giese 1940, 14f.).

Die besondere Stirke der Wochenschauen war daher nicht ihre Aktualitit,
sondern ihre sinnliche Wirkung — genauer gesagt, ihre Fahigkeit, mit Hilfe des
bewegten Bildes und des Tons einen »unmittelbaren Eindruck von dem be-
reits bekannten Geschehen hervorzurufen« (Giese 1940, 16). Fiir die Frage der
Authentizitdt von Wochenschauen ist diese Feststellung von grofer Relevanz,
bedeutet sie doch, dass in unserem Zusammenhang jegliche Art von »film-
immanenter« Analyse zu kurz greift, weil sie nicht klaren kann, was dem/der
damaligen Zuschauer*in bereits bekannt war. Als ein erstes Zwischenergebnis
lasst sich somit festhalten, dass die Frage nach der Authentizitit von Wochen-
schauen nie ausschliefSlich mit Blick auf die Produzenten und durch die Er-
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mittlung ihrer Motive zu kldren ist (im Sinne einer Produktions- und Produkt-
analyse), sondern dass die historische Analyse zumindest ebenso sehr bei den
Rezipient*innen ansetzen muss (Wirkungs- und Rezeptionsanalyse) (Miiller
2003, 15f.).

Die propagandistische Absicht und ihre technische Umsetzung, aber auch
die Zuschreibungen des/der Zuschauenden waren fiir die gelingende Authen-
tizitat entscheidend — also fir den Effekt, dass die Zuschauer®innen das Gese-
hene als »wirklich so passiert« bewerteten und in ihre Erfahrungswelten wie
Zukunftsvorstellungen einpassen konnten.

Das bisher Gesagte soll im Folgenden anhand dreier Analysen am histori-
schen Material tiberprift und vertieft werden. Ich habe dazu je eine Wochen-
schau aus den Jahren 1953, 1954 und 1963 ausgewihlt.

Fallstudie 1: Die Beerdigung Ernst Reuters

Der erste Filmbericht ist dem Wochenschau-Magazin Unsere Zeit entnommen,
das ab 1948 von der Firma Zeitfilm auf Veranlassung der britischen Militar-
regierung hergestellt wurde. Mein Beispiel stammt aus dem Magazin-Nr. 73
vom Oktober 1953, das nur wenige Monate nach den Ereignissen vom 17. Juni
gezeigt wurde, die in der politischen Offentlichkeit und in den Massenmedien
von Bundesrepublik und DDR bekanntlich dufSerst kontrar thematisiert wur-
den. In der Bundesrepublik herrschte eine Sprachregelung vor, die von einem
Arbeiteraufstand gegen die kommunistische Diktatur sprach, der den mangeln-
den Ruckhalt der de facto allein regierenden SED in weiten Teilen der Bevol-
kerung ebenso deutlich gemacht habe wie die vollige Abhiangigkeit Pankows
von Moskau. In der offiziellen Lesart der DDR hatte es sich hingegen um einen
faschistisch-konterrevolutionaren Umsturzversuch gehandelt, der von Aufwieg-
lern aus dem imperialistischen Ausland gesteuert nichts weniger bezweckt habe,
als den noch im Aufbau befindlichen jungen sozialistischen Staat zu zersto-
ren, ein abermaliger Verrat an der deutschen Arbeiterklasse (Millington 2014;
Kowalczuk 2013).

Die politischen Zeitberichte zu deutschen Themen in der zweiten Halfte des
Jahres 1953 entstanden unter dem Eindruck dieser starken Polarisierung. Da
wir es in dieser Zeit zumindest bis zu einem gewissen Grade noch mit einer
gesamtdeutschen Medienoffentlichkeit zu tun haben, liefse sich vermuten, dass
die Wochenschauen die jeweils andere Sicht stets im Blick hatten und eventuell
direkt oder indirekt kommentierten.
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Ich konzentriere mich im Folgenden auf den zweiten Bildbericht dieser Wo-
chenschau. Er handelt von der Beerdigung des Regierenden Biirgermeisters von
Berlin, Ernst Reuter, der am 29. September 1953 gestorben war, anschliefSend
im Rathaus Schoneberg aufgebahrt wurde und nach einem Staatsakt am 3. Ok-
tober 1953 auf dem Waldfriedhof in Berlin-Zehlendorf bestattet wurde.

BERLIN
UND DIE WESTLICHE WELT
VERLOREN EINEN
UNERSCHROCKENEN KAMPFER

FUR DIE FREIHEIT:

PROF ERNST REUTER

Video 1: Ausschnitt aus Wochenschau-Magazin Unsere Zeit,
Magazin-Nr. 73, Oktober 1953

Reuter wurde auf der Eingangstafel zu diesem Bericht als »unerschrockener
Kampfer fur die Freiheit« gewiirdigt (umfassend hierzu Brandt 2o012). Der
eigentliche Bildbericht besteht aus zwei Teilen. Der erste Teil ist der politischen
Lebensleistung Reuters gewidmet, wobei auffillt, dass nur die jingste Vergan-
genheit — Reuters Zeit als Berliner Oberbiirgermeister — Erwahnung findet,
wihrend alle fritheren und zur Gesamtwiirdigung der Person ebenfalls wichti-
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gen Lebensstationen unerwihnt bleiben. Nicht einmal seine Partei, die Sozial-
demokratische Partei Deutschlands, wird namentlich genannt; das Kiirzel SPD
ist nur einmal sehr kurz auf einem Banner zu sehen.

Alle internen Auseinandersetzungen und Streits treten im Film zuriick gegen-
uber der klaren Positionierung Reuters »an der Spitze des Freiheitskampfes«,
der gegen die innere Spaltung der Nation gerichtet sei. Dies ist einerseits nicht
ungewohnlich fiir die Gattung des Nachrufs und insofern auch fiir diesen Wo-
chenschaubericht zu erwarten, andererseits aber doch bemerkenswert, weil sich
anhand von Reuters Lebensgeschichte die Moglichkeit geboten hitte, die junge
Bundesrepublik sowohl in eine positiv konnotierte Nationalgeschichte einzu-
ordnen als auch sich klar von den Jahren der nationalsozialistischen Diktatur
abzugrenzen. Zur Erklarung dieser Leerstelle ldsst sich zusitzlich darauf ver-
weisen, dass die Parteien in der jungen Bundesrepublik zu Beginn der 1950er
Jahre noch nicht den Stellenwert und die Anerkennung spaterer Jahrzehnte ge-
nossen und eine klare parteipolitische Einordnung des Verstorbenen den Filme-
machern offenbar verzichtbar schien.

Der zweite Teil des Filmbeitrags zeigt dann die klassischen Momente einer
offentlichen Trauerbekundung und der Uberfiihrung des Leichnams zum Fried-
hof. Nahaufnahmen und Totale wechseln sich hier ab, sodass die Filmaufnah-
men sowohl einzelne trauernde Birger*innen als auch die Menge der Trauern-
den auf dem Rathausplatz und an den Straflen West-Berlins ins Bild setzen.
Diese Bildsprache war den deutschen Kinobesucher*innen seinerzeit gut be-
kannt; sie war auch in den nationalsozialistischen Wochenschauen wie auch in
Leni Riefenstahls Olympia- und Parteitagsfilmen aus den 1930er Jahren hiufig
verwendet worden (Kramer 2009) und hielt sich zumindest noch bis in die
1960er Jahre, wie etwa die Wochenschauberichte vom Berlin-Besuch des ameri-
kanischen Prisidenten John F. Kennedy im Jahr 1963 nahelegen.

Wie aber gelang es dem Filmbeitrag tiber die Beerdigung Reuters, den Ein-
druck von Authentizitdt hervorzurufen? Wichtig scheint mir vor allem, dass er
ausgewdhlte Bilder des Regierenden Birgermeisters im Amt und hier vor allem
von seinem USA-Besuch mit bekannten Dokumentaraufnahmen von der alliier-
ten Luftbriicke verkniipft und so die These des Kommentars — Reuter sei eine
internationale Fithrungsfigur der sogenannten freien Welt — mit Filmaufnahmen
verbindet, die den Zuschauer*innen im Jahr 1953 bereits bekannt sind und von
ihnen zugleich als historisch bedeutsam eingeschitzt werden. Mit Abstrichen
gilt dies auch fiir die Sequenzen mit der Freiheitsglocke, die seit 1950 im Rat-
haus Schoneberg hangt. Es handelt sich gewissermafsen um »Bildikonen«, die
als Kristallisationspunkte des kollektiven Gedachtnisses dienen und daher ein
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besonders hohes MafS an Authentizitit beanspruchen konnten (Hiitter 2009, 8,
zit. n. Pfister 2014, 32).

Der Filmbeitrag inszeniert Ernst Reuter als durch und durch nationalen
Mann, als eine politische Fiihrungsfigur, die den »roten Besatzern« der Stadt
mutig die Stirn geboten habe. Dies wird besonders deutlich in dem Redeaus-
schnitt von der GrofSkundgebung zum 1. Mai 1953 vor dem zerstorten Reichs-
tagsgebaude, an der rund 600.000 Menschen teilnahmen. Die entsprechenden
Aufnahmen hatten schon frithere Wochenschauen verwendet — etwa die Neue
Deutsche Wochenschau Nr. 171 vom 3. Mai 1953. Die Bilder waren also zahl-
reichen Zuschauer*innen bestens bekannt — sei es vom Kinobesuch, sei es durch
ihre personliche Teilnahme an der Kundgebung. Nur ganz am Rande, wie etwa
bei der Sequenz mit den unterschiedlich gehissten Fahnen, scheint auf, dass es im
Ostteil der geteilten Stadt zumindest regierungsamtlich auch eine andere Sicht
auf den populdren Biirgermeister gab. Der Tenor des Berichts uiber den Tod
Reuters und die Trauerfeierlichkeiten blieben jedoch ohne Abstriche dem Bild
des mutigen kalten Kriegers verhaftet, das die westdeutschen Massenmedien in
den vorausgegangenen Jahren gezeichnet hatten.

Fallstudie 2: Der funfte Jahrestag der DDR

Das zweite Filmbeispiel stammt aus dem Awugenzeugen, der Wochenschau der
DEFA, dem zentralen »volkseigenen« Filmunternehmen der DDR. Schon dieser
Name suggerierte den Zeitgenossen, dass ihnen in dieser Wochenschau ein »un-
vermittelter Blick auf die Realitit« geboten werde (Saupe 2015). Dieser Realis-
mus vertrat zugleich den Anspruch, sich scharf von Formen vorausgegangener
Zeugenschaften, etwa den »Blutzeugen« der erst vor wenigen Jahren zu Ende
gegangenen nationalsozialistischen Diktatur, abzusetzen (Jordan 1993, 66).
Nach offizieller Lesart des NS-Regimes hatten die getoteten nationalsozialis-
tischen Anhinger mit dem Einsatz ihres Lebens die Uberlegenheit der faschis-
tischen Ideologie bezeugt (Behrenbeck 1996; Siemens 2009). Solche an christ-
liche Mirtyrerkulte anschlieSende Zeugenschaft, die auf der Erkenntnisleistung
und dem Einsatz einiger weniger ausgezeichneter Individuen beruhte, war schon
im Nationalsozialismus prinzipiell allen »Volksgenossen« moglich gewesen.
Die Entscheidung tiber die Verleihung des Heldenstatus, also die Anerkennung
als Martyrer der NS-Bewegung, lag jedoch weiterhin bei einer iibergeordneten
Instanz, hier der NSDAP (hierzu zuletzt Thieme 2017).

Im Gegensatz zu solchen Praktiken propagierte die Wochenschau Der Augen-
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zeuge eine Form der Zeugenschaft, die angeblich ohne Beglaubigung einer ho-
heren Instanz auskam. »Sie sehen selbst, Sie horen selbst — urteilen Sie selbst«,
so lautete zumindest zu Beginn ihrer Tatigkeit der ambitionierte Slogan der
Wochenschaumacher in der sowjetischen Besatzungszone, der spateren DDR
(zit. n. Kleinhans 2013, 299). Nicht die Heldentaten Einzelner, sondern die
kritische Rezeption des vorgefithrten Bild- und Tonmaterials durch miindige
Biirger*innen sollten fiir die Authentizitit des Gezeigten biirgen (Schwarz
2006; Jordan 2013, 66).

Es zeigte sich jedoch rasch, dass dieser aufklarerische Anspruch, der in An-
lehnung an die Moralphilosophie Kants den Einzelnen dazu aufforderte, Mut
zu haben, sich seines eigenen Verstandes zu bedienen, in der politischen Praxis
der jungen DDR kaum umzusetzen war. Anders gesagt: Die Machthaber ver-
trauten (mit guten Griinden) schlicht nicht darauf, dass die Urteile der Wo-
chenschau-Besucher*innen in ihrem Sinne ausfallen wiirden. Sie wirkten daher
durch immer stirkere Eingriffe und politische Lenkung darauf hin, dass »ihre«
Wochenschau der parteiamtlichen Linie der SED folgte, nicht zuletzt, um so
auch ein Gegengewicht zu der in den Wochenschauen der Westzonen und der
westlichen Alliierten immer stirker werdenden Kritik an ihrer politischen Herr-
schaft zu schaffen.

Ein typisches Beispiel dafiir, wie vermeintliche Augenzeugenschaft in den
Dienst der SED-Herrschaft genommen wurde, zeigt die Wochenschau Nr. 42
vom Oktober 1954. Einziges Thema war der fiinfte Jahrestag der DDR, der mit
einem Staatsakt am 7. Oktober 1954 begangen wurde. Der folgende Ausschnitt
aus dieser Wochenschau beginnt mit der Festansprache des Ministerprisidenten
Otto Grotewohl.

Die Rede Grotewohls war — wie nicht anders zu erwarten — ein pathetisches
Bekenntnis zur DDR und ein Lob ihrer Aufbauleistung. Explizit erwdhnt Grote-
wohl die Schwerindustrie, den Bergbau und Maschinenfabriken als » Grund-
lage unserer Friedenswirtschaft«, aber auch den Bau von Wohnungen und Poli-
kliniken, Schulen und Theatern, Sportpldtzen und die Wiedererrichtung von
Kulturdenkmalern. Die Filmemacher des Augenzeugen unterlegten die entspre-
chenden Passagen von Grotewohls Rede nicht nur mit triumphaler klassischer
Musik, sondern blendeten auch dokumentarische Filmaufnahmen vom Fackel-
marsch zum fiinften Jahrestag, von der Arbeit in einem Stahlwerk, von neu-
errichteten Wohnungen und einem Sportstadion ein. Diese Aufnahmen dienten
der Authentifizierung der Rede Otto Grotewohls und besonders der von ihm
vertretenen These, dass all die gezeigten Bauwerke Ausdruck dafur seien, »wie
die Sorge um den Menschen in einem Arbeiter- und Bauernstaat verwirklicht
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Video 2: Ausschnitt aus Wochenschau Der Augenzeuge, Nr. 42 vom Oktober 1954

wird«. Sie waren gewissermafSen visuelle O-To6ne, die den mit eineinhalb Minu-
ten vergleichsweise langen Redeausschnitt Grotewohls nicht nur illustrierten,
sondern auch dessen inhaltliche Aussage bildlich verstarkten. Sie schufen die
fur die Filmberichte notwenige Dynamik und machten das Politische sichtbar,
indem sie auf die sinnlich erfahrbaren Konsequenzen der politischen Richtungs-
entscheidungen verwiesen (grundlegend Morin 1958, 145-148).

Das war zugleich nicht ungefahrlich, denn der Eindruck der Authentizitit war
nur um den Preis der Uberpriifbarkeit zu haben. Die bei den Zuschauer*innen
geweckten Erwartungen mussten sich im Alltag bestatigen lassen. Anfang der
1950er Jahre wird dies noch vergleichsweise unproblematisch gewesen sein, da
es sich vielfach um Versprechen fiir die nahe und mittlere Zukunft handelte,
aber schon bald sollte das Auseinanderfallen von der DDR-Fihrung behaup-
teter Aufbauleistungen und von den Birger*innen tatsichlich erfahrbarer Ver-
besserungen zu einem politischen Problem werden. Schon 1953 aber war vom
ambitionierten Slogan des Augenzeugen aus den spiten 1940er Jahren (s.o.)
kaum mehr etwas geblieben (Kleinhans 2013, 299).

354



IDEOLOGIE IST GELINGENDE AUTHENTIZITAT

Fallstudie 3: Das zehnjahrige Jubilaum des 17. Juni 1953

Zehn Jahre junger als das erste Beispiel ist mein dritter und letzter Filmaus-
schnitt. Er entstammt der UFA-Wochenschau Nr. 360 vom Juni 1963, also der
bis 1956 unter dem Namen Newue Deutsche Wochenschau bekannten und von
der Bundesrepublik stark subventionierten halb-staatlichen Wochenschau. In
dieser Wochenschau war es das zweite Thema (bemerkenswerterweise begann
sie mit einem Beitrag Giber Arbeitsschutz auf dem Bau). Inhaltlicher Aufhinger
des Films war das zehnjihrige Jubilium des 17. Juni 1953, ein Anlass, der je-
doch aufs Engste mit dem zwei Jahre zuriickliegenden Mauerbau vom August
1961 verkniipft wurde. Es handelte sich naturgemafd um ein eminent politisches
Thema, sodass die Rhetorik des Kalten Kriegs nicht tiberrascht. Die »Machart«
des Filmbeitrags ist jedoch durchaus bemerkenswert, was sich besonders durch
den Einsatz der Bilder sowie an den Filmschnitten zeigt:

Dieser Filmbeitrag beginnt damit, dass die Kamera Fotografien vom Mauer-
bau im August 1961 abfilmt. Die zum Teil grobkornigen VergrofSerungen in
Schwarz-Weif§ stammen, so sagt es auch der Kommentar, vom Museum am

A ¢

Video 3: Ausschnitt aus Neue Deutsche Wochenschau, Nr. 360 vom Juni 1963
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Checkpoint Charlie, wodurch sie gleich doppelt authentisch wirken: erstens
durch ihre Asthetik — die den Konventionen der Reportagefotografie jener Jah-
re entsprach —, die scharfe Bilder bei schwachen Lichtverhiltnissen, wie sie fiir
die StrafSenfotografie typisch sind, nur unter Einsatz hochempfindlichen, aber
grobkornigen Filmmaterials erreichen konnte. Authentizitit verbirgte zweitens
der Herkunftsort dieser Bilder, also das Museum. Es legt indirekt nahe, dass
hier nicht der subjektive Blick des einzelnen Fotografen, sondern gewisserma-
BSen eine Art offizieller oder jedenfalls ein von vielen geteilter, kollektiver Blick
auf das Ereignis prasentiert wird.

Der Fokus der Kamera liegt auf den Gesichtern der Fotografierten, vor allem
Soldaten der NVA, die Schrecken und Verzweiflung ausdriicken und so — ohne
dass es eines direkten Kommentars bedurfte — der offiziellen Version der DDR
vom »antifaschistischen Schutzwall« entgegengesetzt sind. Wenig spater zeigt
der Film dann Bilder von Steine werfenden Demonstranten am 17. Juni 1953.
Die Verbindung dieser beiden Ereignisse leistet der Sprecherkommentar, der her-
vorhebt, dass anders als bei den damaligen Massenprotesten »von Millionen«
inzwischen »Verzweiflungstaten Einzelner« noétig seien, um West-Berlin (und
damit den sogenannten freien Westen) zu erreichen. Der Anblick eines brennen-
den S-Bahnhofeingangs 1953 wird dann geschickt tibergeblendet in das »ewige
Feuer«, das aus einer Gedenkschale zum Andenken an den 17. Juni 1953 vor
dem Rathaus Schoneberg lodert. Der abschlieffende kurze Ausschnitt einer
Rede des damaligen Regierenden Biirgermeisters Willy Brandt aus Anlass des
zehnten Jahrestags des »Volksaufstands« in der DDR greift dann die Deutung
des 17. Juni als Freiheitskampf direkt auf.

Dieser kurze Filmbeitrag von knapp einer Minute und 20 Sekunden ist ein
gutes Beispiel dafiir, wie die damaligen Wochenschauen dokumentarische Film-
und Fotoaufnahmen in den Dienst von politischer Propaganda stellten. Die
dramatischen Aufnahmen wurden geschickt zur Illustration und Beglaubigung
der Erzdhlung von den freiheitsliebenden, aber gewaltsam unterdriickten Deut-
schen »in der [Ost-]Zone« verwendet. Dieses Narrativ hat die bundesdeutsche
Zeitgeschichtsschreibung in den folgenden Jahrzehnten weiter tradiert, deren
mafSgebliche Protagonisten als Heranwachsende vielleicht nicht ohne Effekt
mit den hier diskutierten Wochenschauberichten sozialisiert worden waren
(Siemens 2011, 36f.). Die Erzdhlung von Freiheitssehnsucht und Widerstand
bereitete erst den Boden dafiir, dass Brandts politische Botschaft am Ende des
Filmbeitrags zumindest den entsprechend vorgebildeten Zuschauer*innen als
sinn- und wirkungsvoll zugleich erscheinen konnte.
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Schlussuberlegungen: Authentizitat als Effekt
und Zuschreibung

Alle drei beispielhaft gezeigten Wochenschauausschnitte weisen einen hohen
Grad an politischer Eindeutigkeit und Systemkonformitdt auf. Zugleich ist
deutlich geworden, dass die Filme authentische Aufnahmen — im Sinne des oben
Ausgefithrten also Filmbilder, die eine nicht inszenierte aufSerfilmische Realitat
zeigen — verwendeten und diese wiederholt auch explizit (im Sprecherkom-
mentar) als authentisch kennzeichneten. Dass alle drei Beispiele hochgradig
ideologisch gepragte Wochenschaubeitrage waren, steht dazu nicht im Wider-
spruch. Im Gegenteil: Die Inszenierung der Ideologie durch den Einsatz authen-
tischen Bildmaterials — oder genauer: von nicht-fiktivem Bildmaterial, dem die
Zuschauer*innen begriindetermafsen Authentizitat zuschreiben konnten — war
geradezu die Bedingung dafiir, dass die erhoffte propagandistische Wirkung ein-
treten konnte, die Authentizititspolitiken der Filmemacher also erfolgreich wa-
ren (im Ergebnis ebenso Huck 2012, 250). Etablierte Bildikonen waren ein pro-
bates Mittel, diese Authentizititszuschreibungen zu erreichen (Beispiel 1), doch
auch genrebezogene Konventionen einer spezifischen Wochenschauisthetik, die
den Wahrheitsanspruch der Wochenschauen mit einer wiedererkennbaren Bild-
und Tonsprache verkniipfte, machten fir die Zuschauer*innen dokumentari-
sches Material auch authentisch.

Meine Ausgangsvermutung, dass die Wochenschauen die Zuschauer*innen
seinerzeit mit verschiedenen Anspriichen auf Authentizitit konfrontierten, um
ihnen gewissermafen gelenkt die Wahl zu lassen, hat sich hingegen nicht besta-
tigt. Auch wenn sich die eingesetzten filmischen Mittel, die jeweiligen Filmbei-
trage authentisch wirken zu lassen, voneinander unterschieden, so handelte es
sich bei allen drei Beispielen um »Konsensjournalismus« mit einer politisch ver-
gleichsweise eindimensionalen Bildsprache, die die Zuschauer*innen nur sehr be-
grenzt zur kritischen Reflexion einlud (Schwarz 2006, 227; Weisbrod 2003, 15).

Drei Erkldarungen bieten sich an: Erstens deutet dieser Befund darauf hin,
wie stark auch die Nachkriegswochenschauen in der Kontinuitit obrigkeits-
staatlicher Bildberichte von vor 1945 standen — und dass, obwohl die Produzen-
ten in der Nachkriegszeit fortwihrend das Gegenteil behaupteten. Die Weiter-
verwendung etablierter Stilmittel — Bildsprache, Motivwahl etc. — ist auffillig
und war vermutlich nicht allein auf die personale Kontinuitdt der beteiligten
Kameraminner und Regisseure zuriickzufithren, sondern auch den Rezeptions-
gewohnheiten der Zuschauer*innen geschuldet. Die Wochenschauen entspra-
chen in dieser Hinsicht weder in West noch Ost dem Primat der »Sachlichkeit«,

357



DANIEL SIEMENS

den Thomas Mergel als charakteristischen »medialen Stil« der Nachkriegszeit
ausgemacht hat (Mergel 2003, 38—42).

Zweitens belegen sie, dass sich schon sehr frith in der Nachkriegszeit Ansétze
zu zwei unterschiedlichen Medienoffentlichkeiten in Deutschland herausbilde-
ten, auf die die jeweils andere Seite nur noch sehr begrenzt reagieren musste.
Diese Entwicklung war zunichst vor allem ein Phdnomen auf der Produzenten-
ebene, denn auf der Rezeptionsebene blieben die deutschen Medienoffentlich-
keiten zumindest bis in die spiten 1950er Jahre hinein noch »gesamtdeutsch«
orientiert, mit auffilligen Kontinuitdten zur Zwischenkriegszeit (Kuschel 2016;
Schildt 2001, 201). Selbst wenn ein Wochenschaubericht explizit den Teil des
Landes hinter der eigenen Landesgrenze thematisierte, tat er dies schon frith in
einer Weise, die so gut wie keinen Spielraum fiir unterschiedliche Wirklichkeits-
deutungen liefs.

Drittens schlieflich ist ein Vergleich mit dem heutigen »Reality-TV« und
gegenwirtigen Formen der Offentlichkeitsarbeit aufschlussreich. So argumen-
tiert etwa der Hamburger Medienwissenschaftler Thomas Weber, dass es sich
bei dem dokumentarisch anmutenden Aspekt des Reality-TVs lediglich um eine
fur die Zuschauer*innen inszenierte, »vermeintliche Authentizitit« handele,
um sie »affektiv stirker an die Handlung zu binden« — bei gleichzeitig ver-
gleichsweise niedrigen Produktionskosten (Weber 2017, 23). Ahnlich ist es fiir
Praktiker*innen moderner PR eine Binsenweisheit, dass sie das Authentische
einer Personlichkeit fiir die Massenmedien inszenieren und dabei anstreben,
nichts dem Zufall zu tberlassen:

» Authentizitit erzeugen wir durch eine moglichst systematisch angelegte
Folge von Berichterstattungsanlassen, Events genannt, deren Gesamtheit den
gewiinschten Mythos mit der Person konnotativ verbindet. [...] Die Rezipienten
werden Zeugen eines Lebens der Person, das ihnen etwas von deren Personlich-
keit erzahlt, das sie zunichst erahnen, dann aber immer starker erfahren und
schliefSlich wiinschen.« (Kocks 2013, 448).

Auch die Wochenschauen der Nachkriegsjahre in den beiden Deutschlands
gingen nicht wesentlich anders vor. Sie prasentierten eine systematisch angelegte
Folge von Berichten, die die Zuschauenden zunichst zum Zeugen und dann
unmerklich zu Komplizen machten und sie durch ihre Einbettung in ein Nar-
rativ mehr oder weniger subtil fiir eine bestimmte politische Weltanschauung
gewinnen wollten. Eine Analyse von Wochenschauen der Nachkriegszeit hat
daher nicht nur historisches Erkenntnispotenzial, sondern wirft in umgekehrter
Blickrichtung auch Fragen nach der ideologischen Verfasstheit der Gegenwart
und die sie pragenden Akteur*innen auf.

358



IDEOLOGIE IST GELINGENDE AUTHENTIZITAT

Filmografie
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Erfahrungs- und Erwartungslandschaften

Asthetische Authentisierungsstrategien des Sozialismus in der DDR

Abstract

Ausgehend von Theodor W. Adornos Auffassung, dass Kunst sprechen lasse,
»was die Ideologie verbirgt«, werden im vorliegenden Beitrag in der DDR ent-
standene kiinstlerische Landschaftsdarstellungen als mediale Beglaubigungen
eines gleichermalBen realen wie teleologisch verstandenen Sozialismus in den
Blick genommen. In der DDR spielte Landschaft und ihre mediale wie dsthe-
tische Reprasentation eines Zusammenhangs aus Natur, Kultur, Interpretation,
Leben und Arbeit eine zentrale Rolle. Denn mit Landschaftsdarstellungen lasst
sich der »authentische« Lebensstil einer Gesellschaft verrdumlichen und er-
moglicht so historische Aufschlisse sowohl lber Authentisierungsstrategien
des Sozialismus als auch uber die problematische Referentialitat des Authen-
tischen, einschlieBlich seiner Bedeutung in der politischen Kommunikation.
Der Vergleich von DDR-Landschaftsdarstellungen unterschiedlicher Dekaden
zeigt darliber hinaus verschiedene Strategien der Verzeitlichung des Raumes.
Dies wird hier exemplarisch an zwei Filmen und einem Gemalde iber Montan-
landschaften untersucht: dem Spielfilm Sonnensucher (1958) von Konrad Wolf
und der Serie Columbus 64 (1966) von Ulrich Thein sowie dem Gemalde Hinter
den sieben Bergen (197 3) von Wolfgang Mattheuer.
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»Was bleibt, stiften die Menschenu:
Kunst und Authentizitat im Sozialismus

In der marxistisch gepragten Kunsttheorie wird Kunst als eine gleichermafSen
erfahrungsbasierte wie zukunftsweisende Darstellungsform betrachtet, mit der
das in der Realitit noch nicht Erreichte prospektiv vorgedacht, skizziert bzw.
ausgemalt oder auch fingiert und variiert werden soll. Insofern besitzt Kunst
eine operative Funktion und ist stets einem realen Zusammenhang verpflichtet,
ndmlich dem der Gesellschaft. Sozialistische Kunstprodukte haben ihre Auf-
gabe also darin, idealtypisch Lebensformen und -stile zu prasentieren und Mog-
lichkeiten zu ihrer Entwicklung zu erschlieffen. Diesen Zusammenhang hat
etwa der Schriftsteller Werner Braunig fur die DDR in einem Begleittext fur
einen Bildband mit dem Titel » Luftbilder aus der DDR « Ende der 1960er Jahre
entfaltet:

»Ein kleines Land im Herzen Europas ist die Deutsche Demokratische
Republik, kleiner als Griechenland, kaum ein Drittel von Italien, ein Viertel von
Schweden, ein Fiinftel von Frankreich — dies kleine Land nimmt den neunten
Rang in der Weltindustrieproduktion ein, den fiinften in Europa. Belebte Land-
schaft — ein Land in der Veranderung. [...] Etliches mufSten wir am Wege lassen,
konnten es nur im Vortibergehen streifen bestenfalls — eilige Anmerkungen nur
zu dem, was im Bilde zu sehen ist, unvollstindig und ungefihr, und doch viel-
leicht verdeutlichend, wes Geistes Kind dies Land ist und diese Landschaft, die
der Mensch veridndert hat iiber die Jahrhunderte hin, am einschneidendsten
aber in diesem Jahrhundert: er hat sie gestaltet, er hat sie vermenschlicht. Denn
dies ist das Unsere: man kommt an, man richtet sich ein, und dann geht man
wieder. Aber man kann die Frde wohnlicher hinterlassen, als man sie vorfand,
oder auch unwirtlicher; man kann Welt »an sich< in Welt >fiir uns«< verwandeln,
man kann auch Welt fir uns zuriickverwandeln in Welt an sich. Was bleibrt,
stiften die Menschen — was der Mensch vermag, so oder so, davon wollen wir
berichten. Was die befreite Arbeit vermag — darauf bauen wir« (Willmann/
Briunig 1968, 24).

Im sachlichen Stil einer Reportage, aber dennoch den Sprachgestus des
Poetisch-Hymnischen nicht verhehlend, eroffnet Braunig gleichermaflen einen
Vergangenheits- wie Zukunftshorizont seines »kleinen Landes«, in dem er auf
die visuelle Uberschau der Luftbilder, die keine Horizonte zulisst, erliuternd
Bezug nimmt und sie sprachlich durch die Spektren der Erfahrung und Erwar-
tung zeitrdumlich erganzt: »ein Land in der Veranderung«. »Denn dies ist das
Unsere: man kommt an, man richtet sich ein, und dann geht man wieder.«
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Gekennzeichnet durch Imperfekt und Perfekt wird auf das bereits Geschaffene
verwiesen: »konnten es nur im Voriibergehen streifen«; »er hat sie gestaltet«.
In der Modalform des Konnens werden dagegen die Moglichkeitsraume der
Zukunft eroffnet. »Man kann die Erde wohnlicher hinterlassen, als man sie
vorfand.«

Was Braunig damit entwirft, ist ein geografisch fundiertes Konzept von
sozialistischer Fortschrittsgeschichte, in dem das raumliche Erbe der kulturellen
Vergangenheit mit der zukiinftigen Verdnderung des betrachteten Ausschnitts
der Erdoberfliche zusammengeschlossen wird. Das Agens, das dies alles hervor-
bringt und verbindet, ist die menschliche Arbeit im Sinne von Gestaltung und
Verdnderung des Raumes, was in der prospektiven Perspektive des historischen
Materialismus als Verzeitlichung von Landschaft gekennzeichnet werden kann.
Die Landschaft und ihre Veranderung im Sozialismus lasst sich indes auch nicht
als »natiirlicher« Prozess verstehen, sondern ist per se gesellschaftlich bzw. po-
litisch motiviert. Der sozialistische Mensch mit seinem Gestaltungswillen und
seinen Gestaltungsoptionen verantwortet den politischen Wandel, indem er sei-
nen Lebensraum in seinem respektive sozialistischem Sinne mit Hilfe seines In-
tellekts, seiner Arbeitskraft und seiner Leistungsfihigkeit zunichst imaginiert
und entwirft und dann entsprechend durch sein Tun hervorbringt, ausrichtet
und verwandelt.

Vergangenheit und Zukunft spielen insoweit eine wesentliche Rolle, als dass
aus der historischen Erfahrung in den politischen Raumen des Faschismus und
Totalitarismus (von daher raumzeitlich auch als Erfahrungsraum zu fassen)
einer anderen besseren — antifaschistischen — Zukunft entgegengestrebt wird,
die es als Erwartungslandschaft zunichst auszumalen und sodann zu verwirk-
lichen bzw. zu gestalten gilt, woraus sich in der fortlaufenden Dynamik erneut
eine Erfahrungslandschaft konturiert, aus der wiederum neue Zukiinfte respek-
tive Erwartungslandschaften generiert werden (vgl. Sabrow 2004, 165-184).
Insofern die Erwartungslandschaft in diesem sozialistischen Sinne sich als eine
futurisierende Raum-Zeit-Vorstellung verstehen lasst, entspricht sie aus histo-
risierender Perspektive der von den Historikern Riidiger Graf und Benjamin
Herzog vorgeschlagenen »Gestaltungszukunft«, die im Kontext der Frage, wie
in »bestimmten historischen Konstellationen verschiedene Arten von Zukunft
erzeugt wurden« (Graf 2017, 312), als eine spezifische Form von Zukunfts-
generierung herauskristallisiert wurde (Graf/Herzog 2016, 497—515).

Entsprechend lassen sich in der DDR entstandene Kunstwerke, etwa aus der
bildenden Kunst, der Fotografie, des Films und der Literatur, als mediale und
mithin historische Beglaubigungen eines gleichermaflen realen wie teleologisch
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verstandenen Sozialismus fassen — wobei diese sowohl Sozialismus-affirmativ
wie Sozialismus-kritisch ausfallen konnten, je nachdem, wie man sich kiinst-
lerisch auf die realen Begebenheiten bzw. die personlichen oder auch kollek-
tiven Erfahrungen und die zukunftsorientierten Vorstellungen bezog bzw. diese
begriff und rezipierte. Zugleich entpuppen sich solche in der DDR entstandene
Landschaftsdarstellungen als Reprisentationen sowie Reflexionen von Kon-
struktionen »sozialistischer« Authentizitit in einem sozialistischen Land. Denn
sie zeichnen die Authentizitatsvorstellungen einer sozialistischen Lebenspraxis,
sozialistischen Kultur und sozialistischen Politik medial nach bzw. malen sie
prognostisch aus oder nehmen sie kritisch in Augenschein. So entwerfen kiinst-
lerische Landschaftsgestaltungen entweder selbst Strategien der Authentisierung
oder sie weisen sie als solche reflektorisch aus. Der Begriff der Authentisierung —
u.a. in Anlehnung an die Erkenntnisse des Forschungsverbundes Historische
Authentizitdt — nimmt dabei Bezug auf verschiedene Facetten und Dynami-
ken von Beglaubigungsstrategien bzw. Beglaubigungspraxen und Authentizi-
tatszuschreibungen in kulturellen, sozialen und politischen Zusammenhan-
gen (vgl. Sabrow/Saupe 2016, 7—28; Weixler 2010, 12; Kramer 1999, 29—45;
Beyerle 1997).

Zwei Authentizitatsmarker sind fir die Analyse von sozialistischen Kunst-
werken, die die Verzeitlichung von Landschaft zu ihrem Sujet machen, von
Bedeutung. Der eine bezieht sich auf die empirische materielle Verankerung in
der Wirklichkeit des sozialistischen Lebensraumes DDR und kann als »refe-
rentielle Authentizitat« markiert werden. Hier wird kiinstlerisch der Bezug zu
dem hergestellt, was als Gegenwartsverortung und Vergangenheitshorizont aus
der Erfahrung bzw. aus der Erinnerung gespeist ist." Der andere hingegen mar-
kiert mit Blick auf die Fortschrittsausrichtung des Sozialismus dessen Movens
und ldsst sich in seiner Dynamik als »idealiter orientierte Authentisierung des
Sozialismus« kennzeichnen, da hier in der kiinstlerischen Imagination vorweg-

1 Hier wird unter referentieller Authentizitdt allerdings nicht das verstanden, was Antonius
Weixler damit gemeint hat. Weixler unterscheidet drei Authentizitdtsbegriffe, wobei er den
Begriff der referentiellen Authentizitdt der Zuweisung der Vormoderne zuordnet. Die Markie-
rung der Authentizitat, wie sie hier vorgenommen wird, meint mit referentiell tatsachlich ledig-
lich die Bezugnahme auf eine empirisch reale Wirklichkeit im Unterschied zu der Bezugnahme
auf ein Imaginatives als eine Authentisierungsstrategie, die auf idealiter Zukinftiges verweist.
Allerdings gibt auch Weixler zu, dass sich die referentielle Authentizitédt epochenunabhéngig
und damit Chronologie-resistent zeigt, insofern sie »durch die Postmoderne hindurchgewan-
dert« sei. Daher erscheint seine zuerst konstatierte Feststellung, die referentielle Authentizitat
sei ein Phanomen der Vormoderne, auch nicht schliissig (vgl. Weixler 2010, 8f.).
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genommen wird, was zukiinftig real werden soll und entsprechend mit Er-
wartung verkniipft ist. Denn insofern jedweder sozialistischen Ideologie Fort-
schrittsvorstellungen inharent sind, lasst die Analyse von Kunstwerken, die sich
mit diesen befassen, nicht nur Auskiinfte tiber sich veriandernde Zukunftsvor-
stellungen zu, sondern zugleich auch tber sozialistische Authentizitdtsvorstel-
lungen und Authentisierungsstrategien im Wandel von nahezu vierzig Jahren
DDR-Geschichte.

Im Folgenden wird das, was hier unter der Formulierung »Verzeitlichung
von Landschaft im Sozialismus« eingefiihrt wurde, in Ankniipfung an kultur-
wissenschaftliche Uberlegungen zu Raum-Zeit-Vorstellungen und zu Land-
schaftskonzepten eingehegt und durch die Bestimmung von analytischen
Kriterien operationalisierbar gemacht. Anhand von drei kiinstlerischen Land-
schaftsdarstellungen aus den Genres Film und Malerei erfolgt dann eine exem-
plarische Analyse zur weiteren Konkretisierung des hier entwickelten Zeit-
Raum-Konzepts vor dem Hintergrund des Zusammenhangs von Authentizitit
und Sozialismus.

»Auferstanden aus Ruinen / und der Zukunft zugewandt«.
Sozialistische Zeitlandschaften

Erfahrungsbasierte Reprisentationen des Sozialismus lassen sich von erwar-
tungsbasierten Modellierungen unterscheiden, jedoch auch miteinander in Be-
ziehung setzen, wie dies bereits an Braunigs Text zu den Luftbildern der DDR
gezeigt werden konnte, aber in dhnlicher Weise auch an der von Johannes R.
Becher gedichteten Nationalhymne der DDR transparent wird, die mit den Ver-
sen » Auferstanden aus Ruinen/und der Zukunft zugewandt« beginnt. Auch hier
wird sich offenkundig auf die raumzeitlichen Aspekte von Vergangenheit und
Zukunft bezogen, heiflt es doch in der Uberschrift, die noch auf die Hoffnung
einer deutsch-deutschen Einheit setzt: »Als Hymne der gesammt Deutschen
zum Neuanfang aus den Kriegen in Ost und West« (vgl. Ostheimer 2018, 22;
Radkau 2017, 58; Sabrow 2009, 117-134).

An diesem Punkt der Untrennbarkeit von Raum und Zeit setzte bereits der
russische Literaturtheoretiker Michail Bachtin in den 1930er Jahren an. Sein
Raum-Zeit-Konzept des Chronotopos geht von einer Wechselbeziehung verzeit-
lichter Raumwahrnehmung und verrdaumlichender Zeitdarstellung aus. Kultu-
relle genauso wie politische Raume und Raumvorstellungen lassen sich danach
nur im Kontext von Zeitperspektiven und Zeitvorstellungen verstehen, was
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nicht zuletzt bedeutet, dass eine historische Analyse von Landschaftsdarstel-
lungen nur in Verbindung mit den jeweiligen Zeitvorstellungen gelingen kann
(Bachtin 2008, 7f.; Ostheimer 2018, 52f.). Folgt man dem Konzept Bachtins,
konnen indes auch die im sozialistischen Kontext entstandenen Kunstwerke,
respektive deren inhirente, raumzeitliche Deutungskategorien genauer in den
Blick genommen werden, denn in Welt wie in Kunst offenbaren sich die »Merk-
male der Zeit« im Raum, und der Raum wird erst »von der Zeit mit Sinn erfillt
und dimensioniert« (Bachtin 2008, 7).

Entsprechend konnen literarische wie audiovisuelle Darstellungen von Zeit-
landschaften, je nach den in der Analyse herauszuarbeitenden raumlichen Ge-
schehens- bzw. Sinnzusammenhingen, mit den drei Polen der dimensionierten
Zeit (Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft) verkniipft werden.

Dabei kann in typologischer wie historisierender Absicht zwischen drei tem-
poralen Landschaftstypen unterschieden werden, von denen zwei schon Erwih-
nung fanden: Erfahrungs- und Erwartungslandschaft sowie Erinnerungsland-
schaft. Die Erinnerungslandschaft wird in Anlehnung an Aleida Assmann, die
Erinnerungslandschaft als eine rdumliche Verortung des kulturellen Gedicht-
nisses versteht (Denkmale, Erinnerungsorte etc.), hier auf Landschaftsdarstel-
lungen bezogen, die eben auf diese raumliche Verortung von Erinnerung bzw.
Vergangenheit anspielen (vgl. Assmann 2009). Die Kennzeichnung von Land-
schaftsdarstellungen als Erfahrungs- und Erwartungslandschaften erfolgt mit
Blick auf das von Reinhart Koselleck entwickelte Konzept von »Erfahrungs-
raum« und »Erwartungshorizont«. Mit diesem Begriffspaar wird Bezug ge-
nommen auf einen anthropologischen Tatbestand, demzufolge sich die Ge-
genwart des Menschen stets aus der Vergangenheit heraus in eine Zukunft
hinein erschliefSt. Dieses wechselnde Verhiltnis zwischen Gestern und Morgen
konstituiert sich mit dem Eintritt in die Moderne als wandelbare Zeitlichkeit
menschlichen Lebens in einem Spannungsfeld von Erfahrung und Erwartung,
das wiederum als historisches Bewusstsein zu sich kommt (vgl. Koselleck 1979,
349-375; Jung 2010/2011, 172).

Indes lassen sich die im Sozialismus als Erfahrungs- und Erwartungsland-
schaften zu typologisierenden dsthetischen Landschaftsdarstellungen zudem
vor dem Hintergrund des Geschichtsverstindnisses des historischen Materia-
lismus analysieren und verstehen. Denn, wie bereits angemerkt, ist die Verzeit-
lichung der Landschaft eine fir den historischen Materialismus charakteris-
tische Perspektive, die darauf basiert, dass der Raum und seine Gestaltung im
Sozialismus per se politisch sind (vgl. Bernhardt/Werner 2017). Entscheidend
ist, dass im Begriff der Landschaft das Konzept der marxistischen Anthropolo-
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gie und das der sozialistischen Raumokonomie korrelieren, insofern die anvi-
sierte Formung des neuen Menschen als dem auf sozialistischer Arbeit, Moral
und Lebensweise basierenden Personlichkeitsideal ihr rdumliches Pendant in
einer utopischen Vorstellung von Landschaft hat, die mit dem Kommunismus
als Ziel des Sozialismus aufs Engste verbunden ist (Loffler 2013). In einer sol-
chen Landschaft sind Arbeit und Lebenspraxis ebenso miteinander versohnt,
wie der Gegensatz von Produktionsraum und Naturraum bzw. von Stadt und
Land aufgehoben ist. Sie fungiert, so der marxistische Kulturphilosoph und
Raumtheoretiker Lothar Kithne, als »die grundlegende rdaumliche Lebensform
des Kommunismus« (Kithne 1985, 39).

Erfahrungs- und Erwartungslandschaften in
sozialistischer Kunst und Asthetik

Landschaft in kiinstlerischen Zeugnissen der DDR wird oft sehr besonders dar-
gestellt, insofern sie im Film, in der Fotografie sowie in der bildenden Kunst
und Literatur der DDR in einem starken Sinn als identititsstiftende Grofle ge-
braucht wird.

Um diesen Befund einzuhegen, ist es sinnvoll, einen Schritt zurtickzutreten
und nach den Prinzipien lebensweltlicher Verankerung im Raum zu fragen. Ei-
nige Prinzipien seien hier genannt, und zwar eine Verankerung tiber:

1. den Geburtsort sowie Orte und Gegenden des Aufwachsens und
der Sozialisation;

. in der Nihe wohnende Personen (etwa Familie, Freunde, Bekannte);

. die naturrdumliche Beschaffenheit (etwa Geomorphologie);

. die Bebauung (etwa Siedlungsgeschichte, Architektur);

. die Raumhistorie (etwa Vergangenheitserzdhlungen);

. die Erdgeschichte (etwa Bergbau oder paldontologische Zeugnisse);

N O\ A WP

. die Arbeit (etwa tber die Landwirtschaft direkt oder iiber Unternehmensan-
siedlungen indirekt).

In Bezug auf Landschaftsdarstellungen aus der DDR soll hier an zwei bestandig
wiederkehrende Aspekte erinnert werden: erstens ein enger Zusammenhang
von Landschaft und Arbeit und zweitens die Rolle der Veranderbarkeit von
Landschaft. Daraus wiederum ergibt sich eine kulturtheoretisch wie kultur-
geschichtlich motivierte Frage nach der Historisierung von Landschaftsdar-
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stellungen. Um sich dieser Frage zu nihern, erweist sich eine Bezugnahme auf
aktuelle landschaftstheoretische Zugiange unumginglich. Aber dartiber hinaus
scheint fiir diesen Zusammenhang auch der Blick auf einen genuin marxistisch
gepragten Landschaftsbegriff aussichtsreich zu sein.

Folgt man aktuellen Landschaftstheorien, basiert der Begriff der Landschaft
ausschliefSlich auf der menschlichen Wahrnehmung. Eine Umgebung wird erst
dann zur Landschaft, wenn sie vom Standpunkt des Menschen aus als solche
erkannt wird. Landschaft als eine besonders charakterisierte Umwelt ist eine
Mischung aus Natur (natiirliche Entstehung) und Kultur (Uberformung durch
menschliche Eingriffe), zu denen unterschiedlichste Interpretationen, Ideen,
Bilder und Metaphern entwickelt wurden (vgl. Kiister 2012). Jenseits subjek-
tiver Anschauung wird Landschaft nur in medialer Reprasentation zuganglich —
eine Landschaft ohne ihre mediale Reprisentation ist, zumindest in der euro-
paischen Tradition des Begriffs, ein Konzept ohne Anschauung (anders sieht
es z.B. in China aus, wo der Begriff der Landschaft aus dem Binom »Berge-
Gewisser« zusammengesetzt ist). Fiir Landschaft als Gegenstand der Histo-
riografie bedeutet das, dass man ohne entsprechende Landschaftsdarstellungen
zwar Landschaftskonzepte historisch aufarbeiten kann (etwa anhand von theo-
retischen Abhandlungen, Gesetzestexten usw.), nicht aber die in einer bestimm-
ten Zeit oder Gesellschaft aktualisierten Landschaftsformen.

Im Hinblick auf eine marxistisch geprigte, vor allem an frithe Auffassungen
von Marx und Engels anschliefende Raum- und Landschaftstheorie sind die
Arbeiten des Kulturphilosophen, Asthetikers und Hochschullehrers der Hum-
boldt-Universitit Lothar Kithne (1931-1985) aufschlussreich. In dem 1974 er-
schienenen programmatischen Aufsatz »Haus und Landschaft« schreibt er:

»Die kommunistische Landschaft ist der Raumgrund der welthistorischen
Verwirklichung des Menschen. [...] Obgleich in der Regel die geographische
Landschaft durch die vom Menschen unabhingige Erdgeschichte vorgebildet
ist, setzt die Auffassung eines bestimmten Erdraumes als Landschaft den Men-
schen voraus, ist sie als Landschaft durch die MafSe seiner gesellschaftlichen
Praxis ausgemacht. Was diese naturlichen Bedingungen zu Elementen der Land-
schaft werden 14f3t, ist nicht einfach die Anwesenheit von Menschen, sondern
deren Lebensweise, ihr praktischer und dsthetischer Horizont und die Inhalte
seiner Erfullung. Erst die praktische und asthetische Sonderung von Erdraum
durch Menschen gebiert die Landschaft.« (Kiithne 19835, 471)

Auf der Voraussetzung einer erdgeschichtlichen Grundlage entsteht Land-
schaft also erst durch die praktische Zueignung des Menschen, der sich durch
diese Praxis zugleich als sozialistischer Mensch verwirklicht.
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Im Vergleich zu Landschaftsdarstellungen aus Gesellschaftszusammenhin-
gen nicht-sozialistischer Provenienz heben Landschaften in medialen Zeugnis-
sen der DDR stirker auf die Zeitverhaftetheit des Dargestellten ab und spiegeln
damit die starke Zukunftsverhaftung sozialistischer Ideologie und Gesellschafts-
politik wider, auf der trotz aller Transformationsprozesse in der tber 4o0-jdhri-
gen DDR-Geschichte politisch beharrt wurde. Deshalb ergibt sich aus diesem
Zugang auch eine spezifisch asthetische Konstellation, die etwa in der benach-
barten Bundesrepublik so nicht zu finden ist. Was sich in den Landschaftsdar-
stellungen der DDR im besonderen MafSe zeigt, ist das Selbstverstindnis einer
postkreationistischen und postnaturalistischen Epoche, also einer Epoche, in
der die Geltung von Natur als unverfiigbare Schopfung bzw. als Quelle von
normativen Geltungsanspriichen obsolet geworden ist. Diese Epoche konzipiert
den Georaum als blofSe natiirliche Bearbeitungsgrundlage und verzeitlicht den
Begriff der Landschaft dergestalt, dass Landschaft nur als eine vom Menschen
bearbeitete GrofSe in der Dynamik ihrer Verdnderung zu sich kommt und damit
zugleich historisch wird. Anders gesagt: Mit der Politisierung des Landschafts-
begriffs in der DDR wird die Wandelbarkeit der Landschaft zum Garanten
ihrer — durch Arbeit allererst herzustellenden — Authentizitit.

Folglich lasst sich dies auch zeigen an Typen sozialistischer Landschaft, in
denen die Authentizitit sozialistischen Lebensstils und sozialistischer Politik
kiinstlerisch konstruiert wurden: Zur Veranschaulichung sei noch einmal auf
die Luftfotografie der DDR einschliefSlich ihrer textlichen Erlauterung durch
Werner Braunig verwiesen, aber auch auf intermediale Zeugnisse etwa zu dem
auf die Bauernkriege bezogenen Schlachtberg in Frankenhausen (heute: Bad
Frankenhausen). Hier befindet sich u.a. das berithmte Bauernkriegspanorama,
das der Leipziger Kiinstler Werner Tiibke zwischen 1976 und 1987 zum Geden-
ken an den deutschen Bauernkrieg und Thomas Miintzer schuf.

Weitere kiinstlerische Zugiange zu Typen sozialistischer Landschaft wiren
die in der DDR geplanten und gebauten Neustidte wie etwa Eisenhtittenstadt
und Bitterfeld oder die Neubaugebiete in Halle und Hoyerswerda, tiber die es
zahlreiche bildnerische, zeichnerische und fotografische, aber auch filmische
und literarische Quellen gibt, u.a. die bereits mehrfach erwihnte Luftfotografie,
weiterhin grafische und bildliche Darstellungen aus dem am weitesten verbreite-
ten Druckwerk der DDR »Weltall Erde Mensch« (1954-1974), gemalte Stadt-
ansichten auf den Hauserfassaden der Neustadte (vgl. Maleschka 2018; Jackes
2020) oder auch Stadtgemalde u.a. von Wolfgang Mattheuer, Max Lingner und
Walter Womacka sowie Dokumentarfilme, wie etwa der Schmalfilm iiber den
sozialistischen Stiadtebau von Kurt Barthel (DDR-Plattenbauten 1978) oder
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Fernsehbeitrage wie Die Stalinallee und seine Arbeiterpaliste (1991), Spiel-
filme wie Unser kurzes Leben von Lothar Warneke (1981), Die Architekten von
Peter Kahane (1990) sowie Romane wie »Franziska Linkerhand« von Brigitte
Reimann (1974) oder »Morisco« von Alfred Wellm (1987).

Weiterhin relevant sind bildliche, filmische und literarische Darstellungen
von Montanlandschaften der DDR, etwa die Spielfilme Sonnensucher von
Konrad Wolf (1958), Columbus 64 von Ulrich Thein (1966), die Gemalde von
Walter Womacka, Wolfgang Mattheuer, Willi Sitte, Bernhard Heisig und Werner
Tubke (Kaiser/Saupe 2014), weiterhin der Bergarbeiter-Roman »Sankt Urban«
von Martin Viertel (1968), der spat veroffentlichte Wismut-Roman » Rummel-
platz« von Werner Braunig (2007) aus dem Jahr 19635, oder auch »Der Dienst«
von Angela Krauf (1990).

Authentisierung des Sozialismus: Zwei Filme und ein Gemalde

Mit den hier ausgewihlten Beispielen aus Film und Malerei soll ein Blick auf
kiinstlerische Darstellungen von Montanlandschaften geworfen werden, die
derzeit in dem Projekt Zeitlandschaften des Sozialismus in Literatur, Film,
Fotografie und bildender Kunst. Eine dsthetisch-politische Topographie der
DDR weiter erforscht werden. Historiografisch ldsst sich dabei folgende Ent-
wicklungstendenz ausmachen: In den 1950er und 1960er Jahren werden die
Arbeits- und Lebenszusammenhinge im Uranbergbau mal mehr, mal weniger
zu Erfahrungs- und Erwartungslandschaften verdichtet, wobei der Fokus auf
den Erfahrungslandschaften tiberwiegt. Ab den 1970er Jahren wandeln sich die
kunstlerischen Perspektiven, die nun zunehmend Erwartungslandschaften zur
Darstellung bringen, in denen die Zeit zum Grenzphdnomen des zu beschreiten-
den Weges horizontalisiert wird. In den 198cer Jahren wird das sozialistische
Projekt der Menschheitsentwicklung im Riickgriff auf ein vertikal-archio-
logisches Modell relativiert, und die geomorphologischen Verianderungen des
Staatssozialismus werden in Form von Erinnerungslandschaften ausgestellt.

Im Folgenden sollen am Beispiel von zwei Filmen und einem Gemalde, die
auf die Montanindustrie Bezug nehmen (also die Verflechtung von Arbeit und
Landschaft avisieren), die Authentisierung des Sozialismus als eine Strategie der
Verzeitlichung des Raumes konturiert werden.

Die ausgewihlten Filme sind zum einen der Spielfilm Sonnensucher von Kon-
rad Wolf aus dem Jahr 1958 und zum anderen der 1966 entstandene vierteilige
Fernsehfilm Columbus 64 von Ulrich Thein. Ulrich Theins Film lasst sich nach
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den hier entwickelten Kriterien als ein Film uber Erfahrungslandschaften ver-
stehen, insofern er sich tiberwiegend auf reale Arbeits- und Lebenszusammen-
hinge im Bergbau bezieht und weniger auf Zukunftserwartungen. Damit lasst
sich Columbus 64 in den Bezugsrahmen der oben genannten »referentiellen
Authentizitit« stellen.

Der frither entstandene Film Sonnensucher hingegen verbindet Elemente von
Erfahrung und Erwartung. Zum einen steht auch hier der Arbeits- und Lebens-
alltag im Bergbau im Zentrum des Films, am Schluss allerdings wird dariiber
hinaus eine der Gegenwartslandschaft sehr naheliegende Zukunftslandschaft in
Aussicht gestellt. Da aber auch Sonnensucher seinen Fokus auf die empirische
materielle Verankerung in der Wirklichkeit des sozialistischen Lebensraumes
DDR legt, kann seine Authentisierungsstrategie gleichfalls als »referentielle
Authentizitit« markiert werden. Das vorzustellende Gemalde von Wolfgang
Mattheuer, sein bekanntes 1973 entstandenes Bild Hinter den sieben Bergen
ist eindeutig als eine Erwartungslandschaft in den Blick zu nehmen und lasst
sich in den Bezugrahmen der oben skizzierten »idealiter orientierten Authen-
tisierung des Sozialismus« einordnen.

Konrad Wolf: Sonnensucher (1958): Erfahrungs- und
Erwartungslandschaft

Der Film Sonnensucher entstand 1958 als Produktion der Deutschen Film AG
(DEFA) (zum Inhalt vgl. Jacobsen/Aurich 2005, 287-289), kam allerdings
aufgrund der kritischen Tone gegeniiber den Sowjetsoldaten erst 1972 in die
Kinos. Der Film beleiht den Motivkomplex der — mit dem Uran identifizierten —
Sonne. Ein Komplex, der in naturalisierender Metaphorik den Menschen zum
unumschriankten Herrscher tiber die der Erde abgewonnenen Energiepotenziale
stilisiert.

Im Film steht das Uranbergbaugebiet der Wismut AG in Johanngeorgen-
stadt im Zentrum. Es gehorte als Territorium der Sowjetischen Besatzungszone
und der DDR zu den Standorten in Sachsen und Thiiringen, wo Uran als Roh-
stoffbasis fiir die sowjetische Atomindustrie abgebaut und aufgearbeitet wurde.
Zwischen 1946 und 1990 gehorte das Unternehmen Wismut AG — spiter Sow-
jetisch-Deutsche Aktiengesellschaft (SDAG) Wismut — zu den weltweit grofsten
Produzenten fiir Uran und erhielt dadurch nicht zuletzt eine weltpolitische Be-
deutung in der Ara des Ost-West-Konflikts.

An diesem Ort kommen in Sonnensucher im Jahre 1950 die verschiedensten
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Menschen zueinander. Das Midchen Lutz, das sich frith verwaist im Berlin der
Nachkriegszeit prostituiert hatte, verliebt sich in den gutherzigen, aber wenig
sensiblen Giinter. Die Beziehung endet bald mit einer Enttauschung fiir sie.
Stattdessen werben der Obersteiger Beier und der sowjetische Ingenieur Sergej,
dessen Frau im Krieg von Deutschen ermordet wurde, um sie. Die beiden Min-
ner sind Rivalen, missen sich aber im Interesse der gemeinsamen Aufgabe mit-
einander arrangieren. Lutz entscheidet sich fiir Beier, der sie als Frau achtet und
ihr Geborgenheit gibt. Doch spiirt sie, dass ihre wahre Liebe Sergej gehort. Am
Schluss ziehen die drei Manner nacheinander an dem/der Zuschauer*in vorbei.
Beier stirbt bei einem Grubenungliick, von Giinter und Sergej verabschiedet sich
Lutz zwei Jahre nach dem Ungliick endgiltig. Was aber passiert mit Lutz? Die

Schlusssequenz von Konrad Wolfs Wismut-Film Sonnensucher ist ihr gewidmet:

Video 1: Ausschnitt aus Sonnensucher (DDR 1958, Konrad Wolf), 109:49-110:32
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Thren Sohn in den Armen tragend, geht Lutz einen leicht geschwungenen Weg
abwirts in eine Wohnsiedlung, die einer Haldenlandschaft vorgelagert ist. Ein
Zuhause in dieser Ortschaft verspricht Zivilisation, Gemeinschaft und mensch-
liches Aufgehobensein; der Hintergrund, der Erzgebirgskamm und die Halden-
landschaft: eine Mischung aus natiirlicher Begrenzung des Horizonts und for-
cierter Naturbeherrschung.

Waihrend der Hauptteil des Films sich auf die Erfahrungen seiner Figuren
und ihrer arbeits- und alltagspraktischen Lebenswelt bezieht und Wert darauf
legt, die Arbeitsabldufe im Bergbau realistisch nachzuzeichnen und damit im
Sinne der referentiellen Authentizitit die Bergbaulandschaft als Erfahrungs-
landschaft zu kennzeichnen, erlaubt sich die letzte Sequenz nun einen tiberra-
schenden Blick auf eine Erwartungslandschaft, deren Gegenwartigkeit indes so
nahe erscheint, dass es nur noch der Entscheidung der Protagonistin Lutz be-
darf, den vorgesechenen Weg zu nehmen, um aus der Erwartungslandschaft eine
Erfahrungslandschaft werden zu lassen. Diese Verflechtung von Erfahrung und
Erwartung, von Gegenwart und Zukunft, so kann man sagen, ist eine kiinst-
lerische Strategie: aus der Perspektive einer Einzelnen die Bergbaulandschaft
der Wismut als Mikrokosmos mit der Sinnhaftigkeit und Sinnhaltigkeit des So-
zialismus als den dazugehorigen Makrokosmos zu umrahmen und damit dessen
Authentizitdt im Sinne von Wahrhaftigkeit und Bedeutsamkeit herzustellen.
Lutz’ Weg zu den Wohnblocks kommentiert die Stimme des Erzihlers aus
dem Off mit den Worten: »Geht ihr beiden, ihr werdet gliicklich sein und nicht
allein. Euer Weg, der auch unser aller Weg sein wird, hat erst begonnen. Glick
auf!«

Der Kontrast von Ton und Bild in dieser letzten Szene konnte kaum scharfer
sein; beide verhalten sich zueinander wie abstrakte Propaganda und konkrete
Einfiihlung. Die Erzdhlerstimme kiindet von einer pathetischen Glicksver-
heifSung im Zeichen des kollektiven Aufbruchs. Der Filmschluss bereitet die
Eingliederung von Lutz’ Lebensschicksal in einen Zusammenhang aus lind-
lichem Abgeschottetsein in einem Tal des Erzgebirges und politischer Integra-
tion in die Spharen der Weltpolitik vor.

Dies gelingt durch eine visuell vermittelte Zeit-Raum-Semantik, die indivi-
duelle Lebensgeschichte mit der Weltgeschichte im Bild der Montanlandschaft
uberblendet. Anders gesagt: Im Schlussbild verschriankt sich die narrative Anti-
zipation des kinftigen Lebens von Lutz und ihrem Sohn mit den Friedens- und
Fortschrittsverheiffungen der Atomforschung. Der Uranabbau verwandelt das
Erzgebirge zu einem Schauplatz, in dem Abgelegenheit und weltgeschichtlicher
Anspruch sich paaren. In dem Uberblendungsprozess von Erfahrungs- zur Erwar-
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tungslandschaft wird indes filmisch nachvollzogen, wie die sozialistische Fort-
schrittsgewissheit als eines der Hauptideologeme des Sozialismus zu sich kommt.

Ulrich Thein: Columbus 64 (1966): Erfahrungslandschaft

Im Oktober 1966 prisentierte der Deutsche Fernsehfunk (DFF) an vier Abenden
den Fernsehfilm Columbus 64 als kinstlerischen Beitrag zum Tag der Republik
der DDR. Diese »Fernseherzihlung in 4 Kapiteln«, wie der Untertitel lautet,
erzahlt die Geschichte des angehenden Schriftstellers Georg Brecher, der im Jahr
1964 von einer Zeitschrift den Auftrag bekommt, eine Reportage iiber einen
ausgezeichneten Brigadier des Uranbergbaus der SDAG Wismut zu schreiben.
Um Material fiir seinen Bericht zu sammeln, reist er nach Thuringen in das Wis-
mut-Gebiet. Gespielt von Armin Mueller-Stahl geht Brecher als ambitionierter
Jungschriftsteller und von sich selbst eingenommener Grofsstadtmensch und
Intellektueller aufgrund einer finanziellen Notlage — gleichsam als DDR-Kolum-
bus des Jahres 1964 — auf die Suche nach verdienten Arbeitern im Uranbergbau.

Die Begegnung mit der harten Arbeitswelt der Bergleute notigt dem zu-
nachst sehr arrogant auftretenden Schriftsteller zunehmend mehr Respekt ab.
Brecher fangt als Kipperfahrer bei der SDAG Wismut an, zum einen, um das
Arbeitsmilieu hautnah zu studieren, zum anderen aber auch, um endlich einmal
richtig Geld zu verdienen. Er ist erstaunt tiber die Offenheit und Direktheit der
kraftvollen und selbstbewussten Kumpel und die ausgeprigte Kameradschaft.
Das Abenteuer Wismut hilft ihm, schrittweise seinen intellektuellen Hochmut
abzulegen und seine egozentrische Lebenshaltung zu dndern. Er avanciert zu
einem ernsthaften Arbeiterschriftsteller und verantwortungsvollen Sozialisten,
der schlieflich auch die Vaterschaft fiir seinen unehelichen Sohn Moritz an-
nimmt und ihn bei sich aufnimmt (vgl. Thein 1966).

Aus der Fernsehserie haben wir drei Sequenzen ausgewahlt. Zunichst eine
Sequenz vom Anfang des 1. Kapitels mit dem Titel » Gestatten, Brecher. Berlin«
(siche Video 2):

Von einer erhohten Perspektive aus sehen wir Georg Brecher, wie er mitten
im nichtlichen Berlin auf dem Dach des von ihm bewohnten Mietshauses
umhergeht. Hinter ihm erkennt man eine Ecke des Roten Rathauses und die
Straflenbeleuchtung der Rathausstrafle — er befindet sich sozusagen im Herzen
der Hauptstadt der DDR. Das urbane Leben pulsiert von unten herauf, allein,
Brecher weifs mit sich nichts anzufangen und schreitet voller gelangweiltem
Uberdruss geometrische Figuren auf dem Dachrechteck ab.
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Video 2: Ausschnitt aus
Columbus 64. Filmerzéhlung
in 4 Kapiteln (DDR 1966,
Ulrich Thein), Teil 1,
00:00-01:30

Video 3: Ausschnitt aus
Columbus 64 (DDR 1966,
Ulrich Thein), Teil 2,
00:00-01:00

B

Video 4: Ausschnitt aus
Columbus 64 (DDR 1966,
Ulrich Thein), Teil 2,
68:25-68:58
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Es folgt eine Sequenz vom Beginn des 2. Kapitels mit dem Titel »Sepp und
all die anderen« (siehe Video 3):

Brecher steht mutterseelenallein auf einer Landstraffe im Wismut-Gebiet
und wartet darauf, dass ihn jemand aufliest und mitnimmt.

Schlieflich sei auf eine Sequenz vom Ende des 2. Kapitels verwiesen (siehe
Video 4):

Brecher, nachdem er inzwischen die Wismut als imponierende Arbeitswelt
und ernstzunehmende Lebenswelt anerkannt hat, fahrt neben dem Kipperfahrer
Willi, gleichsam Seit an Seit und voller Eintracht, die schon bekannte StrafSe
entlang in die Landschaft. Die Tatigkeit in der Wismut und die Geradlinigkeit
und Kameradschaft der Kumpel haben ihn auf die Spur gebracht, nun scheint
er zum ersten Mal in seinem Leben eine Ahnung davon zu haben, welchem
Weg er zu folgen hat. Die anfangliche selbstreferentielle Bewegung im geschlos-
senen, iiber die Mitwelt erhabenen Dach-Karree als eine spezifische Form des
subjektiven Stillstands wird durch eine mittels Technik unterstiitzte, ebenso kol-
lektive wie raumgreifende, Aneignungsbewegung der Landschaft abgelost. Als
priagnante These zu einem Film formuliert, dessen Grundhaltung einer grund-
sdtzlichen Bejahung des sozialistischen Gesellschaftsexperiments entspricht und
der die Arbeitswelt zum Zentralthema macht: Die Arbeit im Bergbau erdet, in
der Montanlandschaft findet sogar der intellektuelle Stadtnomade eine Heimat.
Dieses Ankunftsgefithl wird Brecher in seiner Funktion als Schriftsteller nun
auch in die grof$stadtische Gesellschaft vermitteln.

Im Unterschied zu Wolfs Sonnensucher wird in Theins Columbus 64 der
sozialistische Lebensraum weiter geoffnet. Nicht mehr nur in einer dorflichen
Struktur eines abgeschotteten montanlandschaftlichen Tals kann sich der sozia-
listische Lebensentwurf verwirklichen (in Somnensucher ist die Stadt Berlin
noch als Moloch davon abgegrenzt worden). Vielmehr wird in der Herstellung
einer Verkopplung von Stadtlandschaft und Montanlandschaft das sozialis-
tische Lebensideal als ein realisiertes imaginiert. So wie der Grof$stadter Brecher
als Arbeiter in den Wismut-Raum eintaucht, so tauchen die Wismut-Kumpel
am Ende des Films in der Hauptstadt im Sinne ihres sozialistischen Auftrags
auf, um sich anlisslich des 15. Jahrestags der DDR auf einer Parade der Welt-
offentlichkeit zu prasentieren.

Inwiefern die Imagination Columbus 64 der sozialistischen Wirklichkeit
langst schon entspricht — mag dies auch noch nicht allseits in der Republik
durchgedrungen sein —, wird durch weitere Marker der referentiellen Authenti-
zitat hervorgehoben. Es treten neben den Schauspieler*innen in ihren jeweiligen
Rollen auch sich selbst spielende reale Personen auf. So spielt Erik Neutsch,
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der 1964 mit seinem Roman »Spur der Steine« als Autor grofle Erfolge feierte,
sich in Columbus 64 selbst. Dartuiber hinaus wird namentlich immer wieder
der Arbeiterschriftsteller Martin Viertel erwihnt, der bei der Wismut zunichst
unter Tage als Steiger und spater im kulturpolitischen Bereich der Wismut AG
gearbeitet hat und mit »Sankt Urban« (1968) seine dortigen Arbeits- und
Lebenserfahrungen in einem Bergarbeiter-Roman verarbeiten wird.

Und nicht zuletzt spielt der in der DDR legendare und als »Held der Arbeit«
ausgezeichnete Funktionidr des Uranbergbaus und langjihrige Abgeordnete in
der Volkskammer Josef (Sepp) Wenig sich selbst. Wenig hatte als Obersteiger
bei der Wismut gearbeitet, spater erfolgte dann sein Aufstieg zum Mitglied des
Zentralkomitees und zum Abgeordneten des Freien Deutschen Gewerkschafts-
bundes in der Volkskammer. So schreibt Erik Baron anlisslich des Erscheinens
des Films als DVD im Jahr 2013:

»Mit dieser Besetzung landete Ulrich Thein einen wahren Coup! Sepp
Wenig, mit Thein befreundet, war die Riickversicherung der Zensur gegentiber.
Bereits Konrad Wolf hatte ja in »Sonnensucher< mit der Figur des Jupp Miiller,
gespielt von Erwin Geschonneck, Ziige von Sepp Wenig nachgezeichnet. Aber
Wenig war es dann auch, der mafsgeblich am Verbot dieses Films mitwirkte. So
besetzte Thein kurzerhand Wenig mit sich selbst und hielt ihn dennoch an der
Regie-Leine.« (Baron 2013, 0.S.)

In diesem Film, der sich ohnehin in seiner Kamerafithrung sehr an den Stil-
prinzipien des Dokumentarischen orientiert, werden Elemente aus dem Genre
der Doku-Fiktion bewusst als dsthetisches Mittel eingesetzt. Mit dem Einweben
von Personlichkeiten aus dem realen Umfeld in ein fiktionales Handlungs-
geschehen soll auf filmischer und damit fiktionaler Ebene eine Authentizitit
im Sinne von Glaubwiirdigkeit und Wahrhaftigkeit generiert werden (vgl. ebd.,
0.S.). Nicht zuletzt und trotz aller DDR-kritischen T6ne folgte Ulrich Thein mit
Columbus 64 der Programmatik des Bitterfelder Weges, der mit der zweiten
Bitterfelder Konferenz am 24. und 25. April 1964 Kunstler*innen und Kultur-
schaffende dazu aufgefordert hatte, sich durch den Einsatz in der Produktion an
die Werktatigen und die Partei zu binden.

Im Bild der Erfahrungslandschaft des Uranbergbaus bleibt Theins Colum-
bus 64 so auch wesentlich deutlicher als Wolfs Sonnensucher der Gegenwart
des Sozialismus verhaftet, insofern er keinen Erwartungshorizont offnet, son-
dern sich ganz auf die sozialistische Gegenwart praktischen Gelingens konzen-
triert. Als ein Narrativ, das weniger der Zukunft als der Ankunft verschrieben
ist, beruft sich der Film auf ein Selbstbewusstsein, lingst schon ein Zukunf-
tiges erreicht zu haben. So wurde die DDR-Literatur dieser Pragung auch als
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Ankunftsliteratur bezeichnet. Vorwiegend in der Gestalt des Entwicklungs-
romans handelt die Ankunftsliteratur von Menschen in der Frithzeit der DDR,
die den Glauben an den Sozialismus sowie ihr politisches Bewusstsein erst ent-
wickeln miissen. Ankunftsliteratur heifst sie deshalb, weil sie die Ankunft des
neuen sozialistischen Menschen thematisiert. Diese Gattung ldsst sich iiberwie-
gend in der Literatur der 1960er Jahre finden.

Wolfgang Mattheuer: Hinter den sieben Bergen (197 3):
Erwartungslandschaft

Abschlieflend sei hier noch ein Bild als Erwartungslandschaft vergegenwirtigt:
Mattheuers Hinter den sieben Bergen. Dem Gemalde lassen sich zwei verschie-
dene Perspektiven zuordnen: die der auf der Autobahn Fahrenden und die des
erhohten Betrachterstandpunkts. Die auf der Autobahn haben vor allem den
Stralenverlauf und den Horizont vor Augen, schauen nicht so sehr nach rechts
und links. Von der Landschaft, die sie durchfahren, bekommen sie wenig mit,
sie sind auf den Weg konzentriert, vielleicht bemerken sie noch den Rauch, der
uiber die Landschaft dahinzieht. Vom stark erhohten Betrachterstandpunkt da-
gegen uberblickt man die Landschaft als Ganzes mit all ihren Details, also als
Ensemble von hiigeligen Wald- und Wiesengebieten, Dorfern, Neubausiedlun-
gen und Industriearealen. Im Vordergrund sieht man, wie sich der Bergbau in
die Landschaft gegraben hat, am Horizont zeichnet sich eine Haldenlandschaft
ab. Die einen haben das Ziel im Blick, die anderen sehen vor allem, in welch
hohem Maf die Zielerreichung die Umgestaltung von Natur und angestammter
Lebenswelt voraussetzt.

Das Landschaftsbild zwingt den/die Betrachter*in deshalb zum Nachden-
ken, weil die allegorische, nach Delacroix modellierte Freiheitsfigur auf einer
Ambivalenz aufruht, die dadurch zustande kommt, dass der Horizont sowohl
fuir eine Raum- als auch fiir eine Zeit-Grenze zu stehen vermag. Da die Raum-
Grenze gleichsam die Analogie zur Irreversibilitit der Zeit darstellt, ist der
Horizont der Ort, an dem der Bildraum in einen unendlichen Raum oder eben
in die Zukunft umschldgt. Anders gesagt: Die Zeit wird horizontalisiert zum
Grenzphdnomen des zu beschreitenden Weges.

Mattheuers gemalte Erwartungslandschaft dhnelt in seiner Darstellung in-
des auch erstaunlich dem Kommunismus als Zukunftsvorstellung, wie sie der
bereits oben genannte Kulturphilosoph Lothar Kiihne in einer Versohnung von
Arbeit und Lebenspraxis gehegt hat:
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»Das kommunistische Ideal der Aufhebung des Gegensatzes von Stadt und
Land ist untrennbar mit der Philosophie des Marxismus-Leninismus verbun-
den. Erst wenn die philosophischen Voraussetzungen dieser Seite der kommu-
nistischen Ideale der Arbeiterklasse erfafst werden, wird deutlich, daf$ es sich
hier nicht nur um eine Losung von unmittelbar lebenspraktischer Bedeutung
handelt, sondern um die raumliche Verwirklichung des Weltverhaltnisses kom-
munistischer Menschen.« (Kithne 1985, 30)

Insofern sind Kithne und Mattheuer sich allem Anschein nach einig, dass die
im Sozialismus noch offenkundig bestehenden Gegensitze, wie die von Stadt
und Land, Industrie- und Naturraum, durch ihre landschaftliche Harmonisie-
rung tiberwunden werden konnen.

Sozialistische Entauthentisierung: Erinnerungslandschaften

An der intermedialen Konstellation aus Montanfilmen und Montanmalerei
deutet sich eine Entwicklungstendenz an, die anhand weiterer kiinstlerischer
Darstellungen des Bergbaus, aber auch von anderen sozialistischen Zeitland-
schaften, etwa von Stadt- und Wohnraumen, von Freizeit- und Urlaubsarealen,
von Erholungsgebieten und Gedenkstitten, aber auch von Grenzregionen und
Sperrzonen weiter auszuarbeiten wire. Dabei verdndern sich die Tendenzen der
kiinstlerischen Bearbeitung von sozialistischen Lebensraumen tiber die Dekaden
hinweg. Uberwiegen in den 1950er Jahren bis in die 1970er Jahre hinein bild-
nerische, filmische und literarische Darstellungen zeitrdumlicher Ausweitung
und Horizontorientierung, wenn auch mit abnehmender Tendenz, so geht es
seit Ende der 1970er Jahre kaum noch um »Raumgewinn« in den Kunsten, was
nicht zuletzt als Ausdruck der Enttduschung tiber den realen und »idealen« So-
zialismus verstanden werden kann.

Stattdessen riicken nun Verengung und Verknappung in den Vordergrund,
etwa in der Darstellung verkurzter Horizonte, zerstorter Lebensrdume oder in
der Hervorhebung von Odnis und Ruindsem, beispielsweise in der Zeichnung
Vor dem Ubergang von A.R. Penck (1988) oder in Christa Wolfs Erzihlung
»Storfall« (1987). Zudem lasst sich eine Abwendung von gegenwarts- bzw. zu-
kunftsgeleiteter Orientierung hin zum Retrospektiven beobachten, wobei eine zu-
nehmende Konzentration weg von horizontalen hin zu vertikalen Achsen festzu-
stellen ist. Dies lasst sich etwa an der bildenden Kunst eines Gerhard Altenbourg
zeigen, der in seinen Bildern die Konzentration auf Tiefendimensionen gelegt
und das Prinzip von Schichtung favorisiert hat (vgl. Neuhaus 2014).
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In der Literatur ist es z.B. das Gedicht »das meer in sachsen« von Wolf-
gang Hilbig (1977), das die »erdgeschichtliche Tiefenzeit« mit dem »Ineinan-
derspiel von Lebens- Menschheits- und Naturgeschichte« erschliefSt (Ostheimer
2018, 330f.), oder auch die Prosa von Angela KraufS. An der Erzihlung »Kleine
Landschaft« (1985) als auch an dem Roman »Der Dienst« (1990) ldsst sich
zeigen, wie das sozialistische Projekt der Menschheitsentwicklung im Riickgriff
auf ein vertikal-archdologisches Modell relativiert wird und die geomorpho-
logischen Verianderungen des Staatssozialismus nun nur noch in Form von Erin-
nerungslandschaften ausgestellt werden (ebd., 328ff., 354ff.). Damit einher
geht auch die Einsicht in den Verlust sozialistischer Glaubwiirdigkeit und in das
Scheitern des Sozialismus als Lebensmodell und Lebenspraxis. Mit den kiinst-
lerischen Verarbeitungen von Erinnerungslandschafen werden indes auch keine
Authentisierungsstrategien des Sozialismus mehr verfolgt. Vielmehr geht es hier
um die Darstellung wie Widerspiegelung von Entauthentisierungsprozessen, in-
sofern die Geschichte des Sozialismus von Desillusionierung und Enttduschung,
Niederlage und Untergang geprigt ist und nurmehr als eine auserzihlte Ge-
schichte Kontur erhilt.
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Columbus 64. Filmerzihlung in 4 Kapiteln, Ulrich Thein, DDR 1966.
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Publikationen u.a.: Um die Welt mit den Thaws. Eine Mediengeschichte der
New Yorker High Society in der ersten Hilfte des 20. Jahrbunderts, Gottingen
2020, online unter https://edit.gerda-henkel-stiftung.de/die-thaws/um-die-welt-
mit-den-thaws/ [10.08.2021]; »Society is not made by society, but by its repor-
ters«. Zur Medialitit der New Yorker High Society in der ersten Hailfte des
20. Jahrhunderts, in: Historische Anthropologie 29 (2021), 229—252; Nonfic-
tional Films as Historical Source: Materiality — Visuality — Performativity, in:
Research in Film and History 3 (2021), 1—24; »So nebmen wir Abschied von
den teuren Toten«. Der Umgang mit den Luftkriegsopfern im nationalsozia-
listischen Miinchen 1942-1944, in: Margit Szollosi-Janze (Hg., unter Mitar-
beit von Juliane Hornung), Miinchen im Nationalsozialismus. Imagepolitik der
»Hauptstadt der Bewegung«, Gottingen 2017, 112-129.

https://neuere-geschichte.phil-fak.uni-koeln.de/personal/wissenschaftliche-
mitarbeiterinnen-akad-raetinnen-oberraetinnen/hornung-juliane

Dr. Judith Keilbach hat an der Ruhr-Universitait Bochum Theater-, Film- und
Fernsehwissenschaft studiert und an der FU Berlin promoviert. Seit 2008 lehrt
sie am Institut fur Media & Culture an der Universitat Utrecht. Zu ihren For-
schungsinteressen gehoren Fernsehgeschichte und -theorie, der Zusammenhang
von Medientechnologie und Historiografie sowie Infrastrukturen des Medialen.
In ihren aktuellen Forschungsprojekten beschiftigt sie sich mit transnationalen
Medienereignissen, mit data-driven screenwriting und mit green media.

Publikationen u. a.: Geschichtsbilder und Zeitzeugen. Zur Darstellung des Natio-
nalsozialismus im bundesdeutschen Fernseben, Miunster 2008; Die Gegenwart
der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte (hg. zus. mit
Eva Hohenberger), Berlin: Vorwerk 8, 2003; Vilkermord zur Prime Time. Der
Holocaust im Fernseben (Hg. mit Bela Rasky/Jana Starek), Wien 2019.

https://www.uu.nl/medewerkers/JKeilbach
https://keilbach.wordpress.com/

388



AUTOR*INNEN

Prof. Dr. Sylvia Kesper-Biermann hat Mittlere und Neuere Geschichte sowie
Didaktik der Geschichte/Fachjournalismus an den Universititen Siegen, GiefSen
und Bristol (Grof$britannien) studiert. Als Postdoktorandin war sie an den Uni-
versitaten Bayreuth und Paderborn titig und hat Lehrstuhlvertretungen an den
Universititen GiefSen und Koln sowie der LMU Minchen tibernommen. Seit
2017 ist sie Professorin fiir Historische Bildungsforschung an der Universitat
Hamburg. Zu ihren Arbeitsgebieten gehoren die Historische Bildungsforschung,
Strafrechts- und Kriminalitatsgeschichte, die Geschichte von Bevolkerungswis-
senschaft und Bevolkerungspolitik, Menschenrechts- und Emotionsgeschichte
sowie Comicforschung.

Publikationen u.a.: Verflochtene Vergangenbeiten. Geschichtscomics in Europa,
Asien und Amerika, Themenheft von Comparativ. Zeitschrift fiir Global-
geschichte und vergleichende Gesellschaftsforschung 24 (2014), H. 3 (hg. zus.
mit Bettina Severin-Barboutie); Zwischen Sex-Revolte und »Beziehungskram«.
Geschlechterverhiltnisse in Comics der 1968er Generation, in: Jahrbuch fiir His-
torische Bildungsforschung 24 (2018), 20~49; Einbeit und Recht. Strafgesetzge-
bung und Kriminalrechtsexperten in Deutschland vom Beginn des 19. Jahrhun-
derts bis zum Reichsstrafgesetzbuch von 1871, Frankfurt a. M. 2009.

https://www.ew.uni-hamburg.de/ueber-die-fakultaet/personen/kesper-
biermann.html

Dr. Georg Koch studierte Geschichte, Informatik, Bildungswissenschaften und
Public History in Berlin und Gottingen. Er wurde an der Universitit Potsdam
mit einer wissensgeschichtlichen Arbeit zur Popularisierung der Urgeschichte
im Fernsehen promoviert. Diese entstand wihrend seiner Tatigkeit am Leibniz-
Zentrum fur Zeithistorische Forschung Potsdam in dem interdisziplindren Ver-
bundprojekt »Living History. Reenacted Prehistory between Research and Po-
pular Performance«. Zuletzt vertrat er die Public History als wissenschaftlicher
Mitarbeiter an der Universitdt Gottingen. Er widmet sich vor allem der Analyse
geschichtskultureller Praktiken und der Wissenschaftspopularisierung.

Publikationen u.a.: Funde und Fiktionen. Urgeschichte im deutschen und briti-
schen Fernsehen seit den 1950er Jahren, Gottingen 2019; Doing History. Per-
formative Praktiken in der Geschichtskultur (hg. zus. mit Sarah Willner und
Stefanie Samida), Minster/New York 2016; »It has always been like that ...«
How Televised Prebistory Explains What is Natural. Gender Relations in Po-
pular Prebistory, in: Doris Gutsmiedl-Schiimann u.a. (Hg.), Images of the Past.
Gender and its Representations, Miinster/New York 2017, 65-84.
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Prof. Dr. Helmut Lethen, geboren 1939. Studium der Germanistik und Reli-
gionswissenschaft in Bonn, Amsterdam und an der Freien Universitit Berlin.
Promoviert 1970 mit der Arbeit: Neue Sachlichkeit 1924-1932. Studien zur
Literatur des »weifSen Sozialismus«, Stuttgart 1970; von 1977-1996 Professur
an der Universitit Utrecht, 1996—2004 Lehrstuhl fiir Neueste deutsche Literatur
an der Universitit Rostock. Gastprofessuren in Chicago, Los Angeles, Berkeley
und Bloomington. 2007 bis 2016 Direktor des Internationalen Forschungszen-
trum Kulturwissenschaften (IFK) in Wien.

Publikationen u.a.: Verhaltenslebren der Kdlte. Lebensversuche zwischen den
Kriegen, Frankfurt a.M. 1994; Der Schatten des Fotografen. Bilder und ibre
Wirklichkeit, Berlin 2014; Die Staatsrdte. Elite im Dritten Reich: Griindgens,
Furtwangler, Sauerbruch, Schmitt, Berlin 2018.

Dr. habil. Michael Ostheimer hat Germanistik, Griechische Philologie und Volks-
wirtschaft in Tibingen und Berlin studiert, 2001 tiber Heiner Miller promo-
viert und sich 2012 Gber Familienerinnerungsliteratur habilitiert. Er ist wissen-
schaftlicher Mitarbeiter an der Professur Neuere Deutsche und Vergleichende
Literaturwissenschaft der TU Chemnitz.

Publikationen u.a.: Das temporale Imagindre. Zum Chronotopos als Paradig-
ma literaturdsthetischer Eigenzeiten (mit Ines Detmers), Hannover 2016; Sicht-
spiele. Filme und Videokunst aus der Sammlung Wemhoner, Berlin 2018; Lese-
land. Chronotopographie der DDR- und Post-DDR-Literatur, Gottingen 2018.

http://michael-ostheimer.de/

Dr. phil. Raphael Rauch hat Geschichte, Politikwissenschaft und Katholische
Theologie in Tibingen, Aix-en-Provence und an der Yale University studiert.
Er war Stipendiat des Internationalen Graduiertenkollegs »Religiose Kulturen
im Europa des 19. und 20. Jahrhunderts« am Historischen Seminar der LMU
Miinchen. 2016 erfolgte die Promotion am Lehrstuhl fiir Judische Geschichte.
Seit 2016 arbeitet er als Journalist (u.a. ZDF und SRF) und 2018 bis 2020 als
Postdoktorand an der Universitit Zirich.

Publikationen u.a.: Visuelle Integration? Juden in westdeutschen Fernsebserien
nach »Holocaust«, Gottingen 2018; HeifSes Eisen mit politischem Risiko: Gus-
tav Freytags Soll und Haben als TV-Serie von Rainer Werner Fassbinder, in:
Andrea Bartl/Corina Erk/Martin Kraus (Hg.), Verhinderte Meisterwerke: Ge-
scheiterte Projekte in Literatur und Film, Paderborn 2019, 247-270; Von A wie
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Alkohol-Privention bis Z wie Zakat: die spirituelle Dimension von Gesund-
heit in der WHO-Region Ostliches Mittelmeer, in: Simon Peng-Keller/David
Neuhold (Hg.), Spiritual Care im globalisierten Gesundheitswesen: Historische
Hintergriinde und aktuelle Entwicklungen, Darmstadt 2019, 73-120.

Brigitte Sahler studierte Kunstgeschichte, Kulturanthropologie/Europaische
Ethnologie und Museologie an der Georg-August-Universitit Gottingen, der
Ruprecht-Karls-Universitit Heidelberg und der Ecole du Louvre in Paris. Als
Stipendiatin der Gerda Henkel Stiftung verfasste sie eine Dissertation zum
Thema »Illusion und Verfithrung — Die plastischen Arbeiten von Jean-Léon
Gérome« unter der Betreuung von Prof. Dr. Gabriele Genge (Universitiat Duis-
burg-Essen). Seit Januar 2021 ist sie als wissenschaftliche Mitarbeiterin an der
Philipps-Universitit Marburg beschiftigt. Zu ihren Forschungsschwerpunkten
zdhlt die franzosische Kunst des 19. Jahrhunderts, die Skulptur des 18. Jahr-
hunderts bis zur Gegenwart sowie Museums- und Ausstellungsgeschichte.

Publikationen u.a.: Francoise Demulder (1947-2008): »Mit Fotos kannst du
sie wachriitteln«, in: Anne-Marie Beckmann/Felicity Korn (Hg.), Fotografinnen
an der Front. Von Lee Miller bis Anja Niedringhaus, Ausst.-Kat. Diisseldorf,
Stiftung Museum Kunstpalast, Miinchen 2019, 103-122.

https://www.uni-marburg.de/de/fbog/khi/institut/lehrende-seiten-und-bilder/
brigitte-sahler

Dr. habil. Magdalena Saryusz-Wolska studierte Kulturwissenschaften und So-
ziologie. Seit 2008 ist sie wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut fur Gegen-
wartskultur der Universitit Lodz (Polen) und seit 2015 parallel am Deutschen
Historischen Institut Warschau. Derzeit lehrt sie ebenfalls als Assistant Profes-
sor am Institut fiir Film und Audiovisuelle Medien der Universitit Lodz. Thre
Forschungsschwerpunkte umfassen Erinnerungskulturen in Deutschland und
Polen, Medien nach 1945 sowie die Rezeption von Geschichtsfilmen.

Publikationen u.a.: Bilder der Normalisierung. Gesundbeit, Ernibrung und
Haushalt in der visuellen Kultur Deutschlands, 1945-1948, Bielefeld 2017; Mod;i
memorandi. Leksykon kultury pamieci (zus. mit Anna Labentz) [Modi memo-
randi. Lexikon zur Erinnerungskultur] (hg. mit Robert Traba), Warschau 2014.

https://www.dhi.waw.pl/institut/personal/wissenschaft/magdalena-saryusz-
wolska.html
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Dr. Achim Saupe ist Koordinator des Leibniz-Forschungsverbunds »Wert der
Vergangenheit« (bis 2021 LFV Historische Authentizitit) und wissenschaft-
licher Mitarbeiter am Leibniz-Zentrum fiir Zeithistorische Forschung Potsdam.
Forschungsschwerpunkte: Geschichtskultur in der Moderne, Geschichtstheorie
und Historiografiegeschichte, Europdische Geschichte im 20. Jahrhundert, Ge-
schichte des Selbst.

Publikationen u.a.: Weitergabe und Wiedergabe. Dimensionen des Authenti-
schen im Umgang mit immateriellern Kulturerbe (hg. zus. mit Stefanie Samida),
Gottingen 2021; Logik und Liicke. Die Konstruktion des Authentischen in Ar-
chiven und Sammlungen (hg. zus. mit Michael Farrenkopf und Andreas Ludwig),
Gottingen 2021; Gebaute Geschichte. Historische Authentizitdt im Stadtraum
(hg. zus. mit Christoph Bernhardt und Martin Sabrow), Géttingen 2017; Histo-
rische Authentizitdt (hg. zus. mit Martin Sabrow), Gottingen 2016.

https://zzf-potsdam.de/de/mitarbeiter/achim-saupe

Franziska Schaaf studierte Anglistik, Arabistik und Frankreichstudien in Leip-
zig und Rennes. Nach einem Volontariat am Ernst-Bloch-Zentrum war sie dort
als Kulturmanagerin tatig. Anschlieffend war sie Mitarbeiterin am Zentrum fiir
Angewandte Kulturwissenschaft am Karlsruher Institut fiir Technologie (KIT).
Sie verfasste als Stipendiatin der Hans-Bockler-Stiftung eine Dissertation zu me-
dialen Arbeitsdiskursen tiber altes Handwerk, Handarbeiten und Do It Your-
self. Seit 2021 ist sie Referentin am Institut fiir Soziologie der Goethe-Universi-
tat Frankfurt.

Publikationen (u.a.): Kritische Kreativitit. Perspektiven auf Arbeit, Bildung,
Lifestyle und Kunst (hg. zusammen mit Kim Kannler/Valeska Klug/Kristina
Petzold), Bielefeld 2019; Abenteuer Askese? Hiitten, altes Handwerk und Mdann-
lichkeiten, in: Zoe Branka Schaller-Fornoff/Roger Fornoff (Hg.), Hedonistische
Askese. Neuverhandlungen von Konsum und Sinn im 21. Jahrhundert, Wehr-
hahn-Verlag 2022 (i.E.)

https://www.uni-due.de/promotionskolleg_arbeit/franziska_schaaf

Dr. Julia Schumacher hat Medienkultur und Philosophie an der Universitit
Hamburg studiert. Derzeit ist sie als wissenschaftliche Mitarbeiterin am Institut
fur Medien und Kommunikation an der Universitit Hamburg tatig. Thre For-
schungsschwerpunkte liegen im Bereich der Asthetik und Geschichte audiovisu-
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eller Medien, (west-)deutsches Fernsehen, populdre Geschichtsreprasentationen
und Medientheorie.

Publikationen u.a.: Filmgeschichte als Diskursgeschichte. Die RAF im deut-
schen Spielfilm, Munster 201 1; Realismus als Programm: Egon Monk. Modell
einer Werkbiografie, Marburg 2018; Schlechtes Geddchtnis? Kontrafaktische
Darstellungen des Nationalsozialismus in alten und neuen Medien (hg. zus. mit
Johannes Rhein und Lea Wohl von Haselberg), Berlin 22019.

https://www.slm.uni-hamburg.de/imk/personen/schumacher.html

Prof. Dr. Daniel Siemens studierte Geschichte, Germanistik und Rechtswis-
senschaften in Potsdam, Berlin und Montpellier. Promotion in Neuerer und
Neuester Geschichte an der Humboldt-Universitat zu Berlin 2006 und Habi-
litation an der Universitdt Bielefeld 2017. Von 2011 bis 2014 DAAD Francis
L. Carsten Lecturer fiir Neue Deutsche Geschichte am University College Lon-
don. Seit Oktober 2017 Professor fiir Europaische Geschichte an der School of
History, Classics and Archaeology der Newcastle University, Grofsbritannien.
Forschungsschwerpunkte: politische Kulturgeschichte des 19. und 20. Jahrhun-
derts, Politik-, Medien- und Journalismusgeschichte, transnationale Geschichte
der Zwischenkriegszeit, Geschichte des Nationalsozialismus und der DDR,
deutsch-jiidische Geschichte.

Publikationen u.a.: Hinter der » Weltbiibne«: Hermann Budzislawski und das
20. Jabrbundert, Berlin 2022; Stormtroopers: A New History of Hitler’s Brown-
shirts, New Haven/London 2017 (dt. Ausgabe: Sturmabteilung. Die Geschichte
der SA, Minchen 2019); Horst Wessel. Tod und Verkldrung eines Nationalso-
zialisten, Miinchen 2009; Metropole und Verbrechen. Die Gerichisreportage in
Berlin, Paris und Chicago 1919-1933, Stuttgart 2007.

https://www.ncl.ac.uk/hca/people/profile/danielsiemens.html

Dr. Katja Stopka hat Germanistik, Geschichte, Romanistik sowie Informa-
tions- und Bibliothekswissenschaften studiert. Sie ist wissenschaftliche Mitar-
beiterin am ZZF und seit September 2021 Koordinatorin im Research Hub
»Raumzeitliche Ordnungsmuster« des Leibniz-Forschungsverbunds »Wert der
Vergangenheit«. Forschungsschwerpunkte: Literatur und Zeitgeschichte, DDR-
Kultur- und Literaturgeschichte, Geschichtskulturen und Wissensordnungen im
digitalen Zeitalter. Aktuelles Forschungsprojekt: Zeitlandschaften des Sozialis-
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mus in Literatur und Kunst. Eine adsthetisch-politische Topographie der DDR.

Publikationen u.a.: Schreiben lernen im Sozialismus. Das Institut fiir Literatur
» Johannes R. Becher« (zus. mit Isabelle Lehn und Sascha Macht), Gottingen
2018; Halbfabrikate. DDR-Literatur der 1970er Jabre im Zeichen dsthetischer
Intermedialisierung, in: Tendenzen und Perspektiven der gegenwartigen DDR-
Literatur-Forschung, hg. v. Kathrin Max, Wiirzburg 2016, 143-160; Semantik
des Rauschens. Uber ein akustisches Phinomen in der deutschsprachigen Lite-
ratur, Munchen 2005.

https://zzf-potsdam.de/de/mitarbeiter/katja-stopka

Dr. Hans-Ulrich Wagner ist Senior Researcher am Leibniz-Institut fiir Medien-
forschung | Hans-Bredow-Institut in Hamburg, wo er Leiter des Forschungs-
programms Wissen fiir die Mediengesellschaft ist und den Kompetenzbereich
Mediengeschichte verantwortet. Ein Arbeitsschwerpunkt ist die Geschichte der
Medien und die Geschichte von kommunikativen Prozessen in der Vergangen-
heit und iiber die Vergangenheit.

Publikationen u.a.: Uses of the Past in Refugee Documentaries in Sweden and
Germany. Conceptualising Entangled Histories of Media, Memory, and Migra-
tion (zus. mit Philipp Seuferling), in: Media History 26 (2020), Nr. 1, 91-104;
Writers and Radio: How Literary Authors Have Made Use of the Medium Over
a Century, in: Tijdschrift voor Mediageschiedenis (TMG) [Journal for Media
History] 22 (2019), Nr. 2, 8—23; Historische Rezipient_Innenforschung (zus.
mit Jorg-Uwe Fischer u.a.), in: Medienwissenschaft, Nr. 2, 2017, 173-191.

https://leibniz-hbi.de/de/mitarbeiter/hans-ulrich-wagner
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