













































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































































GESCHICHTSCOMICS

dem Ubereinstimmenden Anspruch auf eine authentische Schilderung der Ver-
gangenheit. Ein Beispiel ist das 2014 in deutscher Sprache erschienene Album
»Mutter Krieg« des franzdsischen Duos Kris (Text) und Maél (Zeichnungen)
(Kris/Maél 2014). Der Comic schildert einen fiktiven Kriminalfall, bei dem drei
Frauen 1915 im Hinterland der franzdsischen Schitzengraben in der Cham-
pagne ermordet werden. Die Ermittlungen fihren 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
friher erschienen, widmet sich dem Leben der fiktiven Figur Viktor Skoff vor,
wahrend 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 Armeegutern auf.

Auf Werke dieser Art bezogen sich Diskussionen in den frihen 1990er Jah-
ren, ob das Medium Uberhaupt fur eine realitatsgetreue, authentische Darstel-
lung der Vergangenheit geeignet sei. Sie wurden in Deutschland vor allem als
Reaktion auf die Verdffentlichung von Art Spiegelmans »Maus« im Jahr 1989
anhand der Frage geflhrt, ob es mdglich und zuldssig sei, den Holocaust in
Comicform darzustellen (vgl. Frenzel 2014). Zudem waren die Debatten stark
von Uberlegungen gepragt, ob und inwiefern Bildergeschichten fiir historisches
Lernen geeignet seien. In der letztgenannten Schwerpunktsetzung spiegelte sich
die Tatsache wider, dass sich in der deutschsprachigen Forschung zunachst die
Geschichtsdidaktik mit dem Medium auseinandersetzte. Authentizitat wurde
von ihr vor allem als historische Triftigkeit, als korrekte, mdglichst durch Er-
kenntnisse der Wissenschaft bestétigte Darstellung der Vergangenheit aufge-
fasst, anhand derer auch in erster Linie die Qualitat des jeweiligen Werks zu
messen sei (vgl. Mounajed 2010, 130f., Anm. 39).

Hans-Jirgen 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 Faktenauthentizitat, Erlebnisauthentizitat,
Typenauthentizitat und Représentationsauthentizitét.l Faktenauthentizitat ist
dann gegeben, wenn die im Comic auftretenden Personen tatsachlich gelebt und
die geschilderten Ereignisse tatsachlich 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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Erlebnisauthentizitat 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 Erzéhler die geschilderten Erfahrun-
gen, Geflihle und Gedanken in der erzéhlten 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 Typenauthentizitat. Schwierig davon abzugrenzen ist schlieflich die
Représentationsauthentizitat, die sich nach Pandel durch das Kriterium der
Allgemeingultigkeit auszeichnet: »Die geschilderten Ereignisse und Situationen
missen in dem Sinne exemplarisch sein, dal} sie Schicksale reprasentieren, die
h&ufig vorgekommen sind.« (ebd., 103, Anm. 51) Es geht ihm in diesem Punkt
also vor allem um die Reprasentativitat des Geschilderten, die er im Hinblick
auf die ihn vornehmlich interessierenden historischen Lernprozesse von Kin-
dern und Jugendlichen fir unabdingbar halt.

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

Charakteristisch fir Geschichtscomics ist ndmlich zunéchst, dass sie die
Medialitat der Vergangenheitsreprasentation und damit ihren Konstruktions-
charakter offenlegen. Aufgrund der Zeichnungen und damit der kiinstlerischen
Bearbeitung wird fir 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. Wahrend
beispielsweise Fotografien eher als unverfalschte Wiedergabe eines vergangenen
Moments gesehen werden, gilt fir den in Form eines Comicpanels dargestellten
Zeitausschnitt genau das Gegenteil. Die handgemachte Zeichnung zeigt direkt
an, dass eine nachtréagliche 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, 265f.; Ahrens 2017, 51, Anm. 41).

Das flhrte spatestens seit den 1990er Jahren nicht zu einem Verlust bzw.
dem Absprechen von Authentizitat, wie es noch fiir die Anti-Comic-Kampagne
der 1950er Jahre typisch gewesen war. Dass das Medium erkennbar transfor-
mierte und insofern »unechte« Bilder frilherer Zeiten prasentierte, erschien
nun vielmehr in mehrfacher Hinsicht als besonderer Vorzug. Denn die be-
reits erwéhnte Diskussion Uber »Maus« hatte in Deutschland nicht nur Kritik
hervorgerufen, sondern auch die Mdoglichkeiten des Mediums bezlglich der
Geschichtsdarstellung eindrucksvoll vor Augen gefuihrt (vgl. zum Folgenden
Frahm 2006; Richter 2000).

Der Comic von Art Spiegelman bewegt sich ndmlich 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 Verhaltnis, fir das die trau-
matische Vergangenheit von wesentlicher Bedeutung ist. Schliel3lich reflektiert
das Werk auf einer Metaebene die Mdglichkeiten und Grenzen des Mediums
fir 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, Gber ihre jeweilige Tier-
maske zu reflektieren. Der Konstruktionscharakter von visuellen, gezeichneten
Geschichtserzahlungen wird somit immer wieder hervorgehoben. Inzwischen
hat Art Spiegelman den Band »MetaMaus« herausgegeben, in dem er Aus-
kunft tiber seine Arbeitsweise und Uberlegungen bei der Entstehung des Comics
gibt sowie Recherchematerialien und Interviewtranskripte zur Verfligung stellt
(Spiegelman 2012).

An diesem Beispiel wird das fur das Medium spezifische Verhéaltnis von Fik-
tion und Realitat besonders sichtbar. Gerade indem die Bildergeschichten deut-
lich machen, dass sie nicht authentisch im Sinne einer wirklichkeitsgetreuen
Abbildung der Vergangenheit sind, rufen sie besonders Uberzeugende 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 Authentizitatspostulat 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 Realitat entspricht somit der »ironische[n] Balance von
Authentizitatsverlangen und Fiktionalitatsbewusstsein«, das laut Osterkamp
den Neohistorismus der 2000er Jahre pragt, und erfullt so gesellschaftliche
Rezeptionserwartungen und -bedurfnisse (vgl. Osterkamp 2008, Z1).

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

Diesem Zuschreibungsprozess entspricht die Selbsteinschatzung vieler Comic-
kinstler*innen vor allem seit den 1990er Jahren. Sie bezeichnen ihre Bilderge-
schichten Uber die Vergangenheit als »ganz ehrlich subjektiv« und heben dieses
Merkmal als besondere Qualitat hervor. Simon Schwartz erklért beispielsweise:
»Und ich glaube aber, dass dadurch eine ganz grof3e Starke entsteht und auch
eine Ehrlichkeit.« (zit. n. Méller 2011) Und der franzdsische Comickinstler 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 mdglichen. 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 kénnen (Brandt 2014, 66).

Der franzdsische Comic-Kinstler Emmanuel Guibert ist der Meinung, dass
das Medium der niemals objektiven menschlichen Erinnerung am ehesten ge-
recht werde: »Man erreicht etwas, das an Authentizitat grenzt« (zit. n. Tdrne
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 Authentizitat, weil sie als Aus-
drucksmittel der subjektiven Sicht des Kunstlers bzw. der Kunstlerin auf histo-
rische Ereignisse oder Epochen gelten und somit »aus der erfahrungsgesattigten
Autoritat 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
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ab (vgl. Méller 2011, Anm. 64). Einer solchen, als nichtern verstandenen,
auf den Verstand ausgerichteten Faktendarstellung wollen sie die emotionale
Vermittlung von Geschichte entgegenstellen. Christine Gundermann spricht
in diesem Zusammenhang von der »Simulation >emotionaler Authentizitat«
(Gundermann 2016, 179), Hatfield von »emotional honesty« (Hatfield 2005,
115, Anm. 19). Auch wenn der Comic also auf der visuellen Ebene die Distanz
zur Vergangenheit hervorhebt, Gberwindet er diese gleichzeitig auf der emotio-
nalen Ebene und macht das Fuhlen bzw. Erleben von Geschichte, eine sinn-
liche Erfahrung, moglich, was fur popularkulturelle Historiendarstellungen
allgemein von groBer Bedeutung ist (vgl. Hardtwig 2002, 119f.). Das stitzt
wiederum die Zuschreibung von Authentizitat, denn auch in diesem Zusam-
menhang wird die Bedeutung von Emotionen betont. Wichtig fur die Glaub-
wirdigkeit einer medialen Aufbereitung der Vergangenheit ist das Evozieren
eines authentischen Gefiihls (vgl. Pirker/Rudiger 2010, 17; Lindholm 2008, 1,
Anm. 13), das den Eindruck vermittelt, so hatte es gewesen sein kdnnen.

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 Lebensumstande, Erfahrungen und Wahrnehmun-
gen der Akteure ins Zentrum zu rticken. 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
kriegfihrenden 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 Schitzen-
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 Uber den »GroRen Krieg«
nicht um eine Uberzeitliche 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 populédrer Geschichtsdarstellung anzutreffen. Dazu gehort die detailge-
treue Recherche von Kleidung, Gegenstanden und Architektur der Zeit, der
(beilaufige) 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 fur die Zeit des
Ersten Weltkriegs gehdren Briefe.
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Abb. 4: Hoffmann, Viktor Skoff, S. 36

Sie bringen die gewunschte subjektive Perspektive auf die Einzelschicksale des
einfachen Soldaten und der Zivilbevolkerung besonders gut zum Ausdruck.

Far die visuelle Ebene erweisen sich zeitgendssische Fotografien, wegen der
schon erwéhnten Zuschreibung als dokumentarische Abbildungen der Vergan-
genheit, als geeignete Quellen. Das gilt vor allem fur 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 Schulblchern 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 Frihjahrs 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 hédngen 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 fiir eine authen-
tische Sicht auf die Vergangenheit als prinzipiell ungeeignet. Das anderte 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 Authentizitdt zugeschrieben wurde. Dementsprechend
liel3 insbesondere die personliche, individuelle Sichtweise des Autors bzw. der
Autorin auf frihere Ereignisse, Personen oder Epochen (Geschichts-)Comics
authentisch wirken. Dass das Medium seine Gemachtheit und Subjektivitét
ausstellte, erschien nun zunehmend als groRer Vorteil, der den Rezeptionsbe-
darfnissen 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, tber-
briicken sie diese andererseits auf der emotionalen Ebene und ermdglichen es,
Geschichte zu fuhlen 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
populédrer Geschichtsdarstellung unterscheiden, erscheint fur die &sthetische
Inszenierung von Authentizitéat im Comic gerade die Hervorhebung der media-
len Vermittlung als typisch. Sie geben nicht vor, mehr zu sein als sie sind, nam-
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, Authentizitat als medienwissenschaftliche Analyse-
kategorie im geschichtsdokumentarischen Kontext in Bezug auf ihre Referenz-
ebenen, als Textstrategie und als Zuschreibungsphdnomen zu konturieren. Die
damit gewonnene interdiskursive Analysekategorie soll dann beispielhaft an
der von Jan Peter produzierten Serie 14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs
(D/FICA 2014) erprobt werden. Denn nicht nur die »Fahigkeit zur Kritik am
Geschichtsfernseben leidet unter dem scheinbaren Gleichklang von Schlissel-
begriffen wie Authentizitat, 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-
nachst 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 »ubiquitéaren Anwendbarkeit auf Subjekte,
Objekte und Konzepte in stets wechselnden historischen und performativen
Prozessen« (Knaller 2016, 61)?

Referenzen und Wirklichkeitskonstruktionen

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

Authentizitdt hélt 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 Verhéltnis« ausge-
handelt werden (Knaller 2007, 173f.). Dabei ist anzumerken, dass Wirklich-
keitsbezlige medialer Darstellungen in Weltmodellen konstruiert werden, die,
seien »sie noch so srealistisch« 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 Weli« und »kénnen [...] mit Hilfe textueller und narrativer Verfahren
den Eindruck erzeugen, mit einer auBertextuellen Wirklichkeit Giberein zu stim-
men« (ebd., 5), bleiben aber als Weltentwurf immer ein »Maodell von >Realitét«
(ebd., 6).

Authentizitatsdebatten 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< Verstandnis 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« (Kamper 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 auBertextueller Realitat« (Krah 2017, 400) kann medial
mithilfe von Authentizitatssignalen erzeugt werden. Dabei vermitteln diese
Markierungen das Abgebildete als authentisch, d.h. dass »Authentizitat [...]
das Ergebnis medialer und semantischer Strategien ist, die den Eindruck von
Unmittelbarkeit und Echtheit erst schaffen« (Krah/Ort 2002, 6).1 Diese »werk-
immanente Codierung« (Herz 2016, 43) ist freilich medienspezifisch, und auch
in unterschiedlichen Genres oder Gattungen verkntpfen sich Signale mit je eige-
nen Rhetoriken bzw. intendierten Effekten, da die textuellen Gegebenheiten
verschiedener Medienprodukte bei den Rezipierenden unterschiedliche Zuord-
nungsschemata aktivieren kénnen.” So kann beispielsweise eine »beobachtende«

—_

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 lan-
geren Einstellungen Augenzeugenschaft implizieren, wohingegen Reifl3schwenks,
unscharfe und verwackelte Bilder fuir einen ungeplanten Ablauf der Ereignisse
stehen kdnnen (HilRnauer 2011).

Far seine Analyse der Signale im Dokumentarfilm hélt Manfred Hattendorf
fest, dass sich eine Syntax solcher Signale »nicht eindeutig festlegen« (Hatten-
dorf 1994, 72) lasse, jedoch gewisse Darstellungsformen gattungsspezifische
Beziige 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 kénnen die Signale
demzufolge decodiert werden, und dem Dargestellten kann in einer Rezeptions-
oder Analysesituation »Authentizitat« zugeschrieben werden. Hattendorf halt
dabei die Rezeptionsbedingungen fur 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 schlielen nach Hattendorf
einen »Wahrnehmungsvertrag« (ebd., 76) mit der Dokumentarfilmindustrie,
auf dessen Einhaltung das Vertrauen in die filmische Authentizitat beruhe.’

Eine &ltere Version der Beschreibung dieser filmexternen Operation findet
sich bereits in Roger Odins dokumentarisierender Lektiire (vgl. 1998 [1984]).
Grundlegend dafir ist die »Konstruktion eines als real prasupponierten Enun-
ziators durch den Leser« (ebd., 291). Die Lesenden nehmen eine den Bezug zur
»Wirklichkeit« verbiirgende AuBerungsinstanz an, die fiir den Diskurs verant-
wortlich und im und durch den filmischen Text sichtbar ist. Dabei kdnnen die
Leser*innen laut Odin nicht nur die Kamera als Enunziator annehmen, sondern
ebenso das Kino, die Gesellschaft, Kameraméanner und -frauen, den oder die
Regisseur*in oder aber die Verantwortlichen fur den Diskurs usw. (ebd., 292):
»Es gibt daher nicht nur eine, sondern mehrere dokumentarisierende Lektiren«
(ebd., 293). Die Lektire ist hierbei »ein Effekt der Positionierung des Lesers ge-
genliber 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 Male von der historisch-kulturellen Konsti-
tution und Erwartungshaltung der Rezipienten« (Kirsten 2009, 158) abhénge.
Allerdings kdnnen sich Prasentations- und Diskursstrukturen auch konventio-
nalisieren, weswegen bestimmte Textstrategien tberhaupt erst einen »Uberin-
dividuellen Eindruck des Authentischen hervorrufen« (Hattendorf 1994, 85)4
kdnnen. Auf der Ebene der auflenstehenden Beglaubigungsinstanzen haben
wir es neben der Publikumserwartung zudem mit Authentizitatsbehauptungen
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.),5 beeinflussen alle diese Ebenen den Kommunikationspro-
zess. Authentizitat ist insofern multi-relational bestimmt und geht »als Effekt
aus dem Verhaltnis zwischen verschiedenen Parametern hervor« (Werner 2012,
272). Neben dem gewdahlten Modus, in den eine kommunikative AuRerung ein-
zuordnen ist, steht in einer mediensemiotischen Perspektive aber natirlich 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-
thentizitat 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 Authentizitdt nehme ich die Operationalisie-
rungen von Weixler und Werner in meine Analyse auf, versuche aber darlber
hinausgehend Authentizitatals »polyreferenzielles Konzept« (ebd., 271, Anm. 28),
das sich »schwerlich auf ein Aquivalent reduzieren« (ebd., 271) lasst, methodisch
interdiskursiv zu erfassen. Bereits Funk und Kramer charakterisieren Authenti-
zitat »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 Mehrdimensionalitat sowohl des alltags- wie auch des
fachsprachlichen Authentizitéts-Begriffs erfordert meiner Ansicht nach diese
zusatzliche Betrachtung. Mit Jirgen Link und Rolf Parr begreife ich Authentizi-
tat daher als Einheit, »die durch Diskursinterferenzen bzw. Diskurskopplungen
>mehrstimmig¢ (paradigmatisch expandiert) geworden« (2005, 124) ist.

Bei dieser Entwicklung ist auferdem zu bedenken, dass die »Konzepte und
Konnotationen von Authentizitat [...] einander nicht ab[l6sen]« (Rehling/Paul-
mann 2016, 99) mussen, sondern nebeneinander bestehen und sich auch ge-
genseitig beeinflussen kénnen (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. Fir 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 Authentizitatskonzepten so-
wie die reichen Konnotationen als kontextuelle und extratextuelle Elemente
verhandelt bzw. im gebtihrenden 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 européischer Fernsehanstalten koproduziert und
in mehreren Landern ausgestrahlt wurde — allerdings in vielen verschiedenen
Versionen. In Deutschland lief die Serie auf ARTE im April/Mai 2014 in der

270



»ECHTHEIT UND EMOTION«

Version von acht Episoden a 52 Minuten, so wie sie auch spéter in der deut-
schen Verleihversion auf DVD erschien. Die ARD zeigte gekurzte Varianten
und »beerdigte« die Serie, wie Sven Felix Kellerhoff spitz formulierte, zudem
»geringschétzig im Nachtprogramm« (Kellerhoff 2014).

Das Projekt bestand jedoch nicht blofl3 aus der Fernsehserie, sondern be-
spielte gleich mehrere Kanéle. So entstand zusatzlich ein Hdorspiel, ein Web-
special, ein Bildband, ein Begleitbuch und zum Zeitpunkt der Erstausstrahlung
der Serie wurde ebenfalls eine Ausstellung im Militérhistorischen Museum der
Bundeswehr in Dresden gezeigt. Neben dem Produktionsaspekt der multiplen
Verwertung kann sich der einzelne Text Gber eine solche Transmedialitat und
Uber wechselseitiges Verweisen als Teil dieser Reihe inszenieren. Das Buch des
Historikers/der Historikerin ist dabei schon obligatorisches Begleitmaterial fur
das Geschichtsfernsehen. Allerdings fehlen in der Fernsehserie selbst die im
Bereich des Geschichtsfernsehens als objektivierende Erzahltechniken gelten-
den Expertenstatements. Das Buch »14 — Der Grol3e Krieg« des zugleich als
Fachberater des Filmteams fungierenden Historikers Oliver Janz dient der Serie
demnach auch zur auRertextuellen Verwissenschaftlichung Uber den »Exper-
ten«. In den Besprechungen der Fernsehserie wird zudem stets die Beteiligung
von Wissenschaftler*innen und Museen erwahnt. Diese werden als Autoritaten
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 Tagebucher welt-
weit haben die Rechercheure des Mega-Filmprojekts in mehrjahriger Arbeit ge-
sichtet« (Strobel 2014) sowie »hunderte Stunden Archivmaterial und tausende
Fotos aus 70 Archiven in 21 Landern« (Binninger, 2014). Die Quantitat des
ausgewerteten Materials, der Umfang der Recherche wird dadurch zur Versach-
lichungsstrategie und »als Indikator fir [...] Authentizitat [...] funktionalisiert«
(Werner 2012, 270). Diese textexternen Authentizitatssignale kénnen in einer
auBeren 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 Tagebtichern
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 gegeniber dem Text mit und wird von vielen Zu-
schauer*innen fir vertrauens- und glaubwirdig 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 Differenzierungsgrofie dar (vgl. Grimm 2002, 370) und »markiert
[...], wie das diegetisch Dargestellte aufzufassen ist« (Krah 2017, 407).

Als »realitatsaffine TV-Formate« (Grimm 2002, 364) legen Dokudramen
somit »positive Referenzpostulate« (ebd., 369) nahe, d.h. Interpretationen, die
mit der eigenen Sicht auf die Welt Gbereinstimmen. Zuschauer*innen kénnen
so die Darstellung mit ihrer Vorstellung von »Realitét« in Einklang bringen.
Anregungen fur eine »dokumentarisierende Lekture« (Odin 1998) werden zu-
dem Uber textinterne Paratexte wie Titel, Texttafeln und -einschiibe, Vorspanne
usw. geliefert, die auf eine auRerfilmische 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 Authentizitats-Rhetorik sogar zusatzlich in der Texteinblen-
dung farbig hervorgehoben:

Zusatzlich wird als Beglaubigung der Spielszenen auf die Tagebtcher und
Erinnerungen als Quellen verwiesen. Die Spielszenen selbst sollen als Dokument
funktionieren, d. h. die fiktionalisierenden Erzahlverfahren 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 Uberlieferten Aufzeichnun-
gen birgen fir die Authentizitat 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 Erwahnung der Materialherkunft soll auch die Behauptung des ersten
Satzes der Texttafel verbirgt werden. Wahrheit wird hier also direkt verknipft
mit dem Medium des Tagebuchs. Das Postulat bedient sich dabei folgender Zu-
schreibung: »Bereits bestimmte Medien und Gattungen werden kulturell per se
mit einer Affinitdt zum Authentischen verbunden und ihren Texten wird ein be-
reits inkludierter Wahrheitsanspruch zugesprochen« (Krah 2017, 408).

Dabei stellen Tagebicher verstarkt seit dem Aufkommen der Oral History
auch innerhalb der geschichtswissenschaftlichen Forschung Untersuchungsob-
jekte dar, deren kulturelle Relevanz auch Uber 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-
bicher lugen natdrlich auch, aber wer ein Tagebuch fihrt, weil noch nichts
von der Geschichte, die er spéater vielleicht gerne falschen wirde« (Tieschky
2014). Zudem seien Tagebucher »unter dem unmittelbaren Eindruck der Ereig-
nisse entstanden« (Kellerhoff 2014).

Trotz des Anspruchs, keinerlei nachtréagliche Einordnung der Geschehnisse
in grolRere Zusammenhange zu bieten, und der gleichzeitigen Nutzung des Tage-
buchs als »authentisches Mediums« erfolgt im weiteren Verlauf der Serie keine
Unterscheidung zwischen zeitgendssischen 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 blof3 Autobiografien, Memoiren oder Briefe
verfasst, die als Grundlage der Spielszenen herangezogen worden sind. Um die
Debatte Uber unzuverlassige 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 Angehdrige von Milieus gekenn-
zeichnet, die zu dem Milieu der »Generale 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 kimmern, der
im Schitzengraben 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 gegentiber diesen Fronttouristen« (Montague
in 74, 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 fuhlen alle dasselbe. Diese Fronttouristen werden nur dann ihre Seele
retten, wenn sie wenigstens flir ein paar Minuten spiiren, was unsere Soldaten
tagtaglich erdulden« (ebd., 00:24:09-00:24:19).

Die Soldaten werden allesamt Uber die in 14 gesichtslos bleibenden »blutdurs-
tigen Schreibtischgenerale« (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, 00:51:03-00:51:08). Der Verzicht auf
Protagonist*innen aus dem Milieu der politischen und militérischen Entschei-
dungsfunktionare und die betonte Gegentberstellung von Milieuangehdérigen
spricht nun der einen Seite Authentizitét 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
staatsméannischer 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 erzahlt worden, woriber 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 zéhlt
der Verleih: »die Soldaten in den Schitzengrében; die Frauen, die in den Fa-
briken schuften [...]; die Kinder [...] und nicht zuletzt die freiwilligen Kranken-
schwestern« (14 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 zurtckzufih-
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 fur 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 Authentizitatseffekt 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 Erzéhlens auf ein Geschichts-Dokudramax
(Hanselmann 2014) Ubertrage: »Folge um Folge kommt man den Protagonis-
ten naher, lernt ihre Sehnsiichte, Hoffnungen und Angste kennen« (Friederichs
2014). Der gelungene Eindruck der »Nachvollziehbarkeit« dient hierbei als
Argument fir Authentizitat und wird gleichzeitig als Eigenschaft des seriellen
Erzéhlens angesehen. Die Wahl des Serienformats wird goutiert, die Serie in
Abgrenzung zum Spielfilm oder Mehrteiler als die »authentischere« Erzahlform
angesehen.

Annlich verhélt es sich mit Produktionsankiindigungen (iber neue techni-
sche Verfahren wie Hinweise auf die Digitalisierung und Restaurierung von
Archivmaterial, die haufig die bisherigen technischen Standards im Umkehr-
schluss als »realitatsferner« semantisieren: »Das in der Serie schlie3lich verwen-
dete Archivmaterial kommt mit einer nie gesehenen Brillanz daher: Es wurde
in 2K-Auflésung neu gescannt und restauriert« (14 DVD Klappentext 2014).
Die technische Dimension der Dichte und Auflésung wird in den Dienst des
Authentizitatseffekts gestellt. Deren Einschatzung unterliegt nicht nur kultu-
reller Wahrnehmungsdispositionen, sondern kénnen sich auch wandeln. So
beispielsweise bei den Beurteilungen hinsichtlich farbiger Bilder im Geschichts-
dokumentarismus. Fur die Serie 14 zieht Kellerhoff in seiner Rezension die
Schlussfolgerung, dass das »modische wie alberne Instrument der nachtrag-
lichen Kolorierung schwarz-weif3er Originalfilmschnipsel« eine »neue Distanz«
bewirke, da »die Farben aus dem Computer so unwirklich, unnattrlich sind«
(2014). Uber die franzosische 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 Authentizitét, damit seine
Wahrhaftigkeit, einer entschiedenen Manipulation verdankt. Der Kriegsheld
dieses Dreiteilers heif3t: Farbe« (Hieber 2010). Die Neuheit des Verfahrens, wie
in diesen Fallen die Kolorierung, garantiert also keinesfalls die derzeitige Zu-
schreibung von Authentizitat im Bereich des Geschichtsdokumentarismus.”

o

Die Verganglichkeit der Authentizitatsversprechen 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 »altec »EvidenzmaBstdbe« 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-Erzéhler*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 Umwélzungen 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 dartber der authentes sichtbar, der Ausfuhrer, »der eigenhandig etwas er-
stellt« (Kramer 2012, 16).

Person - Figur: Verweise auf eine vormediale Biografie und Identitat

Die Verkniipfung von Person und Figur wird in r4 bei allen Protagonist*innen
Uber das Compositing direkt ins Bild gesetzt (s. Video 1). Hier funktioniert die
Beglaubigung visuell tiber das Ahnlichkeitsverhaltnis und die Integration zweier
Bildteile zu einem Bildganzen. Diese asthetische 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 Uber das Element der Steckbriefe auch mit
identifizierbaren Autor*in-Personen zu tun, d.h. mit Verweisen auf eine/n
ermittelbare/n Urheber*in der Tagebtcher. Mit der Einblendung des birger-
lichen Namens wird auf eine vormediale Identitat verwiesen und das Referenz-
objekt explizit benannt.

Diese textuellen Ergdnzungen enthalten nicht nur eine Zusatzinformation
zum Bild, sondern kénnen bei Bekanntheit der genannten Person (ber den
Rekurs auf »die Autoritat der auRertextuellen Entitét 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) Authentizitatszuschreibungen anregen, die an »der Autoritat des Ur-
hebers festgemacht werden« (ebd., 12), demzufolge insbesondere vom kulturel-
len Wissen abhéangig sind. Die meisten 14 Protagonist*innen dirften den deut-
schen Zuschauer*innen unbekannt sein. Bei Ernst Jinger und Kéthe Kollwitz
hingegen konnten Teile der Biografien dem einen oder der anderen bekannt
sein.

Personenbezogene Wahrnehmung

Bei einer »fernsehgerechte[n] Authentizitat« (Wirtz 2008, 23) ist ebenso die
»Wichtigkeit der Fiktionalisierung bei der populéren Geschichtsdarstellung«
(Korte 2015, 195) zu berucksichtigen. Allerdings, so hélt Judith Kéniger in
Bezug auf das Biopic fest, hat »ein einmal oder mehrmals gesetztes Fiktiona-
litatssignal [...] nicht die Verabschiedung einer Authentizitatsstrategie« (2015,
122) zur Folge. Statt jedoch von einem Alternieren zwischen Fiktionalitats- und
Authentizitéatssignalen auszugehen, das eine »Konfusion tber die Realitatsein-
schatzung« (Grimm 2002, 368) und Rezeptionsweise bewirken kann, halte ich
bestimmte Signale, die in anderen Genres als Fiktionalitatssignale bezeichnet
werden, innerhalb des Dokumentarischen fir Authentizitatssignale, die einer
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medialen Wirklichkeitskonstruktion zuarbeiten. So stellt etwa Lukas Werner
heraus, dass auch Bewusstseinsdarstellungen als Authentizitatssignale auf-
gefasst werden kdnnen, da der illusorische Eindruck des »Miterlebens« und
»Dabeiseins« im heutigen Authentizitatsverstandnis eine groRe Rolle spielt. Die
»Imitation figurenperspektivierter Wahrnehmung« (Werner 2012, 278), der
»Eindruck einer internen Fokalisierung« (ebd., 279) trage insofern zur Authen-
tizitat bei, da sie das »ldentifikationspotenzial 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. lhre Wahrnehmung wird Uber die Begrenzung der Gasmaske imitiert
und Marina zur sprichwdrtlichen Augenzeugin stilisiert (s. Video 2). Zusatzlich
wird das subjektive Erleben tber das Voice-Over perspektiviert: »Meine Maske
schien eine Trennwand zwischen mir und der AuBenwelt zu bilden« (Yurlova in
14, Episode 5, 00:11:37-00:11:41).

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 Ruckblende dargestellt und starkt eben-
so den einfihlenden Rezeptionsmodus.

Sinneswahrnehmungszeugen und die Unmittelbarkeit des Erlebens
Authentizitat ergibt sich nach Beate Schlanstein u.a. auch tber eine »Maoglich-
keit zum sinnlichen >Nachvollzug« (2008, 222). Die Figuren erfassen demnach
als Sinneswahrnehmungszeugen wahrnehmbare Phanomene. Die an der Ost-
front in Schneidemihl lebende Elfriede Kuhr beschreibt hier etwa das haptische
Gefuhl 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 verstarkt 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 verandert aus dem Krieg hervorgehen« (Priesching 2014). Beson-
ders deutlich wird dies Uber 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 fur die Munitionsarbeiterinnen, auf die sie
ihren Vorgesetzten hinweist. Es kommt zum Streik, und die Kolleginnen so-
wie ihr Vorgesetzter fliehen panisch vor den Arbeiterinnen. Daraufhin quittiert
Gabrielle den Dienst und wirft zum Zeichen die Polizeimitze 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 dartber, ein Madchen zu sein:
»lch argere mich sehr, weil ich kein Mann bin. Was nitzt es, ein Kind zu sein,
wenn Krieg ist? Man muss Soldat sein. Ich wére ein guter Soldat« (Kuhr in 14,
Episode 4, 00:10:50-00:11:02). In der letzten Episode sitzt Elfriede geknickt
im Klassenraum, der gealterte, sich nun auf einen Kriickstock stitzende Lehrer
spricht noch mit der gleichen Emphase wie zu Beginn vom Krieg. Daraufhin
schmeit Elfriede dem Lehrer die Schultasche vor die FiiBe und geht aus der
Klasse: »Jetzt bin ich frei. Nie mehr werde ich in die Kaiserin Auguste Viktoria
Schule von Schneidemuhl 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 daraufhin verdutzt hinterher.

Das eindricklichste 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 kdmpfenden Frau. Die Frauen erweisen sich
auch in den im Gegensatz zu den Mannern niederen Positionen als die krea-
tiveren Problemldser*innen. Sarah Macnaughtan, die als Krankenschwester in
einem Lazarett ankommt, ist zundchst mit einem Arzt konfrontiert, der ihr be-
stirzt von Giftgas-Angriffen berichtet und dann gesteht, dass er nicht wisse,
was nun zu tun sei. Sarah verteilt daraufhin Whiskey an die Verwundeten, wo-
raufhin diese einschlafen. Nachdem jedoch die deutschen Truppen naherrticken,
lasst das mannliche Arztepersonal die Krankenschwestern mit den Verwunde-
ten alleine, und Sarah trégt 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 fiir eine Personengruppe, sondern dienen dem heutigen
Emanzipationsverstandnis als Projektionsflache.
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Originalsprache, Emotionalitat der Stimmen und Komplizenschaft

Der Verzicht auf Synchronisation wurde in den Rezensionen aufierordentlich
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 Ungewdhnliches, zum anderen reagiert die
Konvention damit auf die Vielsprachigkeit heutiger multilingualer Einwande-
rungsgesellschaften. Die Synchronisation geréat also in Gefahr, als »unauthen-
tisch« aufgenommen zu werden. Des Weiteren wird mit der Originalsprache
auch eine Emotionalitat der Stimme verbunden, die »zur Herstellung einer au-
thentischen Atmosphére« (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 Gber das Figuren-Voice-Over pra-
sent. Im gesprochenen Tagebuchtext ist der Autor/ die Autorin zugleich auch Ich-
Erzahler*in des Textes, was nach Klein und Martinez zur Folge hat, dass diese
Satze 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 fir die Tagebuchtexte in r4 bedeutsam, dass
sie gesprochen werden und somit das Voice-Over den Charakter einer inneren
Stimme bzw. einer Schreibstimme erhélt. Die Figur fuhrt gewissermalien ein
Selbstgesprach, an dem der/die Zuschauer*in Anteil hat; die Figuren haben
»eine Interioritat, an der die Zuschauer teilhaben kénnen« (Korte 2015, 193).

Das leise Sprechen und auch haufiges Flistern bestarken 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 verlauft aufBer-
dem Uber 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 fortwahrend
wie Vertraute oder Eingeweihte angesprochen.

Mattias Frey gebraucht im Zusammenhang seiner Untersuchung von Ge-
schichtsfilmen den Begriff des »Authentizitatsgefihls« (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 Bestatigung 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 Emotionalitdt kaum noch vorstellbar« ist (Schlanstein 2008, 219), oder
annehmen, dass sich das Interesse der Fernsehzuschauer*innen am Ersten Welt-
krieg bloR daran entziindet, wie er sich »flir 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 2005, 5) bemisst, dann ist eine
solch affektive Anndherung an die Vergangenheit in einem ersten Schritt an-
hand personalisierender Authentizitatsstrategien und der Darstellung individu-
eller Erlebnisse zu untersuchen. In einem zweiten Schritt muss hingegen beach-
tet werden, inwiefern ein »an Emotionen [...] gebundenes Geschichtsbedirfnis«
(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-Erzadhlungen tber den Kommentar ein auktorialer Erzéhler hin-
zutritt. Der dokumentarische Kommentar erhélt seine Autoritdt auch aus der
Eigenschaft, eine kdrperlose Stimme zu sein. Denn die Stimme ist auf keine
raumzeitlichen Beschrénkungen eines Korpers zuriickfuhrbar und kann damit
auch als Wissensverkorperung aufgefasst werden. Der korperlose Sprecher (auch
hier ist der Kommentar wieder einmal von einem ménnlichen Sprecher einge-
sprochen) verbindet sich in diesem traditionellen Gattungssinne demnach mit
dem Versprechen auf Objektivitéat.

Allerdings ist aufgrund der Wertschéatzung der Ich-Erzéhlungen in den Re-
zensionen davon auszugehen, dass eine ausschlie3liche Voice-of-God-Narration
wohl als eher unzeitgemaRl betrachtet worden ware, da der auktoriale Erzéh-
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 Erzahlerkommen-
tar zu Beginn jeder Episode eine personale Erzéhlsituation 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 mdglich. Wir mussten es uns nur fest
genug wunschen. 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,
00:00:13-00:00:54).

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

SEDAN, Ar.

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 Gber die
Figurenzeichnung der Serie Weissensee folgendes Urteil: »Es ist die Authentizi-
tét der Figuren, die diese Serie so einmalig macht. Der Zuschauer wird in die
Gefuihlswelt eines Stasigenerals genauso eingeflihrt wie in die Kreise der Dissi-
denten« (Luerweg/Oelze 2016, 29). Im geschichtsdidaktischen Zusammenhang
wird dies von Hans-Jirgen Pandel mit dem Begriff der »Représentationsauthen-
tizitat« (1993, 103) bezeichnet, welche »Schicksale reprasentiert, die haufig vor-
gekommen sind« (ebd., 98). Der Fokus liegt dabei auf Allgemeingultigkeit und
Plausibilitat, weswegen Pandel der Reprasentationsauthentizitat einen hohen
Wert beimisst: »Vor allem aber ist Reprasentationsauthentizitat 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 fiir die vielen Schicksale 14 herauszugreifen« (Strobel 2014).
Peter Kollwitz etwa, der Sohn von Kéthe 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 Kéathe Kollwitz als zuklnftiges
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 &hnlichen (oder exemplarischen)
Handlungen, was wiederum das Individuum austauschbar macht und die
Einzelerfahrung als exemplarisch kennzeichnet. Zeigt die Spielszene, wie sich
Peter Kollwitz der Armee anschlieBen mdchte, zeugen die Archivbilder da-
raufhin von allgemeiner Kriegsbegeisterung. Darauffolgend versuchen Kéthe
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 schlief3t 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 Erzahlens mit dem Be-
griff der »Fiktion der Folgerichtigkeit«: »Es hat den Anschein, als musste alles,
was erzéhlt 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 tber einen Match Cut verbunden, wodurch die Archivbilder nicht
bloR 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 aufgeldst werden.« (Waitz 2008)

Diese Harmonisierung des Materials (vgl. Wirtz 2008, 20) wird von der Kri-
tik lobend erwahnt: »historisches Foto- und Filmmaterial fligt sich ohne Bruch in
die Spielszenen« (Hanselmann 2014). Das enge Verweben von »graphisch effekt-
voll zusammenkomponierten Bausteine[n]« (ebd.) schafft die gewlnschte Kon-
tinuitat. Daher verweist auch der Verleih darauf: »Archivmaterial, Animationen
und Spielszenen wurden dabei so aufeinander abgestimmt, dass sie préazise inein-
andergreifen und aneinander anschlieBen« (14 DVD Klappentext). Steinle hélt
flr 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-
schweiBen und in eine geschlossene Erzahlung zu tberfihren« (Steinle 2009, 150).

Ubereinstimmungen, Beglaubigung durch Wiederholung und
die Konstruktion einer europédischen Identitat
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. Liel? ich doch
alles, was mir das Leben lebenswert machte, in dieser schweren Stunde zurtick.«
Ella Hoffmann, Osterreich.

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

»Abricken 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.

»lch kisse 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 auBerdem 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 fiihrt also keinesfalls automatisch zur Vielstimmigkeit, sondern
kann tber eine Inszenierung von Universalaussagen stattdessen Uniformitéat be-
gunstigen, das ist die »Unifizierung der Sequenz als Kette von Exempla des glei-
chen Paradigmas« (Wulff 2011). Die Szenen werden als typische Beispiele fir
eine bestimmte Realitdt angesehen. Die Geschichten stehen dabei gleichwertig
nebeneinander, und Ella, Stevan, Louis und Wassili formen eine »Collective |-
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« (r4 DVD Klappentext). Dass der Gleichklang
der Stimmen als Authentizitatseffekt wirken kann, basiert auf der Annahme,
dass mit dem Krieg tberall 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 Einschrankung der Spezifitdt 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 Uber Schrifteinblendungen auf Zustdnde der emotionalen oder
psychischen Verfassung: Idealismus, Mut, Angst, Verzweiflung, Liebe. Auch
der Regisseur Jan Peter spricht in einem Interview darlber, dass er Geschichte
»Uber 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), wortber 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 fur eine Nachvollziehbarkeit instrumentalisiert wird, um die
Geschichten »ins Heute« (Hanselmann 2014) hertiber zu holen. Hinsichtlich
emotionaler Konzepte ist dieser ahistorische Zusammenbruch von Zeitlich-
keit als Authentisierungsstrategie demzufolge anerkannt, wenn nicht sogar er-
winscht: »und was am Ende [...] bleibt, ist schlicht: [...] Menschlichkeit. Es
gibt sie auf allen Seiten« (J&ger 2014). Der Humanitats-Rhetorik liegen jedoch
heutige Wert- und Normvorstellungen zugrunde.

Die Serie erhielt 2014 den Sonderpreis der Jury des 31. Robert Geisenddrfer
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 Einschatzung 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 Authentizitatsanspruch (vgl. Weixler 2012, 27)
begegnet man hier mit dem Etikett der »Mentalitatsgeschichte«, genauer der
»europaischen Mentalitatsgeschichte«. Dabei verwendet die Serie keineswegs
mentalitatsgeschichtliche Deutungsmuster, sondern konstruiert Gber die Au-
thentizitatsstrategien eine europdische Identitat. Die folgende Schlussfolgerung
von Barbara Korte, Sylvia Paletschek und Wolfgang Hochbruck aus einem
Sammelband zum Ersten Weltkrieg in der populdren Erinnerungskultur trifft
meines Erachtens ebenso auf die Serie 14 zu:
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»In der gegenwartigen Erinnerung an den Ersten Weltkrieg zeigt sich jeden-
falls als wichtige Neuerung die Tendenz, diesen Krieg [...] zu einem Gedéacht-
nisort in einem zusammenwachsenden, pazifistisch orientierten Europa werden
zu lassen. Damit riicken auch die nationale Grenzen transzendierenden Kriegs-
erfahrungen von Méannern wie Frauen, an der Front wie in der Heimat, das
erlittene Leid, aber auch Kriegskritik, Pazifismus und eine Annaherung an die
einfachen Soldaten starker in den Mittelpunkt. Dem Ersten Weltkrieg wird eine
Qualitat 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 kdnnen«
(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 Authentizitatssignale, -strategien, -zuschreibungen oder -effekte, sie alle re-
ferieren stets auf zeitgendssische Realitatskonzeptionen (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 Verstandnis
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 Verkntpfung 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 Individualitat.

Weiterhin ware nach der Instrumentalisierung von collagehaften Erzahlstruk-
turen wie dem anekdotenhaften Erzéhlen in 14 zu fragen, und auch die funk-
tionale Implementierung von Fragmenten tiber die Asthetik in den Animationen
spielt hierbei eine Rolle. All die zahlreichen Authentisierungsakte legitimieren
also die mediale Wirklichkeitskonstruktion, woriber 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 Authentizitat Uber wechselseitige Verweis-
strukturen. Bereits Sybille Kramer hat in einem Aufsatz tber Zeugenschaft im
Spannungsfeld von Personalitat und Depersonalisierung auf diese Reziprozitat
hingewiesen (Kramer 2012). Da Authentizitat nicht Uber einen Parameter ga-
rantiert werden kann, sondern als Verhéltnis 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 Einfuhlung fir ein besseres »Verstandnis« der historischen Zusam-
menhéange. 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.
»Authentizitatspolitiken« (Sabrow/Saupe 2016, 24) lassen sich insbesondere an
der kulturellen Sinnkonstruktion einer europdischen Identitat ablesen. Anhand
des Beispiels der Serie 14 — Tagebiicher des Ersten Weltkriegs konnte demnach
gezeigt werden, wie sich Authentizitat im geschichtsdokumentarischen Kontext
in jungerer 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 spiirbar zu machen, trifft unweigerlich auf das Problem
des Anachronismus, das heif3t, er hat mit der Versuchung zu k&mpfen, aktuelle
Denkmodelle in die Vergangenheit zu projizieren. So ergeht es auch dem von
ZDF und Spiegel TV produzierten Dokumentarfilm Tauchfahrt 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
aufwandige 3D-Animationen, die der mdglichst 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 rticken, uns zu berthren.

Die Bilder und Diskurse ricken die Gegenstdnde, 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 merkwirdige 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 erschliel3en 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 ungewc'jhnlich.2 Er nimmt die Zuschauer*innen mit in
eine Unterwasserwelt, in der auch der Dichter Miguel de Cervantes seinen Tod
in der Schlacht hatte finden kénnen. Er entkommt diesem Schicksal und kann
s0 bezeugen, dass in diesem Kampf der Tod tiblicher als das Uberleben war, was
von einem italienischen Experten aufgrund von Archivbefunden bestétigt 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 Militérarchivs, und der turkische Historiker Idris Bostan.

Von der Trockenheit des Archivs taucht die Kamera wieder ins Mittel-
meer; denn die Unterwasserarchéologie 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.

301



HELMUT LETHEN

Geschichte«, verkindet der Kommentar, und wir kénnen es miterleben. Auf
jeden Fall will uns der Film erst einmal vom sprichwdrtlichen Staub der Archive
erlésen. Und wenn er sofort ins Wasser taucht, kann er damit rechnen, dass fur
heutige Zuschauer*innen das Wasser des Mittelmeers mit dem Schrecken des
Wissens um die ertrunkenen Fliichtlinge assoziiert werden kann. Der Sound-
track Uberflutet sowieso die Bilderwelt. Musik soll das unwiederbringlich Ver-
flossene als Atmosphare, in der sich Gegenwart und Vergangenheit mischen,
zurlckholen. Wie in vielen Filmen soll das Akustische das Haptische des Ereig-
nisses splren lassen.

So projiziert der Film Zeitgendssisches 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 Zulassigkeit des Imports von
aktuellen Denkmodellen in Epochen, in der sie nicht hatten gedacht werden
kdnnen. An verschiedenen Fallen wurden Fragen aufgeworfen wie: Kénnen die
Motive der Inquisiteure in Hexenprozessen nach dem Modell der Psychoanaly-
se verstanden werden oder darf man die peinlichen Verhére der Inquisition nur
nach quellenkritisch Gberlieferten 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 fur 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 »flieBende 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 bursten.

Nicole Loraux votierte dann — im Geist der Verséhnung der streitenden Par-
teien — fr einen »kontrollierten Anachronismus«, dem sich Caroline Arni aus
Basel anschloss: Aus der Aktualitat kdnnen »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 kdnnen Ereignisse,
die als tote Archivalien vergessen wurden, aus ihrer »M{llphase« wieder hoch-
steigen (Thompson 1979). Das schlie3t nicht aus, dass sie aus dieser Hohe wie-
der ins Depot, das den Abfall speichert, abstiirzen kénnen.

Im Spiel der Transformationen bildet der Wunsch nach Authentizitat, d. h.
nach dem Schein nicht kinstlich vermittelter Berlhrung eines Ereignisses, An-
reiz und Motor im Hin und Her von Geschichte und Gegenwart. Das Einschie-
RBen 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 groRen Publikums, Tuchfihlung mit dem vergangenen
Ereignis aufgenommen zu haben. Das Veto der Quellen ist dabei kaum hérbar,
solange es keine Autoritét gibt, die ihnen das Recht aufs Veto einrdumt. Auch
die Quelle ist vom Konsens der Zunft abhéngig, 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 Méachte wird mit der GréRe, Kampf- und Wirtschaftskraft des
Osmanischen Reichs verglichen, die Schwierigkeiten eines Militarbindnis-
ses gekennzeichnet, die Rolle des Papstes, der auf eine Entscheidungsschlacht
drangt, charakterisiert. Man merkt: Hier ist eine Schwachstelle des Films; denn
welcher Autoritéat 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, verfligte Uber 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 Autoritaten auf den Plan; nach Miguel de Cervantes tre-
ten die italienischen Professoren Marco Marin und Paolo Semi auf, untersttitzt
vom tlrkischen Experten Idris Bostan aus Istanbul; auf dem Gipfel der Stu-
fenleiter der Autoritéaten findet sich ein Admiral a.D. der italienischen Flotte,
Tiberio Moro, ein. Diese Manner sind hier die Herrscher Uber gigantische
Aktenbestande der Staatsarchive in Venedig und Istanbul, in denen stumm und
nur teilweise entziffert das Gedachtnis der Seeschlacht gespeichert ist. Autori-
téten 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-Archéolog*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 FlieBen 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 verdffentlichte 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 fur den Neudruck vier Motive an:

Hartlaubs Dissertation sei erstens zwar in Fernand Braudels grofiem Opus
»Das Mittelmeer und die mediterrane Welt in der Epoche Philipps 1l.« (1949)
gerihmt, in der Werkausgabe des Schriftstellers aber nicht bertcksichtigt wor-
den. Offenbar habe man verschweigen wollen, dass der als Pazifist gerihmte
Schriftsteller als Militarhistoriker ins Dritte Reich verstrickt gewesen sei. Das
Nachwort des Historikers und Mitherausgebers Wolfram Pyta bekréaftigt Hart-
laubs Leistung, dessen lebendige Vergegenwartigung der Seeschlacht einen
»Kontrapunkt gegen eine in Aktenphilologie erstarrte Faktenaufzahlung« bilde:
Dies sei Hartlaub mdglich gewesen, weil Historiker aus dem Kreis um Stefan
George sein Vorbild gewesen seien, sein Doktorvater Walter Elze habe dazuge-
z&hlt (Pyta 2017, 261).

Zweitens will der Herausgeber die Legende zerstoren, Felix Hartlaub héatte
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 Grinbein behauptet und die ganze Hartlaub-Forschung unter-
schrieben habe. Dagegen fuhrt der Herausgeber an, dass es auf3er den Aussagen
von Klaus Gysi keine belastbaren Belege fir den Kontakt zur »Roten Kapelle«
gebe (ebd., 18ff.). Die Widerstandslegende unterschlage, dass der Apparat der
Befehlszentrale der »Wolfsschanze« den jungen Militérhistoriker durchaus fas-
ziniert habe (ebd., 23). Mit den von ihm verantworteten Teilen des Kriegstage-
buchs habe er auflerdem solide militarhistorische Arbeit abgeliefert.

Drittens macht der Herausgeber darauf aufmerksam, dass Hartlaub seine
Dissertation im Verlag Junker und Dunnhaupt veroffentlichte, in dem vor 1933
z.B. Ernst Jiungers »Krieg und Krieger« und Helmuth Plessners »Macht und
menschliche Natur« erschien, nach 1933 Alfred Baeumler erfolgreich war und
in dessen Schriftenreihe der »Deutschen Hochschule fir 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 kdnnen. Schon in Hartlaubs Arbeit habe man lesen kénnen, dass
die Schlacht zu jenen Ereignissen zahle, 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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flr 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 militérhistorische Objektivitat 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-
stoR des (politischen) Islam nach Europa, in Form von gezieltem Terror« und in
»Form von massenhaften Flichtlingsstromen aus muslimischen Landern« hin
(Schwiedrzik 2017, 33). Mit Hartlaub kénne man sich sogar die Schwierigkei-
ten vor Augen fihren, 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 fur Hartlaub vor allem An-
lass, den Oberbefehishaber der vereinigten spanisch-péapstlich-venezianischen
Flotte, Don Juan d’Austria, mit einem Heiligenschein zu versehen. Die von ihm
geschmiedete Koalition hatte am 7. Oktober 1571 im lonischen Meer die Flotte
des Osmanischen Reichs besiegt. Trotz sparlicher Quellenuberlieferung gelingt
es Hartlaub, seinen Helden Don Juan die Unmittelbarkeit einer lebendigen Ge-
stalt — von der GréRe Achills oder Alexanders — gewinnen zu lassen (Pyta 2017,
266). Hartlaubs Heldenlied lasst uns seine Empathie mit der verkdrperten Ge-
schichte eines Siegers spiren. 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«),3 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 Uberprifen. Im Gegensatz zur akademischen Kritik erfreut
sich das Helden-Genre gegenwartig in Filmen und Videospielen grofRer 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 I6st, 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). Tater*innen dagegen geniel3en 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 Qualitat des
Unmittelbaren. Im Medium des Heldenlieds wird der Weg frei, auf Tuchfiihlung
mit dem Geschichtszeichen »Lepanto« zu gehen.

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

»Nach Ruckkehr 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 péapstliche Bulle, die allen Teilnehmern an
dieser Schlacht volligen Ablal3 gewéhrte. 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 Ristung und
weithin sichtbar auf dem Vorkastell seines Schiffes. Das Banner wurde beim
Klange von Trompeten und Kesselpauken und unter den Viktoriarufen der Sol-
daten geheif3t und eine Gewehrsalve abgegeben. Auf jedem Schiff herrschte >un-
glaubliche Freudigkeit«.« Es sei schwer, schreibt Hartlaub, »sich ein groRartige-
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 »riickwartsgewandte« und »vorgreifende« Anachronismen geben. In-
sofern sind in der Darstellung eines Ereignisses immer viele Zeitebenen gebun-
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 scharft die Aufmerksamkeit

fir 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 mdoglich sei (Bohrer 1978). Moralferne gehdrt zum Pathos
der Militargeschichtsschreibung — das ist nicht neu. Moralische Urteile werden
auf Eis gelegt, um die reine Physik der militarischen Bewegung unbeschwert
herauszustellen. Das ist notwendig, um Kriege in Bewegungsdiagrammen zu
erfassen. Und Don Juan verkorpert fir 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 »llias« bis
zu den »Stahlgewittern« durchzieht, kann in Hartlaubs Kélte der Schlacht-
beschreibungen keine Besonderheit ausgemacht werden. In Darstellungen von
Schlachten waren schon immer viele temporére 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], 235), immer noch faszinieren kdnnen. Die Ga-
leerensklaven, oft als Gefangene friiherer Kdmpfe 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 Plindern, viele von ihnen
mussten von den Aufsehern mit Gewalt an ihre Ruderbanke zurlickgebracht wer-
den« — wo sie wieder angekettet wurden. Sind christliche Rudersklaven an die
Bénke osmanischer Schiffe gekettet, werden sie bei Entern des Schiffes von ihren
Ketten geldst, damit sie den turkischen Kriegern in den Rucken 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 grof3e
Enttauschung bereitet haben. Ab Marz 1943 war der Gottinger Geschichts-
professor Percy Ernst Schramm Leiter der kriegsgeschichtlichen Abteilung, der
den Wehrmachtsfiihrungsstab als »eine von einem hdchst 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 Uberliel3, wusste, dass man als Kriegstagebuchschreiber »nur noch
Schreibfinger, Leseauge, Sehkanal« war. »Drumherum ldhmendes 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 bewaltigen. Es war ein Vorgang wie »Photographieren mit be-
schlagener Mattscheibe« oder »Rasieren mit blindem Spiegel« (ebd., 198).

Hielt man es fiir eine »Ehrenpflicht des deutschen Historikers« (ebd., 201),
Mordpraktiken der Wehrmacht, der SS oder von Polizeieinheiten, die in der
Lagebesprechung beilaufig erwahnt 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 selbstverstandlich auszublenden (ebd.). Im Kriegstagebuch kam es
auf »Schwerpunktbildung« an. »Ein wuchtiger Kernsatz und ein tberlegen auf-
summierender Nachsatz«, das genugte. Schatten und Héarten waren »heraus-
zuretouchieren« (ebd., 167). Auf Einzelheiten sollte man sich erst gar nicht ein-
lassen, »die sind ja fur die oberste Flihrung 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 Fihrer 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.

Fir untergeordnete Mitarbeiter im Sperrkreis Il der »Wolfsschanze« zerfal-
len die Fuhrerbefehle in unzéahlige Aktenvorgange. Der Historiker Hartlaub ge-
wohnt sich daran, dass die zugehdrige Wirklichkeit auf einem anderen Planeten
stattfindet. Fern bleibt im Sperrkreis Il auch die Stimme des Flhrers, sie ist in
der Druckerschwérze der Akten — womaoglich auf »Fihrerpapier« — abgesoffen
oder, aus Hartlaubs Sicht, versunken in den Kodpfen 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, drickt sich nach dem
20. Juli 1944 »ethisch« aus, und in seiner Stimme »strémt es wie in einer an-
gedrehten Warmwasserheizung«, wenn er bekennt, dass er das Scheitern von
Stauffenbergs Attentat als ein »Gottesurteil« empfindet. Er mdchte sagen: »ein
steter Born des Glickgefiihls« (ebd., 217).

Die Arbeit im Sperrkreis Il, 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, ricksichtslose Menschenverachter«, die er
noch in der Schlacht bei Lepanto hat schildern darfen, sondern, wenn es hoch-
kommt »halbblinde Arbeitselephanten« (ebd., 183).

Hartlaubs Enttduschung Uber die Niederungen der Militargeschichtsschrei-
bung und das Personal des Oberkommandos muss betrachtlich gewesen sein.
Ihn faszinierte zwar der »Apparat« des Befehlszentrums — und Verlustrechnun-
gen und Toétungspraktiken notierte er mit der berufsmafigen Kalte der Beob-
achtung. Eine Szene wie die folgende wére im Kriegstagebuch des OKW jedoch
nicht denkbar gewesen:

»Don Juan [der Oberbefehlshaber; HL] wusste lange Zeit nichts Gber den
Stand der Dinge, bei den anderen Geschwadern. Jeder Offizier war auf seinem
Schiff allein wie ein im dichten Wald verirrter Jager [...]. Alle Erzahler spre-
chen vom entsetzlichen Getdse: mit dem Krachen der Salven vereinte sich das
Splittern des Holzes, die Rufe der Verwundeten und Ertrinkenden, das graR-
liche Feldgeschrei der Turken. 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 Uber die
Christen nieder, von denen bald die Verdecke, Schanzkleider und Masten wie
Igel starrten. Sereno erzahlt, daR sich ihm, als er sich viele Jahre spater, 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 halt, zittert mir, Furcht Gberkommt mich, die ich damals, als ich den
groRen Tage miterlebte, nicht kannte«.« (Hartlaub 2017 [1940], 200)

Solche Sentimentalitat darf dem jungen Militérhistoriker 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 nachtréglich vom Schrecken bermannt 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 vergegenwartigen. Da diese Bilder das Ereignis eher in seine
historische Ferne riicken als die Situation spurbar zu machen, schaltet sich als
Erzéhlerstimme ein italienischer Historiker ein, der aus dem Wissen der Archive
die O-Tone des Kampfes imaginieren lasst. Triumph des Schriftmediums der
Geschichte: Die Erzéhlung 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

tageblchern« Ernst Jungers und vielleicht sogar den mindlichen Frontberich-
ten bei der Besprechung der Lage entnehmen. Allerdings gehérten Kontingenzen
dieser Art 1943/44 nicht zur vorgeschriebenen Textsorte des Kriegstagebuchs.
Dort waren sie nicht erwlinscht und mussten entsorgt werden. Daher beschreibt
Hartlaub seine Tatigkeit als »Rasieren mit blindem Spiegel« (Hartlaub 2002
[1939-1945], 198). Weder die Verdunkelungen der Realitat 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 geschétzt haben muss.

Das Heldenlied des Don Juan war noch als »imperative Kunst« in Georges
Sinn konstruiert. Kunst, »die Raum setzt, Grenzen setzt, anordnet, das Mal3lose
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 schatzte (ebd., 109), fuhrt im Genre des Kriegstagebuchs der »Wolfsschanze«
zur Entsorgung der Wirklichkeit. Es diente tatsachlich nicht mehr der Wirklich-
keit, sondern war eine »metaphorische Uberspannung des Seins« (ebd., 102),
und damit eine Perversion, von der Stefan George nicht getrdumt haben durfte.
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Seine Enttauschung verkraftete Hartlaub in Form heimlicher Skizzen, in at-
zenden Miniaturen der biederen NS-Geselligkeit. Nur die SS-Manner verkérpern
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 1l bekannt wurde, blieb sein militarhistorisches Werk unbeachtet.
Gerade seine Darstellung der Schlacht bei Lepanto ermdglicht 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 unterschlagt 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 schwachte das Osmanische Reich nur kurz, seine Flotte war
im Nu wiederaufgebaut (vgl. Landwehr 2015). Dagegen brach die Flotte der
Heiligen Liga auseinander, die »atlantischen Seeméachte, Rivalen Spaniens, wa-
ren Nutzniel3er 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 umhillen.

Hartlaubs Lepanto-Buch wird in einer Rezension der neurechten Zeitschrift
»Sezession« gefeiert. Sie tragt die Uberschrift: »Ecclesia militans« (Sommerfeld
2017). Dabei bernimmt 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 Siind-
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 europé-
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 Unterstitzung des
»protestantischen Nordens« gegentiber den »katholischen Glaubensbridern«
(ebd.) den Unterschied zwischen der protestantischen Angela Merkel und dem
Osterreichischen AuRenminister Sebastian Kurz, der die Grenzen schloss, wie-
dererkennen zu meint.

Immanuel Kant hatte mit dem Begriff des »Geschichtszeichens« von Kénigs-
berg aus die ferne Franzosische Revolution als erhabenes Ereignis bezeichnet.
In Geschichtszeichen traten Kant zufolge in Ereignissen eines Wendepunkts
Elemente mdéglicher Zukunftsbewaltigung zu Tage. In ihnen waren Schrecken
und Hoffnung gebindelt. In diesem Sinne habe ich etwa die Darstellung von
»Stalingrad« in Walter Kempowskis »Echolot« untersucht (Lethen 1999, 153)
oder die Zerstérung 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-
bewaltigung 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 kénnte man sich — eingedenk der Mahnung von Jacob
Burckhardt, die Geschichte sei »nicht unsertwegen da« (Kittsteiner 2004, 88) —
gelassen zuriicklehnen und das Spiel der Transformationen, des Auf- und Ab-
baus von Geschichtszeichen und der Sehnsucht nach Prasenz mit &sthetischem
Behagen betrachten und selbst groben Anachronismen Reize abgewinnen.

Die Vergangenheit ist kein abgetrenntes Gegeniiber von der Gegenwart. Ein-
tauchend in die Vergangenheit kénnen »wir uns und all die Toten friiherer 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 Komplexitét erfahren wer-
den, desto intensiver werden wir uns die Néahe ihrer Ferne zu eigen gemacht
haben. Futur 11 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 ermdglichen soll. Weil3 der Teufel — wie?
Denn aktiver Eingriff hei8t 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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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 lieB Beebe es sich nicht nehmen, ironisch auf ein
offensichtliches Paradox hinzuweisen: Die Massenmedien trugen intimes Wis-
sen und personliche Informationen tiber eine Gruppe von Menschen an die Of-
fentlichkeit, wahrend die Betroffenen davon nicht etwa unangenehm berihrt
waren, sondern diese Enthillungen sehnlich erwarteten.

Was in Zeiten von Social Media aus heutiger Perspektive zunachst wenig Uber-
raschen mag, war tatsachlich Ausdruck eines fundamentalen gesellschaftlichen,
medialen und technischen Wandels. In der ersten Hélfte 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 Vermdgen basierte
(vgl. Beckert 2001), sondern sich maRgeblich Uber massenmediale Sichtbarkeit
konstituierte: die High Socie'ty.1 In den 1880er 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 erwahnten »Daily Mirror« ebenso wie die seritse »New York Times«.

Diese Artikel beleuchteten nun regelmaBig 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, 1361’“f.).2 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-Millionar*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 Vermdgen 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).

Dariber 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 Giberhaupt
erst begriindeten. Dabei strebten sie tiber die Jahre immer groRere 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 Sehenswiurdigkeiten, Landschaften, Grandhotels oder die luxuridsen
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
Angehdrige anderer Ethnien in den Fokus, wahrend beide Thaws gemeinsam
vor der Kamera zu sehen waren.

Die Filme der Thaws eréffnen zwei vielversprechende Perspektiven auf das
Spannungsfeld von Authentizitat und Medien: Erstens riickt die Frage nach dem
Wert von Filmquellen fur 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;
Heller 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 zeitgendssische wie heutige Authentizitatserwartungen 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 Authentizitdt und Medien Uber den Begriff der Privatheit zu néhern.
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 zéhlte —,
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
Uber wirtschaftlichen Erfolg abzeichnete, den noch die Stahl-, Eisenbahn- und
Oldynastien der Rockefellers, Goulds und Carnegies Ende des 19. Jahrhunderts
verkdrpert hatten. Die High Society l6ste 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 Halfte des 20. Jahrhunderts eine zunehmende gesellschaftliche Prége-
kraft, wahrend der Einfluss und die Legitimation der Upper Class abnahmen.
Zugleich war die Aufmerksamkeit der Massenmedien jedoch fliichtig, und
der High Society-Status musste standig aktualisiert werden. Gesellschaftlicher
Auf- und Abstieg unter den massenmedialen Bedingungen des 20. Jahrhunderts,
so wird hier deutlich, lasst sich deshalb nicht mit einem oberfléachlichen Klassen-
begriff analysieren, der nur ein statisches »Oben« und »Unten« kennt und aus-
schlieBlich 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, besal? dabei erstens eine raumliche Dimension, die sich
konkret auf Innenrdume und den Zugang zu ihnen bezog. Zweitens ging die
Zugehdrigkeit zur High Society mit einem ganz spezifischen »Insider«-Wissen
einher, das die High Society drittens als besonders nahbar und zugéanglich er-
scheinen liel? (vgl. Hornung 2020, 8f.). Diese drei Aspekte fiihren den Zusam-
menhang von Authentizitat 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
»naturlichen« Umfeld zu geben.

Nun ist Privatheit — wie Authentizitat eben auch — eine zeit- und kontext-
gebundene Zuschreibung: Nichts ist nattrlicherweise privat (vgl. Roéssler 2011,
25). Vor diesem Hintergrund erweisen sich die drei »Grundtypen« (ebd., 19),
denen die Philosophin Beate Réssler die unterschiedlichen Verwendungsweisen
und Bedeutungsaspekte des Privaten zuordnet, auch fir historische Arbeiten
als anschlussfahig: Privat kdnnen erstens Praktiken sein (z.B. ob man in die
Kirche geht oder welche Kleidung man tragt). Zweitens kann privat bestimmte
Informationen Uber eine Person meinen (z.B. medizinische Daten oder wo und
mit wem jemand lebt), wahrend sich die dritte Bedeutung auf Raume 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
Historizitdt von Authentizitats- und Privatheitsvorstellungen deutlich wird.
Erstens blieben die Society Pages bis in die 1900er Jahre hinein noch recht
formlich und zurtickhaltend (vgl. Beebe 1943, 78). Damit brach jedoch vor
allem der erfolgreiche Verleger William Randolph Hearst in seinen Zeitungen,
deren Autor*innen Ende der 1890er Jahre einen familidren Ton anschlugen,
wenn sie Uber 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 selbstverstandlich »Larry« und »Peggy«.
Reporter wie Maury Paul und Walter Winchell pragten 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 Raumen wie Hausern und Apartments, wahrend zugleich die Bedeutung
halboffentlicher R&ume 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.
Wahrend dariiber hinaus Abendveranstaltungen im Gilded Age noch durch
auBerst exklusive Gastelisten streng geregelt waren (vgl. Montgomery 1998,
23f.), zahlte in den 1920er und 1930er Jahren immer mehr, dass am nachsten
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Tag ein ausfuhrlicher Artikel Gber die Tischdekoration, die Gaste und deren
Kleidung in der Zeitung stand (vgl. Beebe 1943, 70; Hornung 2020, 80ff.).

Deren Autor*innen wiederum lieRen keinen Zweifel daran, dass sie nicht
nur rdumlich »in« waren, sondern auch sozial zu den Insider*innen zahlten und
daher Uber besonders zuverléssige 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 beriichtigten 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 verknUpft entstand auch eine neue Form der Fotografie: Noch bis in
die 1920er Jahre hinein war es Ublich, Portraits oder Halbportraits von High
Society-Damen fir die Society Pages im Studio aufzunehmen. Zunehmend
setzten sich aber Bilder von Angehdrigen der High Society durch, die sie auf
Partys zeigten und dabei wie spontane Schnappschtisse wirkten. Den Abgebilde-
ten schien die Aufnahmesituation hier angeblich gar nicht bewusst zu sein. Ins-
besondere der Fotograf Jerome Zerbe prégte 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 Prédikat, 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 rickten Informationen Uber 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. Wahrend 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 gehassige
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Abb. 1: »New York Journal
Americang, [0.D., 0.S.],
Privatnachlass Thaw,
Press Clipping-Sammlung

Kommentare etwa Uber angebliche Schdnheitsoperationen gefallen lassen:
»Fifi (Widner [sic!]) Holden To Get A Brand-New Nose By Plastic Surgery.
[...] I have not heard just what type of nose Fifi selected — but when as she has
such excellent taste in everything, | 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 &sthetischen
Entscheidungen, die damit zusammenhingen, konnten ganz selbstverstandlich
vor den Zeitungsleser*innen diskutiert werden.

Viertens schlieBlich interessierte sich die Gesellschaftsberichterstattung nun
brennend fuir 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 haufig
um Affaren, Beziehungsprobleme und Scheidungen. 1939 fasste Maury Paul die
Entwicklung der letzten zwanzig Jahre, die er selbst wesentlich gepragt hatte,
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folgendermafen 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
Geschlechterverhéltnis geregelt hatten: Der sogenannte Coming Out-Ball, der
junge Frauen in die Gesellschaft und auf dem Heiratsmarkt eingefihrt 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 Sphare gebunden. Bereits in der Upper
Class hatten viele Frauen freilich eine handlungsméchtige 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 unabhéngige Rolle, denn als Konsumexpertinnen
und Trendsetterinnen buindelten sie das mediale Interesse wesentlich besser als
ihre mannlichen Partner. Das trifft auch auf die Thaws zu, deren High Society-
Status als Paar maRgeblich von Margarets Auftritten abhing. Vor dem Hinter-
grund dieser Entwicklungen lasst sich festhalten, dass Vorstellungen von Privat-
heit und die damit einhergehenden Authentizitatseffekte deutlich an Frauen,
ihre Korper und Verhaltensweisen gebunden waren.

In der Gesellschaftsberichterstattung standen diese vier Aspekte nun selten
far sich alleine, sondern entfalteten ihre authentisierende Wirkung insbesondere
in ihrer Verschrankung. Dabei trug die sprachliche und rdumliche Dimension
vor allem dazu bei, ein verblrgtes Spezialwissen zu schaffen, das auf der Ent-
hallung von Geheimnissen oder auf der engen und intimen Beziehung der
Reporter*innen zur High Society fuf3te. Den Publika bot sich damit entweder
ein Blick durchs Schlisselloch, oder die High Society 6ffnete gleich selbst die
Turen. Das gesteigerte Interesse am Kérper und an Liebesbeziehungen verfolgte
dartber hinaus eine lebensnahe Human Interest-Perspektive, die anschlussfahig
an die Erfahrungen vieler Zeitungsleser*innen war. Gerade der Fokus auf Prob-
leme, Kritik oder Spott zeigte auBerdem, dass die Gunst der Medienschaffenden
wie der Publika unbestédndig war und die High Society-Mitglieder ausgetauscht
werden konnten. Auf der anderen Seite war es — zumindest theoretisch — jed*em
mdglich, 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,

328



BLICK DURCHS SCHLUSSELLOCH?

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 2005, 133ff.), stand die High Society fur einen gesellschaftlichen Auf-
stieg, der sich weniger in unternehmerischen und in 6konomischen Kategorien,
sondern aufgrund individueller Eigenschaften denken liel3.

Bemerkenswerterweise folgte die Berichterstattung Uber Hollywoodstars
ahnlichen Prinzipien. Im Kontext der Authentizitatserwartungen l&sst sich in
den 1920er und 1930er Jahren allerdings ein wesentlicher Unterschied zur High
Society erkennen: Den Hollywoodstars wurde oftmals vorgeworfen, selbst als
Privatpersonen fur die Medien auch nur Rollen zu spielen. Diese Kritik lag im
Grunde nahe, schlieBlich hatte man es mit professionellen Schauspieler*innen
und den Publicity-Abteilungen der grof’en Filmstudios zu tun (vgl. Gamson
1994, 35ff.). Dagegen galt das Verhalten der High Society-Mitglieder stets als
glaubwiirdig, gingen diese doch keinem Beruf nach, sondern genossen blof
scheinbar unbeschwert ihre Freizeit. In dieser Unterscheidung manifestiert sich
eine Verknipfung von Beruf und Inszenierung einerseits und Privatperson und
Authentizitat andererseits (vgl. Ruchatz 2014, 381). Tatsachlich 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, 13f.). Mit ihrer Karriere vom Amateurfilm zum pro-
fessionellen Travelogue bieten die Thaws daflr ein gutes Beispiel.

»A Motor Honeymoon« - Der Morgen danach

Der erste gemeinsame Film der Thaws entstand 1924 wéhrend ihrer Hochzeits-
reise durch Europa. Vom 7. Mai bis zum 10. 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. Zurtick in Amerika lieBen Margaret und
Lawrence das Material schneiden und Texttafeln einfligen — eine Dienstleistung,
die Kodak standardméfiig 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 tUber den Auffihrungskontext bekannt ist,

329



JULIANE HORNUNG

liegt somit der Schluss nahe, dass die Thaws A Motor Honeymoon wie auch die
spateren Amateurfilme im New Yorker Familien- und Freundeskreis zeigten.
Dafur spricht auch, dass sie extra einen aufwendigen — und vermutlich teuren —
Vorspann gestalten lieBen, der sich aus mehreren gezeichneten Bildern zusam-
mensetzte.

Waéhrend 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
wahrend der Transatlantikliberquerung. 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 langste zusam-
menhangende 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, hélt 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 sieht man Margaret angezogen und frisiert im Bett
sitzen und fruhstticken, gefolgt von einer Aufnahme von Margaret mit Weinglas
und Zigarette. Die letzte Szene zeigt sie schlief3lich im Auto, als sie vermutlich
gegen ihren Willen gefilmt wird und witend gestikuliert.

Um diese Szene als historische Quelle analysieren zu kdnnen, ist es sinnvoll,
zunachst die gangigen 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,
unabhéngig 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 rickten
sich in die N&he der Entertainmentindustrie und Hollywoods.

Diese Szene verknlpft nun funf Aspekte des Privaten, die zeitgendssisch
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 Schlussellochperspektive ein, die — wie erwahnt — auch die Fotos der High
Society-Partys kennzeichnete. Diesen heimlichen Blick scheint eine der Bild-
tafeln im Vorspann geradezu programmatisch vorwegzunehmen: Eine Artistin
im Kostum fuhrt hier eine Standwaage vor, wahrend die Kamera offenbar unbe-
merkt hinter ihrem Ricken 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 fur Frauen als unschicklich galt, auRerhalb des Hauses keinen Hut zu tragen
und der Rocksaum gerade erst unter das Knie hochgerutscht war, zeigt drittens
die Kleidung — Nachthemd und Morgenmantel — den entbl63ten weiblichen
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Korper bemerkenswert freizligig. Viertens mag es zunachst tberraschen, dass
der Film Szenen enthélt, die einen Konflikt zwischen dem Paar offenbaren. Da-
mit Ubernahm er aber gerade den Fokus der Gesellschaftsberichterstattung auf
menschliche und vor allem auf Beziehungsdramen.

Funftens hat hier auch die Kameraeinstellung eine spezifische Funktion:
Indem Margaret »halbnah« und »nah« zu sehen ist, werden ihr Minenspiel,
die witenden Blicke und das Lé&cheln — also ihre Geflihle — genau sichtbar
(vgl. Schultz 2003, 14). Auf diesen Umstand machen auch die spéater eingeftigten
Texttafeln noch einmal ausdrticklich aufmerksam mit: »Note Dirty Look«, oder
»Good Humor Completely Restored«. Die Nahe der Einstellung stellt dartiber
hinaus auch eine Néhe zur dargestellten Person her. Denn zum einen l&sst 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
Uber den Blick der Kamera in Margarets »persénlichen Raum« eindringt, also
gewissermafen ihren Individualabstand Gberschreitet (1982 [1971], 56).

Worin liegt nun der Quellenwert dieser Szene? Hier ist es zuné&chst hilfreich,
die Materialitit 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 cm) und wogen mit eingelegter Spule rund 2,3 Kilo. Ein
Federwerk trieb die Kameras an, das einmal aufgezogen ungefahr 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 fir 335 Dollar erhaltlich (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
fur eine Drehzeit von vier Minuten (vgl. Kodak and Kodak Supplies 1928, 33).
Bei schlechtem Licht — z.B. in geschlossenen Raumen — und bei Regen konnte
Uberhaupt nicht gefilmt werden (vgl. Eastman Kodak Company 1927, 22f.).

Schon aufgrund der kurzen Drehzeit und der hohen Kosten sowie der Ein-
schrankung durch die Licht- und Wetterverhaltnisse musste man sich vorher
also genau uberlegen, was wann und wo aufgenommen werden sollte. So ist es
sehr unwahrscheinlich, dass Lawrence einfach spontan die Kamera laufen lief3.
Vielmehr erforderte dieses friihe Filmen Absprachen und die koordinierte Zu-
sammenarbeit aller Beteiligten (vgl. Roepke 2006, 111). Das wird beispielsweise
sichtbar, wenn Margaret frihstickt oder Wein trinkt. Hier zeigt sie wiederkeh-
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rende Handlungsmuster: Sie blickt direkt in die Kamera, lachelt und hantiert
mit Gegenstanden wie dem Geschirr, um die Aufnahme interessant zu gestalten.
Beim Frihsttick im Bett wird zudem deutlich, dass Margaret die Drehsituation
erwartete, ist sie doch inzwischen trotz des Morgenmantels frisiert. SchlieBlich
erzeugte das Aufziehen des Federwerks und Durchlaufen des Films Gerdusche.
Von diesen, so scheint es, wachte Margaret auf; die spezifische Materialitat der
Kamera erschwerte es also, eine Person unbemerkt zu filmen.

SchlieBlich suggerieren die Reihenfolge der Aufnahmen und die eingeftigten
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.

Darlber 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 »berihmten
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« bekamen. Fur 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. SchlieRlich war fur 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 wutend, streckte theatralisch die Arme Uber den Kopf und blickte bdse in
die Kamera. Anstatt die Aufnahme zu boykottieren, lieferte sie auf diese Weise
ebenso eine Handlung wie beim folgenden Frihstlick. Andererseits ist es in den
Amateurfilmen der Thaws auRerst ungewdhnlich, dass sich Margaret einer Auf-
nahme entzog, indem sie sich wie hier ein Kissen auf das Gesicht legte oder das
Blickfeld der Kamera verliel3.

Insgesamt l&sst sich zum einen festhalten, dass der Film Privatheit insbeson-
dere Uber den weiblichen Kdrper sowie Uber 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.
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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 luxuriésen Wohnmobil von Paris nach Indien. Hier
entstanden die beiden rund achtzigminutigen Featurefilme The Great Silk Route
und India sowie mehrere Kurzfilme fur die Newsreel-Beitrage von Twentieth
Century Fox und Universal Pictures sowie fiir die Unterrichtsfilmabteilung von
Kodak. Bei den beiden Hauptfilmen handelte es sich um Farbfilme, die zudem
im Studio mit einem Voiceover durch einen Sprechertext ergéanzt wurden. Fir
dieses GroRunternehmen 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 Buro des Wohnmo-
bils an der Schreibmaschine, daraufhin zeigt der Film einen Bediensteten des
Paars in der Kiiche beim Cocktailmixen. SchlieRlich nahert 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, namlich das Innere des
Trailers. So wie die Thaws High Society-Reporter*innen in ihr New Yorker
Apartment einluden, gewahrten 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.

Darlber 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, gewahrte einen
besonders detaillierten Einblick in die Konsumentscheidungen des Paars. Zu-
gleich hatte diese Aufnahme einen finanziellen Hintergrund: Die Thaws hatten
néamlich einen Vertrag zur Produktplatzierung mit den Herstellern abgeschlos-
sen. Der Authentisierungseffekt des Privaten wirkte hier also nicht nur auf die
unmittelbaren Konsument*innen, sondern lief3 sich auch in eine subtile Werbe-
strategie ummiinzen, die auf zukinftige Kéufer*innen abzielte, die damit wie-
derum der High Society nacheifern konnten (vgl. Hornung 2020, 46, 329f.).

In diesem Zusammenhang riickt noch einmal die Frage nach der Materialitat,
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 flr viereinhalb Minuten
(vgl. Raimondo-Souto 2007, 156). Dennoch schrieb Lawrence vor der Reise
unumwunden in einem Brief an das britische Imperial Institute Uber 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.«3
Das Ergebnis sollte dann »realistically and naturally (unstaged)« sein (ebd.).

Dass dokumentarische Filme die Vergangenheit nicht einfach widerspiegeln,
sondern vielmehr zeitgendssischen Verfahren der Wirklichkeitskonstruktion fol-
gen, ist in der historischen Forschung inzwischen unumstritten (vgl. beispiels-
weise Hohenberger/Keilbach 2003, 13ff.). 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 auffélligsten ist die Verwendung des Farbfilms. Was fiir heutige Seh-
gewohnheiten realitatsnaher als schwarz-weiles Material erscheint, war Ende
der 1930er Jahre jedoch noch so neu, dass fur die Zeitgenoss*innen eher das
Gegenteil galt. So halt Amy Staples fest, dass Travelogues wie derjenige der
Thaws erst dazu beitrugen, den Farbfilm mit der Wiedergabe von Wirklichkeit
zu verknlpfen (vgl. 2006, 203). Der Off-Sprecher dagegen ermoglichte wohl
tatséchlich ein dynamischeres und unmittelbareres Seherlebnis, da keine Zwi-
schentexte mehr den Filmfluss unterbrachen (vgl. Benelli 2006, 181).

Analysiert man dariber 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 Schltssellochper-
spektive auf die schlafende Margaret weitete sich hier auf den gesamten Film
aus, was zur vermeintlichen Naturlichkeit der Szene beitréagt.

Wiederkehrende Kameraperspektiven, die die Zuschauer*innen auferhalb
des Sichtfelds der Gefilmten positionieren, verstdrken diesen Eindruck noch.
Beispielsweise blickt die Kamera Lawrence von hinten Uber die Schulter oder
nahert sich der duschenden Margaret von unten. Gerade in dieser letzten und
privatesten Einstellung betont der Off-Sprecher die Authentizitat der Szene
zusatzlich, indem er voyeuristisch festhalt: »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
Wunsch nach Privatheit und Authentizitat im Zusammenhang mit der High So-
ciety war inzwischen so grof3, dass sich Margaret unter der Dusche filmen liel3
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 Authentizitat 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 Schlisselloch mag fur 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
ermdglichten. In jedem Fall begriindete die Verkniipfung von Authentizitat und
Privatheit den High Society-Status wesentlich und legitimierte zugleich die neue
soziale Formation. Inwiefern diese Verbindung noch heute auf eine durchlas-
sigere Gesellschaft und neuartige Karrierewege in den Medien verweist, bleibt
freilich zu Uberprifen.

AbschlieRend lassen sich zwei Punkte festhalten, die sowohl die Materialitat
als auch die Wirkung des Mediums Film in den Blick rticken: Erstens fiihrte
die Frage nach dem Quellenwert von fotografischen und filmischen Bildern im
Kontext von Authentizitatsvorstellungen deutlich vor Augen, dass es unerlass-
lich ist, die Materialitat der Medien und ihre technischen Voraussetzungen ernst
zu nehmen und fur die Analyse des Gezeigten zu bertcksichtigen. 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 grundsatzlich 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 tatséchlich wie eine
vermittelnde Instanz: Was Lawrence und Margaret wohl kaum vor den Augen
eines tatsachlich anwesenden Publikums getan hétten — im Bett zu frihsticken,
zu streiten oder zu duschen —, wurde Uber den Umweg des Mediums Film zeig-
bar und gesellschaftsfahig. Somit garantierte erst das Medium auf paradoxe
Weise, dass Privatheitsvorstellungen und Authentizitéatserwartungen 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 Authentizitat und
Privatheit Uberhaupt erst herstellten.
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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 tGber das Zeitgeschehen von insgesamt 10 bis 15 Minuten Dauer,
pragten das Bildgedéchtnis in Europa bis zum Siegeszug des Fernsehens begin-
nend in den 1960er Jahren mafgeblich (Pfister 2014; Kleinhans 2013; Lehnert
2013; Schwarz 2002; Etmanski 2007, 12—37).l Dabei standen im Deutschen
Reich bis in die 1930er Jahre hinein verschiedene kommerzielle Anbieter dieser
»tdnenden 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 Gedéachtnis blieb (Bartels 2004;
Schwarz 2006, 204).

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

Vor diesem Hintergrund ist die Frage nach Authentizitatszuschreibungen
und -erwartungen in den deutsch-deutschen Nachkriegsgesellschaften medien-,
mentalitats- und politikgeschichtlich relevant. Schon fir die damaligen Zu-
schauer*innen stand das Authentizitatsversprechen der bewegten Bilder in einem
Spannungsverhéltnis 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 tber 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 Staatsfiihrung zur Verwirklichung ihrer politischen
Absichten und Ziele bedienen kann«, wie eine zeitgendssische Leipziger Arbeit
zur Presseforschung hervorhob (Giese 1940, 5). Die bisherige Forschung hat

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 Authentizitat wurde hingegen nur selten pro-
blematisiert (Ausnahme: Stamm 2005), was angesichts der Konjunktur dieses
Begriffs in den Medien- und Kulturwissenschaften bemerkenswert ist (Saupe
2016; Saupe 2015; Schultz 2003; Schierl 2003).

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

Obwohl es Ubertrieben ware, schon in dieser Zeit von einer Demokratisie-
rung der Sehgewohnheiten zu sprechen, so war es doch eine besondere Heraus-
forderung fiir 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 grundséatzlich 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 daflir, dass dieser Authentizitats-Zuschreibungs-
Effekt eintrat, war, dass die Zuschauer*innen das Vorgefuihrte sinnvoll an ihr
bisheriges Wissen anschliefen konnten, ohne sich politisch bevormundet zu
fahlen. 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 Realitatseffekt der bewegten Bilder angesichts der Erfahrungen in der
NS-Diktatur und mit der anschlieenden Politik der alliierten »Reeducation«
problematisch geworden war (so auch Lehnert 2017; Pfister 2014, 51; zur Film-
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politik der westlichen Alliierten in den Nachkriegsjahren siehe Weckel 2012
und Rof} 2005; zur Bildsprache des damaligen Kinos generell Morin 1958).

Dieser Aufsatz fragt weiterhin danach, ob und in welchem MalRe die
Zuschauer*innen seinerzeit mit verschiedenen Anspriichen auf Authentizitat
konfrontiert wurden und inwieweit die Bild- und Tonsprache der friihen Propa-
gandafilme zu Wiederaufbau, Reeducation und Entnazifizierung Eingang in die
Wochenschauen der Nachkriegszeit fanden, die vielfach von denselben Journa-
listen, Kameraméannern 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 befurchtete, die Zuschauer*innen wirden 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) »unverfanglich«
und wichtiger als europaischer Neubeginn.2

Um die angesprochenen Punkte zu klaren, gehe ich in drei Schritten vor. In
einem ersten Abschnitt mache ich zunéchst einige grundlegende Bemerkungen
zum Verhéltnis von Authentizitdt und Wochenschau, wobei ich mich maRgeb-
lich auf die Ergebnisse der bisherigen mediengeschichtlichen Forschung stiitze,
die allerdings die in den Kunst- und Bildwissenschaften geflhrten Diskussio-
nen Uber das »Bildhandeln« weitgehend ausgeklammert hat (Seja 2009). Daran
anschlieBend zeige ich anhand dreier kurzer Ausschnitte von Wochenschauen
aus der Bundesrepublik und der DDR in den 1950er und 1960er Jahren ex-
emplarisch, welche Mittel damals zum Einsatz kamen, um den Anspruch auf
Authentizitdt 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 Uber das
engere Thema der Wochenschauen hinaus fur die allgemeine Diskussion um
Authentizitdt 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 Authentizitat
von verwandten Begriffen wie Objektivitat oder Wahrheit. Bedingung fir Au-
thentizitat ist zunéchst, dass nicht-fiktionale Bilder oder T6ne zum Einsatz
kommen, oder, anders gesagt, dass »die Filmbilder eine nicht inszenierte auRer-
filmische Realitat« zeigen. Manche Autor*innen fordern als weitergehendes
Kriterium, dass sich das »Geschehen vor der Kamera auch dann genauso voll-
zogen hétte, wenn es nicht gefilmt worden ware« (Kleinhans 2013, 369-370;
Pfister 2014, 70-71; Schroer/Bullik 2017: 65-66). Es ist allerdings fraglich, wie
dieses Kriterium erfullt werden kann. Die Anwesenheit einer (sichtbaren) Ka-
mera durfte, zumal im zwanzigsten Jahrhundert, das Verhalten der gefilmten
Menschen in fast allen Fallen beeinflusst haben.

Meine gewissermalien heuristische Arbeitsdefinition, die zumindest partielle
Nicht-Fiktionalitat als notwendige, aber nicht hinreichende Bedingung flr ge-
lingende Authentizitat fordert, steht im Gegensatz zu Positionen, die das Kon-
zept der Authentizitat in Génze als »Mythos« aufgeklarter und komplexer Ge-
sellschaften verwerfen (Schierl 2003, 165). Letztgenannte Auffassung lasst 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 erzéhlen, die zwangsléaufig narrativ
vermittelt ist und daher nie in einem absoluten Sinne »authentisch« sein kann.

Mit dieser Vorentscheidung ist noch keine Aussage Uber den Wahrheits-
gehalt eines Wochenschaubeitrags verbunden. Auch im oben genannten Sinne
nicht-fiktionale Bilder wurden in der taglichen 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; ahnlich 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 Authentizitatszeichen bzw. Glaubwirdigkeitszeichen verwen-
deten, die die Zuschauer*innen verstehen und entsprechend bewerten konnten
(Kleinhans 2013, 372). Solche Glaubwiirdigkeitszeichen waren Uberprufbare
Referenzen auf die auBerfilmische Realitat, etwa das Auftreten bekannter Perso-
nen oder der Einsatz bereits in das kollektive Bildgedéachtnis eingegangener his-
torischer Bilder. Diese Authentizitétszeichen wurden von den Rezipient*innen
wahrgenommen, aber nicht durchgehend bewusst reflektiert, weshalb in der
Forschung mitunter auch von der Naturalisierung der Authentizitatszeichen
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gesprochen wird (M. Luginbihl, Vergegenwartigen und verkiinden, 70, zit. n.
Kleinhans 2013, 377).

AnschlieRend an diese Uberlegungen ist im Zusammenhang der Authenti-
zitat von Wochenschauen zu fragen, ob es sich bei Wochenschauen tatsachlich
primér 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 Auffuhrungspraxis zusammen.

Bis zum Beginn des Zweiten Weltkriegs hatten Wochenschauen eine Spiel-
dauer von bis zu acht Wochen. Diese Zeitspanne wurde wéhrend 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 zwangslaufig 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 spéater noch plausibel sein. Die Umstande der
Auffuhrungspraxis fuhrten dazu, dass die Wochenschauen in sich geschlossene
Beitrage bevorzugen mussten, um sich nicht der Gefahr auszusetzen, vom Ver-
lauf der tatsachlichen Ereignisse Uberholt zu werden.

Aktualitat war also zwangslaufig daran gekoppelt, in ein Narrativ einer
vorauseilenden Historisierung eingebunden zu werden. Das Vorfuhren der Ge-
genwart in Ton und Bild schloss aber nicht nur an weiter zurtckliegende 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 Ruckschau zugleich enthalten (vgl. in
diesem Zusammenhang, allerdings mit anderem Ergebnis: Giese 1940, 14f.).

Die besondere Starke der Wochenschauen war daher nicht ihre Aktualitét,
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). Fur die Frage der
Authentizitdt von Wochenschauen ist diese Feststellung von groflRer 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 Authentizitat von Wochen-
schauen nie ausschlieBlich mit Blick auf die Produzenten und durch die Er-
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mittlung ihrer Motive zu klaren 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) (Mduller
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 Uberprift und vertieft werden. Ich habe dazu je eine Wochen-
schau aus den Jahren 1953, 1954 und 1963 ausgewahlt.

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 &uf3erst 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 Abhéngigkeit Pankows
von Moskau. In der offiziellen Lesart der DDR hatte es sich hingegen um einen
faschistisch-konterrevolutiondren 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 zerstt-
ren, ein abermaliger Verrat an der deutschen Arbeiterklasse (Millington 2014;
Kowalczuk 2013).

Die politischen Zeitberichte zu deutschen Themen in der zweiten Hélfte 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 Mediendffentlichkeit zu tun haben, lieBe 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 Birgermeisters von
Berlin, Ernst Reuter, der am 29. September 1953 gestorben war, anschlief3end
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 fir die Freiheit« gewdrdigt (umfassend hierzu Brandt 2012). Der
eigentliche Bildbericht besteht aus zwei Teilen. Der erste Teil ist der politischen
Lebensleistung Reuters gewidmet, wobei auffallt, dass nur die jingste Vergan-
genheit — Reuters Zeit als Berliner Oberblrgermeister — Erwéhnung findet,
wahrend alle friiheren und zur Gesamtwirdigung der Person ebenfalls wichti-
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gen Lebensstationen unerwahnt bleiben. Nicht einmal seine Partei, die Sozial-
demokratische Partei Deutschlands, wird namentlich genannt; das Kurzel 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 fur die Gattung des Nachrufs und insofern auch fur diesen Wo-
chenschaubericht zu erwarten, andererseits aber doch bemerkenswert, weil sich
anhand von Reuters Lebensgeschichte die Moglichkeit geboten hatte, die junge
Bundesrepublik sowohl in eine positiv konnotierte Nationalgeschichte einzu-
ordnen als auch sich klar von den Jahren der nationalsozialistischen Diktatur
abzugrenzen. Zur Erklérung dieser Leerstelle lasst sich zusatzlich 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 StraBen 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 haufig
verwendet worden (Kramer 2009) und hielt sich zumindest noch bis in die
1960er Jahre, wie etwa die Wochenschauberichte vom Berlin-Besuch des ameri-
kanischen Présidenten John F. Kennedy im Jahr 1963 nahelegen.

Wie aber gelang es dem Filmbeitrag Gber die Beerdigung Reuters, den Ein-
druck von Authentizitat hervorzurufen? Wichtig scheint mir vor allem, dass er
ausgewahlte Bilder des Regierenden Blirgermeisters im Amt und hier vor allem
von seinem USA-Besuch mit bekannten Dokumentaraufnahmen von der alliier-
ten Luftbricke verknipft und so die These des Kommentars — Reuter sei eine
internationale Fuhrungsfigur der sogenannten freien Welt — mit Filmaufnahmen
verbindet, die den Zuschauer*innen im Jahr 1953 bereits bekannt sind und von
ihnen zugleich als historisch bedeutsam eingeschatzt werden. Mit Abstrichen
gilt dies auch fur die Sequenzen mit der Freiheitsglocke, die seit 1950 im Rat-
haus Schdneberg hangt. Es handelt sich gewissermaen um »Bildikonen, die
als Kristallisationspunkte des kollektiven Gedachtnisses dienen und daher ein
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besonders hohes MaR an Authentizitat beanspruchen konnten (Hitter 2009, 8,
zit. n. Pfister 2014, 32).

Der Filmbeitrag inszeniert Ernst Reuter als durch und durch nationalen
Mann, als eine politische Fihrungsfigur, die den »roten Besatzern« der Stadt
mutig die Stirn geboten habe. Dies wird besonders deutlich in dem Redeaus-
schnitt von der GrofRkundgebung 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 popularen Burgermeister gab. Der Tenor des Berichts iber 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 Augenzeugen, 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 Realitat« 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 Anhéanger mit dem Einsatz ihres Lebens die Uberlegenheit der faschis-
tischen Ideologie bezeugt (Behrenbeck 1996; Siemens 2009). Solche an christ-
liche Martyrerkulte anschliefende Zeugenschaft, die auf der Erkenntnisleistung
und dem Einsatz einiger weniger ausgezeichneter Individuen beruhte, war schon
im Nationalsozialismus prinzipiell allen »Volksgenossen« méglich gewesen.
Die Entscheidung tber die Verleihung des Heldenstatus, also die Anerkennung
als Martyrer der NS-Bewegung, lag jedoch weiterhin bei einer Ubergeordneten
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 héren 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 vorgefiihrten Bild- und Tonmaterials durch mindige
Burger*innen sollten fir die Authentizitat des Gezeigten birgen (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 Grinden) schlicht nicht darauf, dass die Urteile der Wo-
chenschau-Besucher*innen in ihrem Sinne ausfallen wirden. Sie wirkten daher
durch immer starkere 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 starker werdenden Kritik an ihrer politischen Herr-
schaft zu schaffen.

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

Die Rede Grotewohls war — wie nicht anders zu erwarten — ein pathetisches
Bekenntnis zur DDR und ein Lob ihrer Aufbauleistung. Explizit erwahnt 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, Sportplatzen 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 dafiir 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 gewissermalien visuelle O-Tdne, 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 Authentizitat war
nur um den Preis der Uberpriifbarkeit zu haben. Die bei den Zuschauer*innen
geweckten Erwartungen mussten sich im Alltag bestétigen lassen. Anfang der
1950er Jahre wird dies noch vergleichsweise unproblematisch gewesen sein, da
es sich vielfach um Versprechen fir die nahe und mittlere Zukunft handelte,
aber schon bald sollte das Auseinanderfallen von der DDR-Fiihrung 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 spaten 1940er Jahren (s.0.)
kaum mehr etwas geblieben (Kleinhans 2013, 299).
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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 Neue 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 Uber Arbeitsschutz auf dem Bau). Inhaltlicher Aufhénger
des Films war das zehnjahrige Jubilaum des 17. Juni 1953, ein Anlass, der je-
doch aufs Engste mit dem zwei Jahre zurlickliegenden Mauerbau vom August
1961 verknlpft wurde. Es handelte sich naturgeméan um ein eminent politisches
Thema, sodass die Rhetorik des Kalten Kriegs nicht Gberrascht. 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 grobkérnigen VergrofRerungen in
Schwarz-Weill stammen, so sagt es auch der Kommentar, vom Museum am

_J AR

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 Lichtverhaltnissen, wie sie fur
die StralRenfotografie typisch sind, nur unter Einsatz hochempfindlichen, aber
grobkoérnigen Filmmaterials erreichen konnte. Authentizitat verburgte zweitens
der Herkunftsort dieser Bilder, also das Museum. Es legt indirekt nahe, dass
hier nicht der subjektive Blick des einzelnen Fotografen, sondern gewisserma-
Ren 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« notig seien, um West-Berlin (und
damit den sogenannten freien Westen) zu erreichen. Der Anblick eines brennen-
den S-Bahnhofeingangs 1953 wird dann geschickt Gbergeblendet in das »ewige
Feuer«, das aus einer Gedenkschale zum Andenken an den 17. Juni 1953 vor
dem Rathaus Schoneberg lodert. Der abschlieBende kurze Ausschnitt einer
Rede des damaligen Regierenden Birgermeisters 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 dafur, 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 Erzahlung 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
maligebliche Protagonisten als Heranwachsende vielleicht nicht ohne Effekt
mit den hier diskutierten Wochenschauberichten sozialisiert worden waren
(Siemens 2011, 36f.). Die Erzahlung von Freiheitssehnsucht und Widerstand
bereitete erst den Boden dafur, 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 Systemkonformitét auf. Zugleich ist
deutlich geworden, dass die Filme authentische Aufnahmen —im Sinne des oben
Ausgefiihrten also Filmbilder, die eine nicht inszenierte auRerfilmische 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 begriindetermalen Authentizitat zuschreiben konnten — war
geradezu die Bedingung dafur, dass die erhoffte propagandistische Wirkung ein-
treten konnte, die Authentizitatspolitiken der Filmemacher also erfolgreich wa-
ren (im Ergebnis ebenso Huck 2012, 250). Etablierte Bildikonen waren ein pro-
bates Mittel, diese Authentizitatszuschreibungen zu erreichen (Beispiel 1), doch
auch genrebezogene Konventionen einer spezifischen Wochenschauasthetik, die
den Wahrheitsanspruch der Wochenschauen mit einer wiedererkennbaren Bild-
und Tonsprache verknupfte, machten fiir die Zuschauer*innen dokumentari-
sches Material auch authentisch.

Meine Ausgangsvermutung, dass die Wochenschauen die Zuschauer*innen
seinerzeit mit verschiedenen Anspriichen auf Authentizitat konfrontierten, um
ihnen gewissermallen gelenkt die Wahl zu lassen, hat sich hingegen nicht besta-
tigt. Auch wenn sich die eingesetzten filmischen Mittel, die jeweiligen Filmbei-
trége 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 Erklarungen bieten sich an: Erstens deutet dieser Befund darauf hin,
wie stark auch die Nachkriegswochenschauen in der Kontinuitat obrigkeits-
staatlicher Bildberichte von vor 1945 standen — und dass, obwohl die Produzen-
ten in der Nachkriegszeit fortwéahrend das Gegenteil behaupteten. Die Weiter-
verwendung etablierter Stilmittel — Bildsprache, Motivwahl etc. — ist aufféllig
und war vermutlich nicht allein auf die personale Kontinuitat der beteiligten
Kameramanner und Regisseure zurlckzufihren, 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«,
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den Thomas Mergel als charakteristischen »medialen Stil« der Nachkriegszeit
ausgemacht hat (Mergel 2003, 38-42).

Zweitens belegen sie, dass sich schon sehr frih in der Nachkriegszeit Ansatze
zu zwei unterschiedlichen Mediendffentlichkeiten in Deutschland herausbilde-
ten, auf die die jeweils andere Seite nur noch sehr begrenzt reagieren musste.
Diese Entwicklung war zundchst vor allem ein Phdnomen auf der Produzenten-
ebene, denn auf der Rezeptionsebene blieben die deutschen Mediendffentlich-
keiten zumindest bis in die spaten 1950er Jahre hinein noch »gesamtdeutsch«
orientiert, mit auffalligen Kontinuitaten 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 frih in
einer Weise, die so gut wie keinen Spielraum fur unterschiedliche Wirklichkeits-
deutungen lieR3.

Drittens schlieRlich ist ein Vergleich mit dem heutigen »Reality-TV« und
gegenwartigen 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
flr die Zuschauer*innen inszenierte, »vermeintliche Authentizitdt« handele,
um sie »affektiv starker 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 fur die Massenmedien inszenieren und dabei anstreben,
nichts dem Zufall zu tberlassen:

»Authentizitat erzeugen wir durch eine moglichst systematisch angelegte
Folge von Berichterstattungsanlassen, Events genannt, deren Gesamtheit den
gewtnschten Mythos mit der Person konnotativ verbindet. [...] Die Rezipienten
werden Zeugen eines Lebens der Person, das ihnen etwas von deren Personlich-
keit erzahlt, das sie zunéchst erahnen, dann aber immer starker erfahren und
schliel3lich 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 zunéchst zum Zeugen und dann
unmerklich zu Komplizen machten und sie durch ihre Einbettung in ein Nar-
rativ. mehr oder weniger subtil fir 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 prégenden Akteur*innen auf.
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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.

363



MICHAEL OSTHEIMER UND KATJA STOPKA

»Was bleibt, stiften die Menschenu:
Kunst und Authentizitat im Sozialismus

In der marxistisch gepragten Kunsttheorie wird Kunst als eine gleichermafen
erfahrungsbasierte wie zukunftsweisende Darstellungsform betrachtet, mit der
das in der Realitat 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,
namlich dem der Gesellschaft. Sozialistische Kunstprodukte haben ihre Auf-
gabe also darin, idealtypisch Lebensformen und -stile zu prasentieren und Mog-
lichkeiten zu ihrer Entwicklung zu erschlieBen. 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 Funftel von Frankreich — dies kleine Land nimmt den neunten
Rang in der Weltindustrieproduktion ein, den funften in Europa. Belebte Land-
schaft — ein Land in der Veranderung. [...] Etliches muf3ten wir am Wege lassen,
konnten es nur im Voribergehen streifen bestenfalls — eilige Anmerkungen nur
zu dem, was im Bilde zu sehen ist, unvollstandig und ungefahr, und doch viel-
leicht verdeutlichend, wes Geistes Kind dies Land ist und diese Landschaft, die
der Mensch veréndert hat Gber 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 Erde 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 zurtickverwandeln in Welt an sich. Was bleibt,
stiften die Menschen — was der Mensch vermag, so oder so, davon wollen wir
berichten. Was die befreite Arbeit vermag — darauf bauen wir« (Willmann/
Bréunig 1968, 24).

Im sachlichen Stil einer Reportage, aber dennoch den Sprachgestus des
Poetisch-Hymnischen nicht verhehlend, erdffnet Braunig gleichermallen einen
Vergangenheits- wie Zukunftshorizont seines »kleinen Landes«, in dem er auf
die visuelle Uberschau der Luftbilder, die keine Horizonte zulasst, erlauternd
Bezug nimmt und sie sprachlich durch die Spektren der Erfahrung und Erwar-
tung zeitraumlich 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 Voribergehen streifen«; »er hat sie gestaltet«.
In der Modalform des Kénnens werden dagegen die Mdglichkeitsraume der
Zukunft erdffnet. »Man kann die Erde wohnlicher hinterlassen, als man sie
vorfand.«

Was Bréaunig damit entwirft, ist ein geografisch fundiertes Konzept von
sozialistischer Fortschrittsgeschichte, in dem das raumliche Erbe der kulturellen
Vergangenheit mit der zukinftigen Veranderung des betrachteten Ausschnitts
der Erdoberflache zusammengeschlossen wird. Das Agens, das dies alles hervor-
bringt und verbindet, ist die menschliche Arbeit im Sinne von Gestaltung und
Verénderung 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 »naturlicher« 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 Leistungsfahigkeit zunéchst 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 zunachst auszumalen und sodann zu verwirk-
lichen bzw. zu gestalten gilt, woraus sich in der fortlaufenden Dynamik erneut
eine Erfahrungslandschaft konturiert, aus der wiederum neue Zukunfte 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 Ridiger 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 gleichermaRen 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 kinst-
lerisch auf die realen Begebenheiten bzw. die persdnlichen 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 Reprasentationen sowie Reflexionen von Kon-
struktionen »sozialistischer« Authentizitat 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 fur 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 kinstlerisch 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 l&sst 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 schlissig (vgl. Weixler 2010, 8f.).

366



ERFAHRUNGS- UND ERWARTUNGSLANDSCHAFTEN

genommen wird, was zukinftig real werden soll und entsprechend mit Er-
wartung verknupft ist. Denn insofern jedweder sozialistischen Ideologie Fort-
schrittsvorstellungen inhérent sind, 1&sst die Analyse von Kunstwerken, die sich
mit diesen befassen, nicht nur Auskinfte Uber sich verandernde Zukunftsvor-
stellungen zu, sondern zugleich auch tber sozialistische Authentizitétsvorstel-
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« eingefihrt wurde, in Ankntpfung 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 kunstlerischen 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 Authentizitat
und Sozialismus.

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

Erfahrungsbasierte Reprasentationen 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 ahnlicher 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, heit 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 verraumlichender 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 inharente, 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 erfullt
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. Sinnzusammenhéngen, 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 Erwéh-
nung fanden: Erfahrungs- und Erwartungslandschaft sowie Erinnerungsland-
schaft. Die Erinnerungslandschaft wird in Anlehnung an Aleida Assmann, die
Erinnerungslandschaft als eine rdumliche Verortung des kulturellen Gedacht-
nisses versteht (Denkmale, Erinnerungsorte etc.), hier auf Landschaftsdarstel-
lungen bezogen, die eben auf diese rdumliche 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 erschliefl3t. Dieses wechselnde Verhéltnis 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 &sthetischen Landschaftsdarstellungen zudem
vor dem Hintergrund des Geschichtsverstandnisses des historischen Materia-
lismus analysieren und verstehen. Denn, wie bereits angemerkt, ist die Verzeit-
lichung der Landschaft eine fur 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-

368



ERFAHRUNGS- UND ERWARTUNGSLANDSCHAFTEN

gie und das der sozialistischen Raumodkonomie 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 (L6ffler 2013). In einer sol-
chen Landschaft sind Arbeit und Lebenspraxis ebenso miteinander versdhnt,
wie der Gegensatz von Produktionsraum und Naturraum bzw. von Stadt und
Land aufgehoben ist. Sie fungiert, so der marxistische Kulturphilosoph und
Raumtheoretiker Lothar Kihne, als »die grundlegende raumliche Lebensform
des Kommunismus« (Kiihne 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 identitatsstiftende Grofie ge-
braucht wird.

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

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

. in der N&he wohnende Personen (etwa Familie, Freunde, Bekannte);

. die naturrdumliche Beschaffenheit (etwa Geomorphologie);

. die Bebauung (etwa Siedlungsgeschichte, Architektur);

. die Raumhistorie (etwa Vergangenheitserzéhlungen);

. die Erdgeschichte (etwa Bergbau oder paldontologische Zeugnisse);

. die Arbeit (etwa Uber die Landwirtschaft direkt oder Gber Unternehmensan-
siedlungen indirekt).

N o o WN

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 Verénderbarkeit 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 nahern, erweist sich eine Bezugnahme auf
aktuelle landschaftstheoretische Zugange unumgénglich. Aber dartber hinaus
scheint fUr diesen Zusammenhang auch der Blick auf einen genuin marxistisch
gepragten Landschaftsbegriff aussichtsreich zu sein.

Folgt man aktuellen Landschaftstheorien, basiert der Begriff der Landschaft
ausschlief3lich 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. Kister 2012). Jenseits subjek-
tiver Anschauung wird Landschaft nur in medialer Représentation zuganglich —
eine Landschaft ohne ihre mediale Représentation 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-
Gewasser« zusammengesetzt ist). Fur 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 gepréagte, vor allem an frilhe Auffassungen
von Marx und Engels anschlielende Raum- und Landschaftstheorie sind die
Arbeiten des Kulturphilosophen, Asthetikers und Hochschullehrers der Hum-
boldt-Universitat Lothar Kihne (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 unabhangige Erdgeschichte vorgebildet
ist, setzt die Auffassung eines bestimmten Erdraumes als Landschaft den Men-
schen voraus, ist sie als Landschaft durch die Male seiner gesellschaftlichen
Praxis ausgemacht. Was diese natirlichen Bedingungen zu Elementen der Land-
schaft werden laf3t, ist nicht einfach die Anwesenheit von Menschen, sondern
deren Lebensweise, ihr praktischer und asthetischer Horizont und die Inhalte
seiner Erflllung. Erst die praktische und asthetische Sonderung von Erdraum
durch Menschen gebiert die Landschaft.« (Kiihne 1985, 41)

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 Gesellschaftszusammenhan-
gen nicht-sozialistischer Provenienz heben Landschaften in medialen Zeugnis-
sen der DDR starker 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 40-jéhri-
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 Mafe zeigt, ist das Selbstverstandnis einer
postkreationistischen und postnaturalistischen Epoche, also einer Epoche, in
der die Geltung von Natur als unverfigbare Schopfung bzw. als Quelle von
normativen Geltungsanspriichen obsolet geworden ist. Diese Epoche konzipiert
den Georaum als bloRe natirliche Bearbeitungsgrundlage und verzeitlicht den
Begriff der Landschaft dergestalt, dass Landschaft nur als eine vom Menschen
bearbeitete GroRe in der Dynamik ihrer Verédnderung 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 — Authentizitat.

Folglich lasst sich dies auch zeigen an Typen sozialistischer Landschaft, in
denen die Authentizitat sozialistischen Lebensstils und sozialistischer Politik
kinstlerisch konstruiert wurden: Zur Veranschaulichung sei noch einmal auf
die Luftfotografie der DDR einschlieBlich 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 beriihmte Bauernkriegspanorama,
das der Leipziger Kinstler Werner Tibke zwischen 1976 und 1987 zum Geden-
ken an den deutschen Bauernkrieg und Thomas Miintzer schuf.

Weitere kiinstlerische Zugéange zu Typen sozialistischer Landschaft waren
die in der DDR geplanten und gebauten Neustadte wie etwa Eisenhittenstadt
und Bitterfeld oder die Neubaugebiete in Halle und Hoyerswerda, Uber die es
zahlreiche bildnerische, zeichnerische und fotografische, aber auch filmische
und literarische Quellen gibt, u.a. die bereits mehrfach erwéhnte 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 H&userfassaden 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 tber den
sozialistischen Stadtebau 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 Gemélde 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 Bréunig (2007) aus dem Jahr 1965, oder auch »Der Dienst«
von Angela KrauB3 (1990).

Authentisierung des Sozialismus: Zwei Filme und ein Gemalde

Mit den hier ausgewéhlten Beispielen aus Film und Malerei soll ein Blick auf
kunstlerische 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 l&sst sich dabei folgende Ent-
wicklungstendenz ausmachen: In den 1950er und 1960er Jahren werden die
Arbeits- und Lebenszusammenhénge im Uranbergbau mal mehr, mal weniger
zu Erfahrungs- und Erwartungslandschaften verdichtet, wobei der Fokus auf
den Erfahrungslandschaften Gberwiegt. Ab den 1970er Jahren wandeln sich die
kinstlerischen Perspektiven, die nun zunehmend Erwartungslandschaften zur
Darstellung bringen, in denen die Zeit zum Grenzphanomen des zu beschreiten-
den Weges horizontalisiert wird. In den 1980er Jahren wird das sozialistische
Projekt der Menschheitsentwicklung im Ruckgriff auf ein vertikal-archéo-
logisches Modell relativiert, und die geomorphologischen Veranderungen des
Staatssozialismus werden in Form von Erinnerungslandschaften ausgestellt.

Im Folgenden sollen am Beispiel von zwei Filmen und einem Gemélde, 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 ausgewahlten 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 tber Erfahrungslandschaften ver-
stehen, insofern er sich Uberwiegend auf reale Arbeits- und Lebenszusammen-
hange im Bergbau bezieht und weniger auf Zukunftserwartungen. Damit lasst
sich Columbus 64 in den Bezugsrahmen der oben genannten »referentiellen
Authentizitét« stellen.

Der fruher 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 dartber
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
Authentizitat« 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 gegenlber den Sowijetsoldaten 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
unumschrankten 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 Thiringen, wo Uran als Roh-
stoffbasis fir die sowjetische Atomindustrie abgebaut und aufgearbeitet wurde.
Zwischen 1946 und 1990 gehérte das Unternehmen Wismut AG - spater Sow-
jetisch-Deutsche Aktiengesellschaft (SDAG) Wismut — zu den weltweit groRten
Produzenten fur 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 Méadchen Lutz, das sich friih verwaist im Berlin der
Nachkriegszeit prostituiert hatte, verliebt sich in den gutherzigen, aber wenig
sensiblen Gunter. Die Beziehung endet bald mit einer Enttduschung fur sie.
Stattdessen werben der Obersteiger Beier und der sowjetische Ingenieur Sergej,
dessen Frau im Krieg von Deutschen ermordet wurde, um sie. Die beiden Méan-
ner sind Rivalen, mussen sich aber im Interesse der gemeinsamen Aufgabe mit-
einander arrangieren. Lutz entscheidet sich flir Beier, der sie als Frau achtet und
ihr Geborgenheit gibt. Doch spurt sie, dass ihre wahre Liebe Sergej gehért. 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 Unglick 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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Ilhren Sohn in den Armen tragend, geht Lutz einen leicht geschwungenen Weg
abwarts 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 naturlicher Begrenzung des Horizonts und for-
cierter Naturbeherrschung.

Wahrend der Hauptteil des Films sich auf die Erfahrungen seiner Figuren
und ihrer arbeits- und alltagspraktischen Lebenswelt bezieht und Wert darauf
legt, die Arbeitsablaufe im Bergbau realistisch nachzuzeichnen und damit im
Sinne der referentiellen Authentizitat die Bergbaulandschaft als Erfahrungs-
landschaft zu kennzeichnen, erlaubt sich die letzte Sequenz nun einen Uberra-
schenden Blick auf eine Erwartungslandschaft, deren Gegenwartigkeit indes so
nahe erscheint, dass es nur noch der Entscheidung der Protagonistin Lutz be-
darf, den vorgesehenen 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 dazugehdrigen Makrokosmos zu umrahmen und damit dessen
Authentizitat im Sinne von Wahrhaftigkeit und Bedeutsamkeit herzustellen.
Lutz’ Weg zu den Wohnblocks kommentiert die Stimme des Erzéhlers aus
dem Off mit den Worten: »Geht ihr beiden, ihr werdet gltcklich sein und nicht
allein. Euer Weg, der auch unser aller Weg sein wird, hat erst begonnen. Gluck
aufl«

Der Kontrast von Ton und Bild in dieser letzten Szene kénnte kaum schérfer
sein; beide verhalten sich zueinander wie abstrakte Propaganda und konkrete
Einfuhlung. Die Erzéhlerstimme kindet von einer pathetischen Gliucksver-
heiBung im Zeichen des kollektiven Aufbruchs. Der Filmschluss bereitet die
Eingliederung von Lutz’ Lebensschicksal in einen Zusammenhang aus léand-
lichem Abgeschottetsein in einem Tal des Erzgebirges und politischer Integra-
tion in die Sphéaren 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 verschrankt sich die narrative Anti-
zipation des kunftigen Lebens von Lutz und ihrem Sohn mit den Friedens- und
Fortschrittsverheiliungen 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-

375



MICHAEL OSTHEIMER UND KATJA STOPKA

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 prasentierte der Deutsche Fernsehfunk (DFF) an vier Abenden
den Fernsehfilm Columbus 64 als kiinstlerischen Beitrag zum Tag der Republik
der DDR. Diese »Fernseherzéhlung 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 Uber einen
ausgezeichneten Brigadier des Uranbergbaus der SDAG Wismut zu schreiben.
Um Material fiir seinen Bericht zu sammeln, reist er nach Thiringen in das Wis-
mut-Gebiet. Gespielt von Armin Mueller-Stahl geht Brecher als ambitionierter
Jungschriftsteller und von sich selbst eingenommener GrofR3stadtmensch 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 nétigt dem zu-
néchst sehr arrogant auftretenden Schriftsteller zunehmend mehr Respekt ab.
Brecher féangt 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 Gber die Offenheit und Direktheit der
kraftvollen und selbstbewussten Kumpel und die ausgepragte Kameradschaft.
Das Abenteuer Wismut hilft ihm, schrittweise seinen intellektuellen Hochmut
abzulegen und seine egozentrische Lebenshaltung zu &ndern. Er avanciert zu
einem ernsthaften Arbeiterschriftsteller und verantwortungsvollen Sozialisten,
der schlief3lich auch die Vaterschaft flr seinen unehelichen Sohn Moritz an-
nimmt und ihn bei sich aufnimmt (vgl. Thein 1966).

Aus der Fernsehserie haben wir drei Sequenzen ausgewahlt. Zunachst eine
Sequenz vom Anfang des 1. Kapitels mit dem Titel »Gestatten, Brecher. Berlin«
(siehe Video 2):

Von einer erhdhten Perspektive aus sehen wir Georg Brecher, wie er mitten
im nachtlichen Berlin auf dem Dach des von ihm bewohnten Mietshauses
umhergeht. Hinter ihm erkennt man eine Ecke des Roten Rathauses und die
StraRBenbeleuchtung der Rathausstralle — er befindet sich sozusagen im Herzen
der Hauptstadt der DDR. Das urbane Leben pulsiert von unten herauf, allein,
Brecher wei3 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 Landstrae im Wismut-Gebiet
und wartet darauf, dass ihn jemand aufliest und mitnimmt.

SchlieBlich 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 Stral3e
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 anféngliche selbstreferentielle Bewegung im geschlos-
senen, Uber die Mitwelt erhabenen Dach-Karree als eine spezifische Form des
subjektiven Stillstands wird durch eine mittels Technik unterstitzte, ebenso kol-
lektive wie raumgreifende, Aneignungsbewegung der Landschaft abgel6st. Als
préagnante These zu einem Film formuliert, dessen Grundhaltung einer grund-
satzlichen 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 Ankunftsgefuhl wird Brecher in seiner Funktion als Schriftsteller nun
auch in die groRstadtische Gesellschaft vermitteln.

Im Unterschied zu Wolfs Sonnensucher wird in Theins Columbus 64 der
sozialistische Lebensraum weiter getffnet. Nicht mehr nur in einer doérflichen
Struktur eines abgeschotteten montanlandschaftlichen Tals kann sich der sozia-
listische Lebensentwurf verwirklichen (in Sonnensucher 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 Grof3stadter 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 anlésslich des 15. Jahrestags der DDR auf einer Parade der Welt-
Offentlichkeit zu présentieren.

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 grofRe Erfolge feierte,
sich in Columbus 64 selbst. Darliber hinaus wird namentlich immer wieder
der Arbeiterschriftsteller Martin Viertel erwéhnt, der bei der Wismut zunéchst
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 Funktiondr des Uranbergbaus und langjahrige 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 anlésslich 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 Ruckversicherung der Zensur gegenuber.
Bereits Konrad Wolf hatte ja in >Sonnensucher< mit der Figur des Jupp Mdller,
gespielt von Erwin Geschonneck, Zuige von Sepp Wenig nachgezeichnet. Aber
Wenig war es dann auch, der mafRgeblich 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 Kamerafiihrung sehr an den Stil-
prinzipien des Dokumentarischen orientiert, werden Elemente aus dem Genre
der Doku-Fiktion bewusst als asthetisches Mittel eingesetzt. Mit dem Einweben
von Personlichkeiten aus dem realen Umfeld in ein fiktionales Handlungs-
geschehen soll auf filmischer und damit fiktionaler Ebene eine Authentizitat
im Sinne von Glaubwauirdigkeit und Wahrhaftigkeit generiert werden (vgl. ebd.,
0.S.). Nicht zuletzt und trotz aller DDR-kritischen Tone 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 6ffnet, 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, langst schon ein Zukinf-
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 Frihzeit der DDR,
die den Glauben an den Sozialismus sowie ihr politisches Bewusstsein erst ent-
wickeln missen. Ankunftsliteratur heif3t sie deshalb, weil sie die Ankunft des
neuen sozialistischen Menschen thematisiert. Diese Gattung lasst sich tUberwie-
gend in der Literatur der 1960er Jahre finden.

Wolfgang Mattheuer: Hinter den sieben Bergen (197 3):
Erwartungslandschaft

AbschlieBend sei hier noch ein Bild als Erwartungslandschaft vergegenwartigt:
Mattheuers Hinter den sieben Bergen. Dem Gemalde lassen sich zwei verschie-
dene Perspektiven zuordnen: die der auf der Autobahn Fahrenden und die des
erhdhten Betrachterstandpunkts. Die auf der Autobahn haben vor allem den
StraBenverlauf 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
Uber die Landschaft dahinzieht. Vom stark erhdhten Betrachterstandpunkt da-
gegen uberblickt man die Landschaft als Ganzes mit all ihren Details, also als
Ensemble von hiugeligen 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
fur eine Raum- als auch fur eine Zeit-Grenze zu stehen vermag. Da die Raum-
Grenze gleichsam die Analogie zur lIrreversibilitat der Zeit darstellt, ist der
Horizont der Ort, an dem der Bildraum in einen unendlichen Raum oder eben
in die Zukunft umschlagt. Anders gesagt: Die Zeit wird horizontalisiert zum
Grenzphanomen des zu beschreitenden Weges.

Mattheuers gemalte Erwartungslandschaft ahnelt in seiner Darstellung in-
des auch erstaunlich dem Kommunismus als Zukunftsvorstellung, wie sie der
bereits oben genannte Kulturphilosoph Lothar Kiihne in einer Versdéhnung 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 ldeale der Arbeiterklasse erfalt werden, wird deutlich, da es sich
hier nicht nur um eine Losung von unmittelbar lebenspraktischer Bedeutung
handelt, sondern um die raumliche Verwirklichung des Weltverhaltnisses kom-
munistischer Menschen.« (Kiihne 1985, 30)

Insofern sind Kilhne und Mattheuer sich allem Anschein nach einig, dass die
im Sozialismus noch offenkundig bestehenden Gegensétze, wie die von Stadt
und Land, Industrie- und Naturraum, durch ihre landschaftliche Harmonisie-
rung Uberwunden werden kdnnen.

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 Gedenkstétten, aber auch von Grenzregionen und
Sperrzonen weiter auszuarbeiten wére. Dabei verandern sich die Tendenzen der
kinstlerischen Bearbeitung von sozialistischen Lebensraumen tber die Dekaden
hinweg. Uberwiegen in den 1950er Jahren bis in die 1970er Jahre hinein bild-
nerische, filmische und literarische Darstellungen zeitraumlicher Ausweitung
und Horizontorientierung, wenn auch mit abnehmender Tendenz, so geht es
seit Ende der 1970er Jahre kaum noch um »Raumgewinn« in den Kiinsten, was
nicht zuletzt als Ausdruck der Enttauschung Uber den realen und »idealen« So-
zialismus verstanden werden kann.

Stattdessen riicken nun Verengung und Verknappung in den Vordergrund,
etwa in der Darstellung verkirzter 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 l&sst 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« erschlief3t (Ostheimer
2018, 330f.), oder auch die Prosa von Angela Kraul3. An der Erzahlung »Kleine
Landschaft« (1985) als auch an dem Roman »Der Dienst« (1990) I&sst sich
zeigen, wie das sozialistische Projekt der Menschheitsentwicklung im Ruckgriff
auf ein vertikal-archaologisches Modell relativiert wird und die geomorpho-
logischen Veranderungen 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 kinst-
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 Enttauschung,
Niederlage und Untergang gepragt ist und nurmehr als eine auserzéhlte Ge-
schichte Kontur erhalt.
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