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Einleitung: Ziel, Aufbau und methodisches
Vorgehen der Arbeit

Die ersten offentlichen Vorfithrungen von Filmsequenzen lassen sich auf das Jahr
1895 datieren. Zunichst handelte es sich dabei um Aufnahmen von nur wenigen
Sekunden. In den folgenden Jahren wurden diese Filme zwar immer linger und
es wurden - vor allem durch die Verwendung der Montage wie in DER GROSSE
EISENBAHNRAUB von 1903 - auch narrative Strukturen entwickelt, aber erst fast
20 Jahre spdter erschienen mit Quo Vabis? (1913), CaBIrRiA und DIE GEBURT
EINER NATION Filme, die in ihrer inhaltlichen und formalen Gestaltung die Qua-
litat abendfiillender Spielfilme erreichten.! Auffillig an diesen Filmen ist, dass es
ausnahmslos um historische Themen geht. Wihrend die italienischen Produktio-
nen Quo Vapis? (1913) und CABIrIA Episoden der romischen Antike in Szene
setzten, thematisierte DIE GEBURT EINER NATION den Sezessionskrieg. Es lasst
sich deshalb sagen, dass die Darstellung von Geschichte im Spielfilm so alt ist wie
dieser selbst und das tiber die gesamte Filmgeschichte zu beobachtende Interesse
an historischen Themen bis auf diese Anfinge zuriickverfolgt werden kann. Beson-
ders nachvollziehbar wird diese dauerhafte Faszination an der Vielzahl der grofien
nationalen und internationalen Regisseure, die sich - zum Teil auch mehrfach -
mit historischen Themen beschiftigten. Neben David W. Griffith zahlen dazu Re-
gisseure wie Sergei M. Eisenstein, Stanley Kubrick, Andrei Tarkowski, Akira Ku-
rosawa, Steven Spielberg, Terrence Malick, Francis Ford Coppola, Oliver Stone,
Frank Beyer, Rainer Werner Fassbinder, Werner Herzog, Konrad Wolf u.a. An-
gesichts dieser Aufzdhlung kann es kaum verwundern, dass historische Spielfilme
zu den wichtigsten Filmen der Filmgeschichte zdhlen. So finden sich in der vom

1 Vgl. Monaco, James: Film verstehen. Kunst, Technik, Sprache, Geschichte und Theorie des Films
und der Medien, Reinbek 2002, S. 285 ff. Winter, Rainer: Filmsoziologie. Eine Einfithrung in das
Verhaltnis von Film, Kultur und Gesellschaft, Miinchen 1992, S. 111T.
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American Film Institute veroffentlichten Bestenliste allein in den Top 10 nicht we-
niger als sieben Filme mit historischem Inhalt. Der Reihe nach sind das: CrT1zEN
KANE, DER PATE, CASABLANCA, WIE EIN WILDER STIER, VOM WINDE VERWEHT,
LAWRENCE VON ARABIEN und SCHINDLERS LisTE.” Ein ganz dhnliches Phino-
men lésst sich auch beim deutschen Film erkennen, denn bei den beiden einzigen
deutschen Spielfilmproduktionen, die mit einem Oscar als bester fremdsprachiger
Film ausgezeichnet worden sind, handelt es sich bei DiE BLECHTROMMEL und
Das LEBEN DER ANDEREN® ebenfalls um historische Stoffe.

Die genannten Regisseure und Filme bilden jedoch nur ,die Spitze des Eisber-
ges®. Sie stehen stellvertretend fiir die grofle Vielfalt bei der Darstellung von Ge-
schichte in Spielfilmen, die von reaktiondr bis revolutionar, von Kunst bis Schund
und von abenteuerlichem Unterhaltungskino bis hin zu philosophischen Reflexio-
nen reicht. Diese unfassbare Menge an Filmen und das anhaltende, ungebrochene
Interesse von Filmemachern und Publikum laden zur Auseinandersetzung ein,
die in der Geschichtsdidaktik immer wieder gefordert und seit der Neuorientie-
rung in den 1970er Jahren auch betrieben wurde.* Das Interesse war und ist dabei
breit gefichert und die Auseinandersetzung mit dem Thema spiegelt durchaus die
Entwicklung der Geschichtsdidaktik insgesamt wider.® Es finden sich Beitrége zur
pragmatischen, vor allem unterrichts-praktischen Analyse;® aulerdem Beitrége,
die aus der Diskussion um Bildungsstandards und Kompetenzen resultieren” und
auch - vor allem in den letzten Jahren - einige empirische Studien, die nach Nut-
zung und Wirkung von historischen Spielfilmen fragen.® Daneben steht eine in-

2 Vgl http://www.afi.com/100Years/movies10.aspx.

3 In diesen Zusammenhang ldsst sich auch JaAkoB DER LUGNER einordnen, der als einzige DEFA-
Produktion fiir einen Oscar nominiert wurde.

4 Auch schon vor dem Paradigmenwechsel in den 1970er Jahren wurde der Einsatz von Filmen dis-
kutiert. Einen kurzen Uberblick liefert Etmanski, Johannes: Der Film als historische Quelle, in:
Topitsch, Klaus; Brekerbohn, Anne (Hrsg.): ,Der Schuf3 im Bild* Fiir Frank Kdmpfer zum 65. Ge-
burtstag, 0. 0. 2004.

5 Zu erwahnen ist hier beispielsweise die Tagung der Konferenz fiir Geschichtsdidaktik in Osna-
briick 1977, bei der im Rahmen der Beschéftigung mit ,,Geschichte in der Offentlichkeit“ die Auf-
merksamkeit auch auf den Spielfilm gelegt wurde. Vgl. Kampen, Wilhelm van; Kirchhoff, Hans
Georg (Hrsg.): Geschichte in der Offentlichkeit, Stuttgart 1979.

6 Vgl Schneider, Gerhard: Filme, in: Pandel, Hans-Jiirgen; Schneider, Gerhard (Hrsg.): Handbuch
Medien im Geschichtsunterricht, 3. Aufl., Schwalbach/Ts. 2005, S. 365-386; Sauer, Michael: Ge-
schichte unterrichten. Eine Einfithrung in die Didaktik und Methodik, 4. Aufl.,, Seelze-Velber
2005, S. 176 ft.; Zwolfer, Norbert: Filmische Quellen und Darstellungen, in: Giinther-Arndt, Hilke
(Hrsg.): Geschichtsdidaktik: Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II, 3. Aufl., Berlin 2008,
S.125-136.

7 Vgl. Barricelli, Michele: History on Demand. Eine zeitgemif3e Betrachtung zur Arbeit mit his-
torischen Spielfilmen im kompetenzorientierten Unterricht, in: Drews, Albert (Hrsg.): Zeit-
geschichte als TV-Event: Erinnerungsarbeit und Geschichtsvermittlung im deutschen Fernseh-
film, Rehburg-Loccum 2009, S. 99-119; Schreiber, Waltraud; Wenzl, Anna: Geschichte im Film.
Beitrége zur Forderung historischer Kompetenz, Neuried 2006.

8 Vgl Welzer, Harald; Moller, Sabine; Tschuggnall, Karoline: ,,Opa war kein Nazi“. Nationalsozia-
lismus und Holocaust im Familiengedéchtnis, Frankfurt/M. 2002; Sommer, Andreas: Geschichts-
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zwischen fast uniiberschaubare Anzahl an Handreichungen zu einzelnen Filmen,
die in fachdidaktischen Zeitschriften, von der Bundeszentrale fiir politische Bil-
dung und zum Teil auch von den Filmgesellschaften selbst veroffentlicht bzw. her-
ausgegeben werden.’

Aufschlussreich ist in diesem Zusammenhang auch ein Blick in die Fachwis-
senschaft, bei der in den verschiedenen Teildisziplinen ebenfalls ein Interesse an
der filmischen Darstellung von Geschichte zu beobachten ist.'® Neben dem jewei-
ligen Einzelinteresse sind diese Studien deshalb interessant, weil sie Gemeinsam-
keiten und Unterschiede zwischen einer geschichtswissenschaftlichen und einer
geschichtsdidaktischen Beschéftigung mit historischen Spielfilmen verdeutlichen
kénnen. So fragt beispielsweise Lindner in seiner Untersuchung iiber die Dar-
stellung der romischen Kaiser in historischen Spielfilmen nach ,spezifischen Ab-
wandlungen in der filmisch erzdhlten Antike“!' Zu diesem Zweck entwickelt er
eine Fehlertypologie, nach der Filme beurteilt werden kénnen. Zweifellos sollte
es auch bei einer geschichtsdidaktischen Untersuchung historischer Spielfilme
um eine Triftigkeitspriifung gehen. Allerdings ist die Geschichtsdidaktik mehr
als nur ein ,,Anhéngsel der Geschichtswissenschaft'? und ihr Erkenntnisinteres-

bilder und Spielfilme. Eine qualitative Studie zur Kohérenz zwischen Geschichtsbild und his-
torischem Spielfilm bei Geschichtsstudierenden, Berlin 2010; Moller, Sabine: Die Rezeption der
Spielfilme ,Good Bye, Lenin!“ und ,Das Leben der Anderen® in Deutschland und in den USA,
in: Veen, Hans-Joachim (Hrsg.): Das Bild der DDR in Literatur, Film und Internet: 25 Jahre Er-
innerung und Deutung, Kéln 2015, S. 101-116; Moller, Sabine: Geschichte im Film erfahren. Die
empirische Erfahrung des Zusammenhangs von Filmwahrnehmung und Geschichtsbewusstsein,
in: Gonzalez de Reufels, Delia; Greiner, Rasmus; Pauleit, Winfried (Hrsg.): Film und Geschichte:
Produktion und Erfahrung von Geschichte durch Bewegtbild und Ton, Berlin 2015, S. 104-116;
Wehen-Behrens, Britta: Auswirkungen einer Unterrichtseinheit zum Spielfilm ,,Schicksalsjahre®
auf historische Erzdhlungen von Schiilern - Praktische Erprobung und empirische Befunde, in:
Henke-Bockschatz, Gerhard (Hrsg.): Neue geschichtsdidaktische Forschungen: Aktuelle Projek-
te, Gottingen 2015, S. 143-162; Wehen, Britta Almut: ,Heute gucken wir einen Film® Eine Studie
zum Einsatz von historischen Spielfilmen im Geschichtsunterricht, Oldenburg 2012.

9 Einen guten Uberblick iiber diese Materialien gibt eine Datenbank des von der Bundeszentrale
fiir politische Bildung betriebenen Onlineportals kinofenster.de http://www.kinofenster.de/lehr
material/filmhefte/.

10 Zu denken ist hier z.B. an die Tagung des MGFA in Potsdam zum Thema , Krieg und Militdr im
Film des 20. Jahrhunderts®, vgl. Chiari, Bernhard; Rogg, Matthias; Schmidt, Wolfgang (Hrsg.):
Krieg und Militar im Film des 20. Jahrhunderts, Miinchen 2003.

11 Lindner, Martin: Rom und seine Kaiser im Historienfilm, Frankfurt/M. 2007, S. 11.

12 Fiir Wessel ist die historische Betrachtung an die Gegenwart gebunden und steht im Spannungs-
feld von Subjekt und Gesellschaft. Auf dieser Grundlage entwickelt er die nach wie vor provokan-
te und aktuelle Position von ,,der Unmdglichkeit Geschichte zu lehren®: ,,Kénnte man Geschichte
lehren, jedenfalls der tiblichen Vorstellung geméf3, wire die Geschichtsdidaktik ein Anhéngsel
der Geschichtswissenschaft. Da man Geschichte, in dem dargestellten Sinn, aber nicht lehren
kann, ist die Didaktik der Geschichte das Suchen nach Wegen, wie in die Entfaltung der Sym-
metrie von Vergangenheit und Zukunft eingeflochten werden kann, was Geschichtswissenschaft
so festzuhalten vermag iiber die Entfaltung des Gattungswesens Mensch. Die Geschichtswissen-
schaft ist dann vielmehr das Anhéngsel, die Hilfswissenschaft fiir die Didaktik der Geschichte.”
Wessel, Karl-Friedrich: Uber die den Individuen méglichen Vermittlungen zwischen Vergangen-

11
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se besteht nicht nur darin, ob geschichtswissenschaftlich als ,wahr* deklariertes
Wissen prézise dargestellt wird. Vielmehr geht es um die Relativitat dieses his-
torischen Wissens, um seine Subjektbezogenheit, um seine Einbindung in gesell-
schaftliche Dynamiken und um seine mediale Darstellbarkeit. Eine geschichts-
didaktische Auseinandersetzung mit historischen Spielfilmen kann deshalb nicht
auf eine Fehlersuche reduziert werden, sondern muss Fragen beantworten, wie
sich historische Spielfilme in das grofle Feld der Geschichtskultur, der kollektiven
Erinnerung bzw. in die ,Medien des historischen Lernens“'® einordnen lassen.
Auf diese Weise geraten Intentionen, Rezeptionsprozesse und Konstruktionsprin-
zipien bei der Darstellung von Geschichte in den Blick. Es lassen sich komplexere
Beschreibungs- und Beurteilungskriterien entwickeln, mit denen es moglich ist,
nach einer dem Film eigenen ,historical truth® zu fragen, die anders ist, ,,als sie im
Geschichtsunterricht fir gewohnlich anhéngig ist“'*

Zu einem zentralen Problem dieser dem Film eigenen historischen Wahrheit
zahlt ihr Changieren zwischen Rationalitdt und Emotionalitit, Objektivitat und
Subjektivitit sowie zwischen Faktualitdt und Fiktionalitat; Dilemmata, die an das
Fazit des Journalisten aus dem Western DER MANN, DER LIBERTY VALANCE ER-
SCHOSsS erinnern: ,,This is the West, Sir, when the legend becomes fact, print the
legend.“’* Im Rahmen des Films stellt diese vielfach zitierte Aussage die Frage,
auf welchen historischen Voraussetzungen die amerikanische Gesellschaft beruht
und welche Bereitschaft zur Auseinandersetzung mit diesen besteht. Im Film be-
steht diese Bereitschaft nicht, der Wunsch nach einer alternativen, vergleichswei-
se heroischen Geschichte ist grofler. Der Regisseur, John Ford, schafft damit eine
Art Gleichnis zu seinen eigenen fritheren Filmen, die ein Bild des amerikanischen
Westens zeigten, das so nie existierte, das aber jenseits historischer Triftigkeit und
wider besseren Wissens eine Akzeptanz erreichte, die ,,aktivierend auf die Men-
schen wirkte®'® Die Suche nach der ,historical truth® in historischen Spielfilmen
fithrt deshalb zu kollektiven Sehnsiichten, zum Umgang mit Traumata, zur Arti-
kulation von Idealvorstellungen und damit immer wieder zu den Menschen, die
Geschichte betrachten. Dieser Aspekt mag beim historischen Spielfilm oft sehr
vordergriindig sein, im Vergleich zu anderen historischen Darstellungsformen ist

heit und Gegenwart — Oder: Gibt es eine individualisierte Geschichte?, in: Klose, Dagmar; Uffel-
mann, Uwe (Hrsg.): Vergangenheit — Geschichte — Psyche: ein interdisziplinares Gespréch, Id-
stein 1993, S. 23-33, hier S. 31.

13 Pandel, Hans-Jiirgen: Geschichtsdidaktik. Eine Theorie fiir die Praxis, Schwalbach/Ts. 2013,
S. 2711t

14 Barricelli: History on Demand. Eine zeitgeméaf3e Betrachtung zur Arbeit mit historischen Spiel-
filmen im kompetenzorientierten Unterricht, S. 106.

15 DER MANN, DER LIBERTY VALANCE ERSCHOSS, TC 1.59.55f. In der deutschen Synchronisation
wird dieser Satz sehr frei tibersetzt: ,Hier ist der Westen, Sir. Unsere Legenden wollen wir bewah-
ren. Sie sind fiir uns wahr geworden.“

16 Hanisch, Michael: Western. Die Entwicklung eines Filmgenres, 2. Aufl., Berlin 1986, S. 340.

12
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er aber kein Alleinstellungsmerkmal, denn historisches Denken erfolgt immer aus
einer bestimmten Gegenwart, die Fragen evoziert, Perspektiven erzeugt und Ur-
teile provoziert.

Wenn es um die Wahrheit in historischen Spielfilmen geht, kann das Fazit des
Journalisten aber auch weiter ausgelegt und assoziativer verstanden werden. In
einer Studie zum Umgang mit dem Nationalsozialismus im Familiengedachtnis
untersuchten Welzer u.a. den Zusammenhang von Filmerzéhlungen und bio-
graphischen Erinnerungen. Sie zeigten auf, in welchem ,wechselseitigen Verwei-
sungszusammenhang® individuelle Biographien und Filme stehen konnen, und
wiesen damit nach, dass ,,Spielfilme die Interpretation historischer Ereignisse zu-
gleich vorgeben und belegen® Die Ursache fiir dieses Ergebnis sahen die Auto-
ren vor allem im Evidenzcharakter des Films, ,die Wirklichkeit eins zu eins und
scheinbar absichtslos“’” wiederzugeben. Die Uberzeugungskraft und damit die
subjektiv wie kollektiv empfundene Wahrheit einer filmischen Darstellung hat
also nicht nur etwas mit Inhalten zu tun, sondern resultiert gleichzeitig aus dem
Erscheinungsbild dieser Inhalte, die gegenstandlich und eindeutig erscheinen und
so den Unterschied zwischen Darstellendem und Dargestelltem leicht vergessen
lassen. Auf diese Weise kann das Abbild schnell fiir das Original gehalten werden
und die Legende als Fakt erscheinen. Diese aus der Materialitit des filmischen
Zeichens resultierende vermeintliche Objektivitét ist jedoch nicht mit dem An-
spruch wissenschaftlicher Objektivitit zu verwechseln, denn auf der einen Seite
geht es um das komplexe Verhéltnis von Bild und Abbild, auf der anderen um ein
Neutralitatsgebot zur Herstellung intersubjektiver Giiltigkeiten. Welche Grenzen
dieser Anspruch fiir die Rezeption von Geschichte insgesamt und fiir den Spiel-
film im Besonderen hat, thematisierte vor allem Moller. Im interkulturellen Ver-
gleich konnte sie an der Rezeption von Goop BYE, LENIN! herausarbeiten, wie
den scheinbar objektiven Bildern erst im Zuge der Rezeption Sinn verliehen und
Bedeutung zugeschrieben wird. Der historische Spielfilm prasentiert sich in sei-
nem Verhiltnis von Bild und Abbild also nur auf der Oberflache als objektiv, die
Geschichte selbst ereignet sich erst subjektiv im ,,Bewusstsein der Zuschauer*.'®

Diese verschlungenen und komplexen Beziehungen zeigen die Schwierigkei-
ten und Grenzen der Ubertragung eines Wahrheitsbegriffs aus dem wissenschaft-
lichen Diskurs auf den historischen Spielfilm. Zunéchst ist deshalb zu beachten,
dass die Rekonstruktion von Geschichte immer an konkrete Medien gebunden ist,
die sich — im Sinne McLuhans - nicht neutral gegeniiber ihren Inhalten und ihren
Nutzern verhalten.” Eine Beschaftigung mit dem historischen Spielfilm im Ge-
schichtsunterricht bedeutet deshalb immer auch, medienspezifische Kenntnisse

17 Welzer; Moller; Tschuggnall: Opa war kein Nazi, S. 130ff.

18 Moller: Geschichte im Film erfahren. Die empirische Erfahrung des Zusammenhangs von Film-
wahrnehmung und Geschichtsbewusstsein, S. 114.

19 Vgl. McLuhan, Marshall: Die magischen Kanile, 2. Aufl., Dresden 1995.

13
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und Fahigkeiten zu erarbeiten, die nicht auf filmsprachliche Mittel reduziert wer-
den kénnen, sondern auch kommunikationstheoretische, semiotische und episte-
mologische Aspekte beriicksichtigen miissen. Die Uberlegungen zeigen aber auch,
dass die Darstellung von Geschichte im Film als ein zentrales Bediirfnis vergange-
ner und gegenwdrtiger Geschichtskulturen verstanden werden muss. Der sich da-
bei artikulierende Wunsch nach positiven Identitdtserfahrungen und eine duflerst
subjektive Rezeption vermeintlich objektiver Bilder unterscheiden sich deutlich
von den diskursiv geltenden Regeln der Geschichtswissenschaft wie objektiver
Darstellungsabsicht und Herstellung intersubjektiver Giiltigkeit. Werden diese
Unterschiede vernachldssigt, kann der historische Spielfilm immer nur defizitar
betrachtet werden, und eine auf die Triftigkeit reduzierte Analyse dieser Filme
wird zu einer schon im Voraus entschiedenen Banalitit. Als eine eigenstdndige,
emanzipierte Auflerungsform der angesprochenen historischen Identitits- und
Sinnbildungsbediirfnisse kann der historische Spielfilm so nicht erfasst werden.

Eine Moglichkeit, diese Eigenstandigkeit herauszuarbeiten, liegt in der narra-
tiven Betrachtung des historischen Spielfilms. Da es sich bei der Narrativitdt um
einen gemeinsamen Nenner historischer Darstellungen handelt, ldsst sich auf
diese Weise Anschlussfihigkeit und Vergleichbarkeit herstellen. Der historische
Spielfilm steht damit nicht mehr im Gegensatz bzw. in einem hierarchischen Ver-
haltnis zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen, sondern kann als gleich-
berechtigt verstanden werden. Ein solcher Zugang bedeutet jedoch nicht, histori-
sches Erzdhlen als unabhdngig von Intention und Medium zu betrachten. Eher das
Gegenteil ist der Fall, denn indem die narrative Form als unaufhebbare Vorausset-
zung historischer Aussagen verstanden wird, kann nach ihren spezifischen Aus-
pragungen in unterschiedlichen Darstellungskontexten gefragt werden. Es ist so
moglich, Gemeinsamkeiten und Unterschiede zwischen einem wissenschaftlich-
sprachlichen und einem filmischen Umgang mit Geschichte zu erarbeiten. Zwar
wird der Zusammenhang von Narrativitit und historischen Spielfilmen immer
wieder betont, die Uberlegungen und Hinweise dazu bleiben jedoch kursorisch,
vage oder eher unterrichtspraktisch.?® Deutlich wird daran, dass eine im grofleren
Zusammenhang gedachte, die medialen Besonderheiten beriicksichtigende und
theoretisch fundierte Narratologie des historischen Spielfilms als Desiderat zu be-
trachten ist.

Aus den genannten Griinden soll die Arbeit der grundsitzlichen Frage des
Umgangs mit Geschichte in historischen Spielfilmen nachgehen. Diese Frage er-
scheint zunédchst wenig konkret. Thre Allgemeinheit schlief3t jedoch gleicherma-
Ben duflere wie innere Merkmale des historischen Spielfilms mit ein. Sie verweist

20 Vgl. z.B. Barricelli: History on Demand. Eine zeitgemifle Betrachtung zur Arbeit mit histori-
schen Spielfilmen im kompetenzorientierten Unterricht, S. 111f; Népel, Oliver: Film und Ge-
schichte. ,,Histotainment im Geschichtsunterricht®, in: Barricelli, Michele; Liicke, Martin (Hrsg.):
Handbuch Praxis des Geschichtsunterrichts, Bd. 2, Schwalbach/Ts. 2012, S. 146-171, hier S. 154f.
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genauso auf die immer intentionale Konstruktion von Geschichte wie auf deren
Kommunikation. Gleichzeitig wird der Zusammenhang betont, dass die Darstel-
lung von Inhalten unweigerlich an bestimmte Medien gebunden ist, die aufgrund
ihrer formalen bzw. semiotischen Besonderheiten nicht nur Einfluss auf die in-
haltlichen Aussagen nehmen, sondern auch die kommunikativen Bedingungen
bestimmen. Die Uberlegungen gehen dabei davon aus, dass jede Rekonstruk-
tion von Vergangenheit nur im Modus der Narration erfolgen kann. Die zentrale
Frage der Arbeit ist deshalb dahingehend zu spezifizieren, welcher Zusammen-
hang zwischen Medialitdt und Narrativitat in historischen Spielfilmen besteht. Es
muss nach Bedingungen und Merkmalen gefragt werden, unter denen histori-
sches Erzahlen im Spielfilm méglich ist. Um diese Muster als medienspezifisch
zu erkennen, ist es notwendig, Vergleiche zu sprachlichen Darstellungen zu zie-
hen. Die Uberlegungen bewegen sich damit im interdisziplindren Spannungsfeld
von sprachlichem, visuellem und historischem Erzahlen. Eine solche Betrachtung
liegt bislang nicht vor, sie erscheint jedoch fiir den Aufbau einer nicht nur an der
Praxis wissenschaftlich-sprachlicher Darstellungen orientierten narrativen Kom-
petenz als unabdingbar.

Zur Differenzierung und Konkretisierung der Fragestellung gliedert sich die
Arbeit in zwei aufeinander aufbauende Teile: Der erste, theoretische Teil der Ar-
beit verfolgt das Ziel, den historischen Spielfilm in grundlegende Konzepte und
damit auch in den Forschungsstand der Geschichtsdidaktik einzuordnen. Dazu
gehoren eine genaue begriffliche Bestimmung, eine Einordnung in das ,,soziale
System“*" der Geschichtskultur, eine grundsitzliche Klirung der Zusammenhin-
ge zwischen der Medialitét, Narrativitdt und Authentizitdt und schliefllich eine in-
nere Differenzierung der groflen Vielfalt historischer Spielfilme. Mit diesen theo-
retischen Uberlegungen wird die Grundlage fiir den zweiten Teil geschaffen, der
sich mit der Entwicklung von Analyseméglichkeiten anhand der narrativen Kate-
gorien Handlung und Akteure/Figuren beschiftigt. In diesem Teil ist nach struk-
turellen Mustern, Bau- und Gestaltungsformen zu fragen, die fiir den Film cha-
rakteristisch sind. Aus der Analyse dieser Formen werden dann Perspektiven fiir
die schulische und gesellschaftliche Praxis abgeleitet. Erganzt werden die einzel-
nen Zugénge durch sogenannte Toolkits, in denen anwendungsbezogene Analyse-
schwerpunkte zusammengefasst sind.

Die eingangs erwahnten Beispiele verdeutlichen die Notwendigkeit einer ge-
nauen begriftlichen Erfassung. Sie zeigen, dass der historische Spielfilm nur be-
dingt mit filmischen Genreklassifikationen erfasst bzw. gleichgesetzt werden
kann, denn diesen Einteilungen zufolge handelt es sich beispielsweise bei der DER
PATE und bei WIE EIN WILDER STIER nicht um historische Spielfilme, sondern

21 Schonemann, Bernd: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschaft, in: Giin-
ther-Arndt, Hilke (Hrsg.): Geschichtsdidaktik. Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II,
3. Aufl,, Berlin 2008, S. 11-22, hier S. 18.
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zum einen um einen Mafiafilm und zum anderen um einen Boxerfilm. Nicht zu-
letzt aufgrund ihrer eigenen biographischen Erfahrungen konnen die Regisseure
Francis Ford Coppola und Martin Scorsese jedoch sehr prézise von der Entwick-
lung der USA als Einwanderungsgesellschaft erzahlen. Sie behandeln damit ein
Thema, das gerade heute wieder verstirkt im Fokus steht. Wie sich inzwischen
der Gegenstandsbereich der Geschichtswissenschaft auf nahezu alle Auflerungs-
formen menschlichen Lebens in der Vergangenheit erstreckt, konnen also auch
historische Spielfilme nicht auf die Darstellung von Politik- und Ereignisgeschich-
te begrenzt werden.”” Eine genaue begriffliche Bestimmung ist deshalb mehr als
eine ritualisierte Wissenschaftspraxis, denn sie beriihrt gleichzeitig die Frage,
welche Themen und Inhalte Relevanz fiir historisches Denken und Lernen be-
sitzen.

Aus diesem Grund werden zunéchst missverstindliche und zum Teil wider-
spriichliche Begriffsverwendungen kritisch betrachtet, um auf dieser Grundlage
eine Definition des historischen Spielfilms zu erstellen. Die Uberlegungen kon-
nen dabei aber nicht nur von den in historischen Spielfilmen dargestellten Inhal-
ten ausgehen, sondern miissen in Abgrenzung zu anderen audiovisuellen Medien
bzw. zu Medien des historischen Lernens insgesamt erfolgen. So muss beispiels-
weise die Unterscheidung zwischen Dokumentar- und Spielfilmen und die Einord-
nung als Quelle und Darstellung beriicksichtigt werden. Auflerdem ist zu unter-
suchen, ab wann ein Spielfilm historische und nicht nur zeitgendssische Probleme
thematisiert und welche Kriterien fiir eine solche Unterscheidung herangezogen
werden konnen. Ebenfalls muss in diesem Zusammenhang eine Abgrenzung zu
den Filmen gezogen werden, die zwar historische Themen aufgreifen, diese jedoch
nicht darstellen, sondern nur thematisieren. Zu denken wire hier z. B. an so unter-
schiedliche Filme wie DIE MORDER SIND UNTER UNS, ABSCHIED VON GESTERN
oder SCHTONK!, die sich alle mit der Bedeutung des Nationalsozialismus in ihrer
jeweiligen Entstehungszeit auseinandersetzen und damit duf8erst aufschlussreiche
Einblicke in die jeweils zeitgendssische Geschichtskultur liefern konnen.

Am Beispiel des Films DER MANN, DER LIBERTY VALANCE ERSCHOSS wurde
schon erldutert, dass sich historische Spielfilme als Teil des ,,sozialen Systems® der
Geschichtskultur neben ihrer Medialitdt auch durch ihre ,,Sender” und ,,Publika®
von wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen unterscheiden. Deutlich werden
die Unterschiede vor allem daran, dass historische Spielfilme nicht gedreht wer-
den, um ein Forschungsergebnis zu dokumentieren oder diskursiv zu présentie-
ren, sondern um Unterhaltungs-, Sinnbildungs- und/oder Identitiatsbediirfnisse
zu befriedigen, Gewinn zu erzielen und/oder um kiinstlerische Aussagen zu tref-
fen. ,,Sender, ,Medium® und ,,Publika“ sind deshalb danach zu befragen, wie sie

22 So stellt Pandel kategorisch fest: ,,Geschichte ist eine Kulturwissenschaft. [...] Das Sinnverstehen
der Historiker richtet sich auf alle ,Sedimente‘ der Vergangenheit [...].“ Pandel: Geschichtsdidak-
tik, S. 24, 27.
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mit historischen Aussagen umgehen, d.h. unter welchen Bedingungen und mit
welchen Intentionen sie historische Aussagen artikulieren, kommunizieren bzw.
rezipieren. Damit tragt die Einordnung in das ,soziale System* der Geschichts-
kultur dazu bei, sinnvolle Erkenntnisinteressen und angemessene Analyseziele ab-
zuleiten. Der Fehler, historische Spielfilme nach falschen Mafistében zu beurtei-
len, kann so vermieden werden.

Im Anschluss an diese kommunikativen Absichten und Beziehungen soll es
um die inhaltlichen und formalen Bedingungen und Voraussetzungen gehen, un-
ter denen historisches Erzihlen im Spielfilm méglich ist. Die Uberlegungen ge-
hen dabei vom Geschichtsbewusstsein als einem mentalen Konstrukt aus, ,,das
auf der Grundlage eines Vorstellungskomplexes von der Vergangenheit in einem
individuellen Wahrnehmungs- und Verarbeitungsprozess als wechselseitiges Ver-
haltnis zwischen Gegenstand und Subjekt gebildet wird“.** Diese Bestimmung von
Klose soll um einen medialen Aspekt erweitert werden, sodass — in Anlehnung an
das semiotische Dreieck — zwischen dem mentalen Konstrukt, dem historischen
Bezug und dem jeweiligen Speichermedium unterschieden werden kann. Dabei
ist die Frage von Interesse, welche Auswirkungen das jeweilige Medium auf das
mentale Konstrukt und damit auf die narrative Struktur historischer Aussagen
ausiibt. Zu diesem Zweck sind zunéchst die schon angesprochenen semiotischen
Unterschiede zwischen sprachlichen und filmischen Zeichen zu kldren. Gepriift
wird, wie sich diese Unterschiede auf die Rekonstruktion von Geschichte auswir-
ken und welche Méglichkeiten und Grenzen der Wirklichkeitsdarstellung daraus
jeweils resultieren. Die Diskussion wird dann im Hinblick auf den analytischen
Teil der Arbeit auf die Frage konzentriert, inwiefern die vornehmlich auf Spra-
che ausgerichteten Narrativitdtskonzepte zur Beschreibung und als analytische
Kategorien zur Untersuchung historischen Erzahlens im Spielfilm herangezogen
werden konnen. Aufgrund ,,ihrer theoretisch-ordnenden [und] praktisch-analyti-
schen Funktion* ist in diesem Zusammenhang auch die Einbeziehung erzihl-
theoretischer Konzepte der Literaturwissenschaft zu priifen. Die Uberlegungen
bewegen sich somit insgesamt in einem Dreieck aus historischer, literarischer und
filmischer Narrativitat.

Zu den grundsitzlichen Bedingungen und Voraussetzungen historischen Er-
zahlens zahlt auch der Anspruch auf Authentizitit. Die schon angesprochene
Bandbreite an Positionen geht dabei jedoch nicht nur zwischen Geschichtswissen-
schaft und Geschichtsdidaktik weit auseinander, sondern zeigt sich auch inner-
halb der Geschichtsdidaktik. Wahrend beispielsweise Zwolfer die Bedeutung von
»Richtigkeit und Glaubwiirdigkeit des Szenischen® hervorhebt und die Haupt-

23 Klose, Dagmar: Klios Kinder und Geschichtslernen heute. Eine entwicklungspsychologisch
orientierte konstruktivistische Didaktik der Geschichte, Hamburg 2004, S. 37.

24 Wenzel, Peter: Zu den iibergreifenden Modellen des Erzahltextes, in: Wenzel, Peter (Hrsg.): Ein-
fithrung in die Erzéhltextanalyse: Kategorien, Modelle, Probleme, Trier 2004, S. 5-22, hier S. 11.
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aufgabe der Analyse in der ,,Uberpriifung an schriftlichen Quellen“* sieht, stellt
Civellari die ,Masterfrage nach der historischen Korrektheit* als eine ,didakti-
sche Marginalie**® dar. Deutlich wird an dieser Kontroverse, dass es sich bei dem
Anspruch auf Authentizitit im Gegensatz zu den unhintergehbaren Prinzipien
der Konstruktivitit, Medialitit und Narrativitit um ein diskursives Prinzip han-
delt, das sich aus der wissenschaftlichen, an Rationalitdtskriterien orientierten Be-
schéftigung mit Geschichte entwickelt hat. Deshalb wird der Frage nachgegangen,
inwiefern dieses Prinzip tiberhaupt auf historische Spielfilme tibertragen werden
kann, die — wie schon deutlich wurde - nicht schriftsprachlich, sondern audio-
visuell realisiert sind und auflerdem aus anderen Interessen und Zielstellungen
heraus entstehen und konsumiert werden. Soll angesichts dieser Unterschiede
der Anspruch auf eine dem Film eigene historische Wahrheit aufrecht erhalten
werden, ist es naheliegend, dass eine Ubertragung nur bedingt méglich ist. Des-
halb schlieft sich unweigerlich die Frage an, welches alternative Verstandnis von
Authentizitidt mit dem historischen Spielfilm verbunden sein kann.

Mit der im ersten Kapitel zu entwickelnden Begriffsbestimmung ist es zwar
moglich, historische Spielfilme von anderen Darstellungen abzugrenzen, das au-
Berordentlich umfangreiche und duflerst heterogene Feld seiner Erscheinungsfor-
men kann darin jedoch nicht berticksichtigt werden. Zu diesem Zweck ist eine Art
innere Systematik notwendig, wie sie in dhnlicher Form bereits fiir Bilder”” und
Texte®® vorliegt. Auf diese Weise kann ein weiterer Beitrag zu der auch von Ni-
pel angesprochenen ,Gattungskompetenz® geleistet werden, die zweifelsohne eine
»zentrale methodische Anforderung fiir historisches Arbeiten“* darstellt. Dis-
kutiert wird hier, inwiefern die sich zu diesem Zweck anbietende Einteilung nach
bestimmten filmischen Genres eignet. Da der Genrebegriff aber von filmischen
Kriterien ausgeht, werden auflerdem historische Kriterien herangezogen, mit de-
nen es moglich ist, die verschiedenen Auspragungen historischer Spielfilme iiber-
schaubar zu machen.

Der zweite Teil der Arbeit konzentriert sich auf die analytischen Uberlegungen
zum historischen Spielfilm. Dabei ist zu priifen, inwiefern und mit welchen Ergeb-
nissen narratologische Konzepte aus der Literatur- und Filmwissenschaft auf die
Analyse historischer Spielfilme bezogen werden kénnen. Die Grundlage fiir diese
Uberlegungen liefern die im ersten theoretischen Teil herausgearbeiteten Unter-

25 Zwolfer: Filmische Quellen und Darstellungen, S. 130.

26 Crivellari, Fabio: Lernort Sofa. Vom Nutzen und Nachteil des Geschichtsfilms fiir die Bildung, in:
Drews, Albert (Hrsg.): Zeitgeschichte als TV-Event: Erinnerungsarbeit und Geschichtsvermitt-
lung im deutschen Fernsehfilm, Rehburg-Loccum 2009, S. 145-165, hier S. 148.

27 Vgl. Sauer, Michael: Bilder im Geschichtsunterricht, 3. Aufl., Seelze-Velber 2007; Pandel, Hans-
Jurgen: Bildinterpretation. Die Bildquelle im Geschichtsunterricht, Schwalbach/Ts. 2007.

28 Vgl. Pandel, Hans-Jiirgen: Quelleninterpretation. Die schriftliche Quelle im Geschichtsunter-
richt, Schwalbach/Ts. 2000.

29 Nipel: Film und Geschichte. ,Histotainment im Geschichtsunterricht®, S. 155.
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schiede und Gemeinsamkeiten zwischen historischem, literarischem und filmi-
schem Erzéhlen. Fiir die einzelnen Analysekategorien werden jeweils einschlagige
Konzepte diskutiert, die in ihrer praktischen Relevanz an konkreten Beispielen
wissenschaftlich-sprachlichen und filmischen Erzahlens illustriert werden.

Wie aus diesem Ansatz deutlich wird, sollen auch die analytischen Uberlegun-
gen nicht auf ein Fallbeispiel beschrankt bleiben. Ein solches Vorgehen konnte
zur Folge haben, singuldre Erscheinungen zu generalisieren oder — im Gegen-
teil — im Beispiel nicht vorkommende, aber dennoch bedeutsame Gestaltungs-
prinzipien zu iibersehen. Um der im ersten Teil der Arbeit deutlich gewordenen
Vielfalt der Filme gerecht zu werden, muss deshalb eine auch fir die praktische
Analyse brauchbare Narratologie des historischen Spielfilms auf einer breiten Ma-
terialbasis entwickelt werden. Diese Vorgehensweise soll auch dazu dienen, auf die
grofen Unterschiede zwischen den Filmen aufmerksam zu machen.*® Auch wenn
in den letzten Jahren die Zahl der Publikationen zum Thema gestiegen ist, so blieb
der Kanon der dort behandelten Filme sehr begrenzt.** Allerdings sollen die Fil-
me nicht um ihrer selbst willen diskutiert werden, sondern bleiben funktional auf
das Ziel gerichtet, einen analytischen Zugang zu historischen Spielfilmen zu ent-
wickeln. Die Auswahlkriterien richten sich deshalb nach der Anschaulichkeit und
dem Bezug zu den verschiedenen Ansitzen.

Nach einer kurzen Diskussion iiber die Moglichkeiten der Hierarchisierung
der Erzdhlebenen Handlung und Figur steht zu Beginn des zweiten Teils zunachst
die Handlungsanalyse im Fokus. Grundsitzlich wird dabei zwischen einer Mikro-
und einer Makroebene unterschieden. Auf der Mikroebene geht es um die Grund-
begriffe der Handlungsanalyse Ereignis, Geschehen und Geschichte, von denen
vor allem der Ereignisbegriff — iber die Diskussion um Narrativitdt hinaus - in
der Geschichtswissenschaft fest verankert ist. Dementsprechend vielfaltig ist auch
die Begriffsverwendung. Um den Ereignisbegriff als narrative Kategorie zur Be-
schreibung und Analyse historischer Spielfilme nutzbar zu machen, werden diese
Begriffsverwendungen diskutiert und systematisiert. Da das Ereignis als Grund-
element der Handlung in besonderer Weise fiir den Film relevant ist, ist es eben-
falls notwendig, nach der Ubertragbarkeit filmischer und literaturwissenschaft-
licher Ereigniskonzepte zu fragen. Auf dieser Grundlage wird dann am Beispiel
die Spezifik des filmischen Ereignisses im historischen Spielfilm herausgearbeitet.

Im Anschluss ist auf der Makroebene der ,iibergreifende Handlungszusam-
menhang”“ von Interesse, der sich beim historischen Spielfilm héufig — wie in den
meisten Mainstream-Filmen auch - als ,Konflikt und dessen Losung“*? darstellt.
Im Unterschied zu der detailorientierten Frage nach der Konstitution und Ver-

30 Insofern ist der Kollektivsingular historischer Spielfilm als ein Sammelbegriff zu verstehen, der
hier gleichberechtigt neben dem Plural historische Spielfilme steht.

31 Vgl dazu die Fufinoten 291 und 292.

32 Hickethier, Knut: Film- und Fernsehanalyse, 4. Aufl,, Stuttgart 2007, S. 116.
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kniipfung einzelner Ereignisse geht es um die Moglichkeiten, den vollstindigen
Film zu erfassen. Dazu wird auf die Unterscheidung von Story, Fabel und The-
ma von Hickethier zuriickgegriffen. Aus geschichtsdidaktischer Sicht werden mit
diesen drei Abstraktionsebenen vor allem das Nacherzdhlen und erzdhlerische
Grundstrukturen beriihrt. Zu tiberpriifen ist beispielsweise, welche Beziige sich
zwischen der Fabel eines Films, die nach Hickethier oft auf tiberzeitlichen Ge-
schichten und Mythen basiert, und den tradierten Formen historischen Erzahlens
bestehen, die als ,,kulturell vermittelte Erzdhlmuster® verstanden werden kénnen,
deren Anzahl Barricelli auf , kaum mehr als zwanzig“** schitzt. Interessant ist in
diesem Zusammenhang auch die Studie von Welzer u.a., in der nach dem Um-
gang mit dem Nationalsozialismus im Familiengedichtnis gefragt wird. Ein Er-
gebnis der Studie lautet dabei, dass fiir die Vergewisserung der eigenen Identitét
»die unbewusste Inanspruchnahme vorliegender Geschichten literarischer oder
filmischer Herkunft“ moglich sei. Die so nahezu unlésbare Verbindung von Nach-
erzdhlung und Icherzahlung zeigt deshalb, mit welcher Genauigkeit dieser Punkt
verfolgt werden sollte, da Nacherzdhlen - auch in unterschiedlichen Abstrak-
tionsgraden — nicht nur eine unterrichtliche Relevanz hat, sondern dariiber hin-
aus ,,Identitdtsvergewisserung und Identitdtsbestdrkung durch gemeinschaftsbil-
dende Vergesellschaftung“** bewirkt.

Den aus der Verkniipfung von Konflikt und Losung entstehenden Handlungs-
strangen liegt eine Struktur zugrunde, die in der Regel als Anfang, Mitte und
Schluss bezeichnet werden kann. Frst mit dem Aufbau einer solchen Struktur,
die iiber die rein chronologische Aneinanderreihung von Ereignissen hinausgeht,
kann historisches Erzdhlen sinnstiftend werden. Es ist deshalb danach zu fragen,
welche Unterschiede und Gemeinsamkeiten hinsichtlich dieser Strukturierung
zwischen wissenschaftlich-sprachlichem und filmischem Erzdhlen bestehen. Da-
bei geht es weniger um das Verhiltnis dieser drei Strukturelemente zueinander.
Vielmehr wird nach typischen Mustern gefragt, nach denen die einzelnen Ab-
schnitte gestaltet werden. Berticksichtigt wird dabei vor allem das Verhiltnis von
filmischer und historischer Ereignishaftigkeit.

Den Abschluss der Handlungsanalyse bildet die Frage nach den Moglichkeiten
der Verkniipfung von Handlungsstrangen. Aristoteles zufolge soll sich das Dra-
ma auf einen Konflikt konzentrieren, weshalb sich bis in die Gegenwart die For-
derung nach der Einheit der Handlung erhalten hat. Allerdings gehen zahlreiche
filmische Darstellungen dariiber hinaus und entwickeln in Nebenhandlungen Ge-
schichten, die den zentralen Gegenstand der Erzahlung erweitern - eine Praxis,
die auch beim wissenschaftlichen Erzidhlen zu beobachten ist. Um die dabei zu be-

33 Barricelli, Michele: Narrativitit, in: Barricelli, Michele; Liicke, Martin (Hrsg.): Handbuch Praxis
des Geschichtsunterrichts, Bd. 1, Schwalbach/Ts. 2012, S. 255-280, hier S. 262.

34 Pandel, Hans-Jiirgen: Historisches Erzihlen. Narrativitit im Geschichtsunterricht, Schwalbach/
Ts. 2010, S. 155.
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obachtenden Verhiltnisse zu systematisieren, geht es um die Frage, welche funk-
tionalen, formalen und inhaltlichen Beziehungen zwischen Handlungsstringen
bestehen kénnen.

Nach der Analyse der Handlung ist die Darstellung von Figuren von Inter-
esse. Im Rahmen einer narrativen Betrachtung ist dabei vor allem das wechselsei-
tige Verhaltnis zwischen den Ebenen zu berticksichtigen, da jede filmische Hand-
lung - zumindest aus historischer Sicht - an eine Figurenhandlung gebunden ist,
die Figuren ohne Handlung statisch bleiben und die Handlung keine zeitliche Di-
mension entwickeln kann. Damit wird ein auch von Klose hervorgehobener zen-
traler Punkt historischen Verstehens berithrt: Damit Figuren sinnhaft handeln
konnen, miissen die Motive des Verhaltens deutlich werden.** Einen Ausgangs-
punkt bieten in diesem Zusammenhang Barricellis Uberlegungen zur Konstruk-
tion von ,,Referenzsubjekten’, auf die sich alle ,,in die Erzdahlung aufgenommenen
Elemente® beziehen, wodurch ,Thema®, ,,Relevanzen® und ,, Perspektive” festgelegt
werden. Diese Referenzsubjekte konnen ,verschiedene Identititen annehmen™:
»eine natiirliche Person (Biographie, Lebensgeschichte, also historiographische
Aktanten im engeren Sinne), Personenverbdnde (z.B. eine Familie, eine Partei),
sehr wohl quasi-natiirliche wie dingliche Gegenstinde (z.B. das Meer, ein Haus,
eine Strafle) wie Zustidnde (z.B. Flurformen), bis hin zu Kollektivsubjekten (wie
Volk, Nation, Konfessionsgruppe) oder auch géanzlich theoretischen Abstrakta
(z.B. das Schulwesen, der Parlamentarismus).“** So wichtig dieser Hinweis auf die
Variabilitdt von Referenzsubjekten im Rahmen wissenschaftlich-sprachlichen Er-
zéhlens ist, auf den Film lasst sich diese Vielfalt nur bedingt tibertragen. So kénnte
man zwar sagen, dass sich alle in die Erzdhlung des Films DAs WEISSE BAND -
EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE aufgenommenen Elemente auf die Darstel-
lung des Protestantismus im deutschen Kaiserreich beziehen, der damit das Refe-
renzsubjekt des Films wire. Allerdings bleibt die Darstellung an eine Erzahlerfigur
gebunden, die auch selbst Teil der Handlung ist. Erst tiber die Verkniipfung durch
diese Figur verweisen die zunichst disparat erscheinenden Ereignisse nicht nur
auf sich selbst, sondern kénnen in einen gréf3eren Zusammenhang gebracht wer-
den. Die Einheit der Handlung ergibt sich im Film also mafigeblich aus dem Be-
zug auf natiirliche Figuren, die dann auch als symbolische Repréisentanten von
Kollektivsubjekten oder theoretischen Abstrakta erscheinen kénnen. Aufgrund
dieses engen Zusammenhangs von Handlung und Figur stellt sich die Frage, wel-
che Funktionen Figuren fiir die Handlung einnehmen kénnen und welche Mog-
lichkeiten zur Differenzierung von filmischen Figuren bestehen. Insbesondere

35 ,Indem wir uns bemiihen, Menschen in ihrer Zeit zu verstehen, miissen wir nicht nur deren
Handlungs- und Verhaltensmotive ergriinden, sondern auch den historischen Kontext als mog-
lichen Denk- und Handlungsraum rekonstruieren. Wir nehmen dann eine Teilnehmer- anstelle
der Beobachterperspektive ein.“ Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 19.

36 Barricelli, Michele: Schiiler erzihlen Geschichte. Narrative Kompetenz im Geschichtsunterricht,
Schwalbach/Ts. 2005, S. 43.
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soll dabei iiberlegt werden, inwiefern die filmische Systematik von Protagonisten,
Antagonisten, Nebenfiguren und Statisten einen Ansatz bietet, um historisches
Erzihlen im Film zu untersuchen. Zu achten ist dabei auf die Verschiebung von
Bedeutungszuschreibungen und Aufmerksamkeitsstrategien, die sich aus dem
Verhiltnis von filmischer Dramaturgie und historischer Relevanz ergibt.

Ausgehend von diesen Uberlegungen sollte bei einer Betrachtung filmischen
Erzihlens zwischen Subjekten und Objekten der Geschichte unterschieden wer-
den. Zwar konnen auch Subjekte, also natiirliche Einzelpersonen, als Objekte be-
handelt werden, indem ihre Geschichte erzdhlt wird, aber nur Subjekten ist es
moglich als Figur zu handeln. In diesem Sinn lassen sich Subjekte und Objekte
durch ihre Handlungsfihigkeit unterscheiden, worunter die Befahigung verstan-
den werden kann, intentional motivierte Ereignisse auszuldsen und damit Ein-
fluss auf die erzahlte Welt zu nehmen. Am Beispiel von DAas WEISSE BAND — EINE
DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE bedeutet das, dass der Protestantismus in seiner
preuflisch-wilhelminischen Ausprigung als Objekt der Geschichte nur behandelt
werden kann. Er kann die Strukturen und Voraussetzungen vorgeben, unter de-
nen es Figuren als Subjekten moglich ist zu handeln und Ereignisse auszuldsen.
Insofern kann das Kriterium der Handlungsfahigkeit auch als Gradmesser fiir die
Unterscheidung von Figuren verstanden werden: Inwiefern nimmt die Figur Ein-
fluss auf die dargestellten historischen Entwicklungen oder inwiefern wird sie von
diesen nur geprigt. Oder anders gefragt: Handelt die Figur historisch bedeutsam
oder wird sie nur bedeutsam behandelt? Wo steht sie also zwischen den Polen
Handeln und Leiden? Aus geschichtsdidaktischer Sicht bewegen sich diese Pole
zwischen den Darstellungsprinzipien der Personalisierung und Personifizierung,
die sich aus einem jeweils spezifischen Verhiltnis von Handlungsfihigkeit und
Perspektivitit ergeben. Soll das Verhiltnis von Figur und Handlung im Rahmen
einer narrativen Analyse historischer Spielfilme betrachtet werden, miissen Figu-
ren deshalb hinsichtlich dieses Verhaltnisses von Handlungsfahigkeit und Per-
spektivitit untersucht werden.

Wie schon an der Studie von Welzer u. a. deutlich wurde, konnen sich bei Rezi-
pienten die Erinnerungen an filmische Darstellungen und biographische Erlebnis-
se unlosbar miteinander verbinden. Dieses Phdnomen ist vor allem bei der Ana-
lyse der Figuren zu beriicksichtigen, da auf diese ,,in vieler Hinsicht wie auf reale
Menschen® reagiert wird. Um die Differenz zwischen natiirlichen Personen und
intentional gestalteten Figuren begreifbar zu machen, muss im Rahmen der Ana-
lyse deshalb besonderes Augenmerk auf die Konstruktionsprinzipien von Figuren
gelegt werden. Zu diesem Zweck soll auf das von Eder entwickelte Analysemodell
der ,,Uhr der Figur® zuriickgegriffen werden. Mit diesem Modell lassen sich ver-
schiedene Betrachtungsebenen unterscheiden. Dabei handelt es sich im Einzel-

37 Eder, Jens: Die Figur im Film. Grundlagen der Figurenanalyse, Marburg 2008, S. 242.
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nen um die Betrachtung der filmischen Darstellungsmoéglichkeiten, der Person-
lichkeitsmerkmale, der Intentionen und der Einflussfaktoren. Fiir die jeweiligen
Betrachtungsebenen soll im Vergleich zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstel-
lungen herausgearbeitet werden, worin jeweils die Spezifik der filmischen Figu-
rendarstellungen liegt. Das gilt zunéchst fiir die filmische Darstellbarkeit histori-
scher Akteure, wozu zwischen inneren und dufleren Merkmalen unterschieden
wird. Auflerdem sind in diesem Zusammenhang die Ausstattung/Kostiime und
sprachliche Auferungen von Figuren zu untersuchen. Hinsichtlich der Person-
lichkeitsmerkmale werden zunichst deren verschiedene Ebenen diskutiert und
dann auf eine vor allem von Pfister entwickelte Systematik zuriickgegriffen, mit
der es moglich ist, die Darstellung der Personlichkeit historischer Akteure zu be-
urteilen. Den Abschluss bilden Uberlegungen zur Méglichkeit der symbolischen
Bedeutung von Figuren. Diese sollen verbunden werden mit einem Exkurs zu den
unterschiedlichen Bereichen, die Einfluss auf die Figurengestaltung im histori-
schen Spielfilm nehmen konnen. Diskutiert werden dazu ,,dsthetische, politische

und kognitive Elemente®.*®

38 Riisen, Jorn: Geschichtskultur, in: Bergmann, Klaus u. a. (Hrsg.): Handbuch der Geschichtsdidak-
tik, 5. Aufl., Seelze-Velber 1997, S. 38—41, hier S. 40.
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1 Gegenstand und Begriff

Am 14. Mai 1932 feierte der in der Endphase der Weimarer Republik entstandene
Film KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? in Moskau seine Urauffiih-
rung. Neben MUTTER KRAUSENS FAHRT INs GLUCK gilt der unter der Beteiligung
von Bertolt Brecht produzierte Film als einer der wenigen sogenannten proletari-
schen Filme dieser Zeit. Er erzéhlt von der Situation einer Berliner Familie wéh-
rend der Weltwirtschaftskrise und propagiert anhand der Darstellung von Ar-
beitslosigkeit, Selbstmord und Abtreibung die ,,Notwendigkeit des gemeinsamen
Handelns zur Durchsetzung der Interessen der Arbeiterbewegung®*® Diese Inten-
tion, die katastrophalen Produktionsbedingungen (die Dreharbeiten mussten vor
der SA beschiitzt werden), die Urauffithrung in Moskau, das Verbot des Films in
Deutschland, seine Wiederauffithrung nach Protesten und schlieSlich das endgtil-
tige Verbot durch die Nationalsozialisten machen den Film heute zu einem kom-
plexen, facettenreichen Lehrstiick tiber das Ende der Weimarer Republik.*

Ein typisches stilistisches Mittel des Films besteht im Wechsel von dokumenta-
rischen Aufnahmen Berlins und szenischen Darstellungen. Der Film bewegt sich
damit zwischen Spiel- und Dokumentarfilm und zeigt, dass im konkreten Einzel-
fall die Grenzen bei der Unterscheidung von fiktiver und faktischer Darstellung
verschwimmen konnen und eine eindeutige Bestimmung schwierig sein kann.

39 Happel, Reinhold; Michaelis, Margot: Wem gehort die Welt? Filme der Arbeiterbewegung in der
Weimarer Republik, in: Korte, Helmut (Hrsg.): Film und Realitét in der Weimarer Republik: mit
Analysen der Filme ,, Kuhle Wampe® und ,,Mutter Krausens Fahrt ins Gliick®, Minchen 1978,
S.93-212, hier S. 94.

40 Vgl. Gersch, Wolfgang; Hecht, Werner (Hrsg.): Kuhle Wampe. Protokoll des Films und Mate-
rialien, Frankfurt/M. 1969; Happel; Michaelis: Wem gehort die Welt? Filme der Arbeiterbewe-
gung in der Weimarer Republik; Scheunemann, Dietrich: Dreigroschenoper und Kuhle Wampe.
Uber die kiinstlerischen Produktionsverhéltnisse der Zeit, in: Koebner, Thomas (Hrsg.): Diesseits
der ,Ddmonischen Leinwand®. Neue Perspektiven auf das spite Weimarer Kino, Miinchen 2003,
S. 411-432; Kreimeier, Klaus: Die Ufa-Story. Geschichte eines Filmkonzerns, Frankfurt/M. 2002,
S.208.
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Beispielhaft steht KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? deshalb fir
die Schwierigkeiten in der Geschichtsdidaktik, audiovisuelle Quellen und Dar-
stellungen zu systematisieren und den historischen Spielfilm in diese Systematik
einzuordnen. So bezeichnet Schneider den Film als ,,Filmdokument®, worunter
er ,Wochenschauen und andere gleichzeitig mit den gefilmten Ereignissen her-
gestellte Dokumentationen“' versteht. Im Gegensatz dazu kategorisiert Sauer
den Film als ,,historischen Spielfilm“** Diese widerspriichliche Bezeichnung zeigt
nicht nur die Schwierigkeit, einen Film wie KUHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT
DIE WELT? in ein System audiovisueller Quellen und Darstellungen einzuordnen,
sie zeigt auch ein bestehendes Begriffswirrwarr bei den Versuchen zur Systema-
tisierung. Das gilt zundchst fiir den von Bergmann benutzten Begriff des ,,Film-

dokuments®, der z. B. von Meyers anders verstanden wird:

»Beim Filmdokument handelt es sich nach der hier bevorzugten Definition
im Gegensatz zum Dokumentarfilm um filmisches Quellenmaterial mit
dem hochsten Authentizitdtsgrad, also um originale Bilder von Personen,
Gegenstanden und Ereignissen, deren Live-Charakter erhalten sein muss,
das heifit, sie diirfen nicht nachtraglich kommentiert worden sein, weder
durch zusétzlichen Ton, gesprochenen Text oder Musik noch durch Text-
einblendungen, Grafiken, Bilder usw., erst recht nicht durch Montage.“**

Meyers versteht in seiner Definition das ,,Filmdokument“ in der Tradition Droy-
sens als Uberrest (,was aus jener Gegenwart [...] noch unmittelbar {ibrig ist“**)
und nimmt eine klare Abgrenzung zum Dokumentarfilm vor, den Bergmann
noch zum ,Filmdokument® z&hlt. Doch unabhingig davon, welchem Verstind-
nis man folgt, der Film KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? kann in
keinem Fall als Filmdokument betrachtet werden: Neben der schon erwahnten
fiktiven Handlung, die dem Konzept Bergmanns widerspricht, liegt der Grund
dafiir auch im &sthetischen und kiinstlerischen Konzept der Filmemacher, die die
Montage, also den Filmschnitt, als zentrales Ausdrucksmittel verwenden und da-
mit der Tradition russischer Regisseure wie Sergei Eisenstein und seinem Konzept
der Attraktionsmontage bzw. Lev Kuleschow und dem nach ihm benannten Ku-
leschow-Effekt folgen.** Das Ziel dieser Montagetechnik besteht darin, dass ,, Auf-
nahme A und Aufnahme B eine vollig neue Idee C bilden**® sollen. Auch wenn

41 Schneider: Filme, S. 368.

42 Sauer: Geschichte unterrichten, S. 178.

43 Meyers, Peter: Film im Geschichtsunterricht, in: Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 52
(2001), H. 4, S. 246-259, hier S. 249.

44 Droysen, Johann Gustav: Grundriss der Historik, Leipzig 1868, S. 14.

45 Vgl. Engel, Christine (Hrsg.): Geschichte des sowjetischen und russischen Films, Stuttgart 1999,
S. 26 ft,; Eisenstein, Sergej M.: Das dynamische Quadrat. Schriften zum Film, Leipzig 1988.

46 Monaco: Film verstehen, S. 431.
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also ,Aufnahme A" und ,, Aufnahme B“ einen ,Live-Charakter” besitzen und es
sich damit um Filmdokumente im Sinne Meyers handelt, liegt die filmische Inten-
tion, also die ,,Idee C* nicht in den Bildern bzw. Quellen, sondern ergibt sich aus
deren Arrangement. Damit wird deutlich, warum Meyers vor allem die Montage
als Form der Nachbearbeitung fiir das Filmdokument ablehnt.

Der Bezeichnung von KUHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? als
,Filmdokument® steht die Einordnung des Films als ,historischem Spielfilm“
durch Sauer gegeniiber. Ahnlich wie Bergmann, der Filme in die Gruppen ,, kom-
mentierter Dokumentarfilm®, ,,Filmdokument® und ,,historischer Spielfilm“ ein-
teilt, ordnet auch Sauer seinen Begriff in ein Gesamtkonzept ein. Allerdings er-
scheint seine Vorgehensweise weniger ad hoc, sondern orientiert sich mit der
Unterscheidung von Quelle und Darstellung an zentralen Kategorien der Ge-
schichtswissenschaft:*’

Quelle Darstellung
dokumentarisch Filmdokument, historischer  heutiger Dokumentarfilm
Dokumentarfilm
fiktional historischer Spielfilm Geschichtsfilm

Den Typ des ,historischen Spielfilms® erldutert Sauer folgendermaf3en:

»Beim Spielfilm kénnte man, analog zu der in der Geschichtsdidaktik iib-
lichen Unterscheidung zwischen historischen Karten und Geschichtskar-
ten, vom ,historischen Spielfilm als Quelle (z.B. ,Kuhle Wampe‘ von Slatan
Dudow/Bert Brecht, 1932) und vom heutigen ,Geschichtsspielfilm' als Dar-
stellung sprechen. Genau genommen miisste man dann beim historischen
Spielfilm eine weitere Differenzierung vornehmen: Der Film aus vergan-
gener Zeit, der eine noch frithere Zeit darstellt, wire ein ,historischer Ge-
schichtsfilm'“**

Sauers Ansatz, den Film in Analogie zur Klassifikation von Karten zu erfassen, ist
sehr schliissig. Allerdings entspricht seine Terminologie nur bedingt dem verbrei-
teten Sprachgebrauch, bei dem der ,,Geschichtsspielfilm® und der ,,historische Ge-
schichtsfilm” in der Regel unter dem Oberbegriff des ,historischen Spielfilms“*

47 Tabelle nach Sauer: Geschichte unterrichten, S. 178.

48 Ebd.

49 Vgl. z.B. Heidrich, Charlotte; Jansen, Christian: Filme iiber die Griinderzeit der Bundesrepu-
blik. Wie sollen Spielfilme im Geschichtsunterricht eingesetzt werden?, in: Geschichte in Wissen-
schaft und Unterricht 47 (1996), H. 6, S. 590-607; Schillinger, Jens: Kronzeugen der Vergangen-
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zusammengefasst werden. Dennoch - darauf hatte schon Meyers hingewiesen -
ist diese Unterscheidung insofern vorteilhaft, als dass bei dem ,,irritierenden Ter-
minus“ des historischen Spielfilms ,,mit ,historisch’ der Inhalt gemeint [ist] und
nicht die Tatsache, dass es sich um ein Zeugnis aus der Geschichte des Films han-
delt“*® Sauers Versuch, Spiel- und Dokumentarfilm unter der Berticksichtigung
von Quelle und Darstellung zu unterscheiden, bleibt deshalb in seiner Logik zwar
stringent und nachvollziehbar, in der konkreten Begriftlichkeit aber etwas um-
standlich und uneinheitlich: Denn es wird sowohl vom ,heutigen ,Geschichts-
spielfilm®, als auch - in seiner tabellarischen Aufstellung - vom ,,Geschichtsfilm*
gesprochen. Das gilt auch fiir den ,,historischen Geschichtsfilm®, der innerhalb des
Systems eigentlich als ,,historischer Geschichtsspielfilm“ bezeichnet werden miiss-
te. In diesem Sinne ldsst sich also feststellen, dass KUHLE WAMPE ODER: WEM GE-
HORT DIE WELT? zwar nach der Begrifflichkeit Sauers als historischer Spielfilm
bezeichnet werden kann, diese Einordnung entspricht jedoch nicht dem verbrei-
teten Sprachgebrauch, da der Film keine historischen Inhalte aufweist.

Einen weiteren Versuch zur Klassifikation von Filmen hat Zwélfer unternom-
men. Er schlagt auf der Grundlage eines eher unterrichtspraktischen Zugangs vor,
Filme nach der ,hauptsdchlichen Verwendung ihres Materials“ zu unterscheiden.
Auf diese Weise kommt er zu den Kategorien , filmische Fiktion®, ,,filmische Re-
konstruktion® und ,, Archiv- bzw. Dokumentarfilm®. Unter der Bezeichnung ,,filmi-
sche Fiktion® versteht er einen Film, der ,historische Stoffe und Themen bewusst
szenisch gestaltet und damit auch unter filmésthetische Gesichtspunkte stellt. Per-
sonen und ihr Denken und Handeln werden unter einer bestimmten Perspektive
inszeniert und dramatisiert sowie in szenische Dialoge aufgeldst“** Ahnlich wie
Bergmann belésst auch Zwolfer seine Einteilung auf einer gegenstindlichen Ebe-
ne, ohne einen Bezug zum Gesamtsystem historischer Quellen und Darstellungen
herzustellen. Der vorgeschlagene Begriff der ,,filmischen Fiktion®, der stark an den
englischen Begriff ,fictional film“ erinnert und somit auch nur Spielfilm bedeu-
tet, bleibt auch deshalb undifferenziert und konnte sich im allgemeinen Sprach-
gebrauch auch kaum durchsetzen.

Der aus geschichtsdidaktischer Sicht komplexeste Vorschlag, Filme zu kate-
gorisieren, stammt von Pandel. Mit seinem der Kulturwissenschaft®* entlehnten
Konzept der ,Medien des historischen Denkens und Lernens“ versucht er, den

heit? Historische Spielfilme im Geschichtsunterricht, in: Praxis Geschichte (2006), H. 5, S. 4-9;
Barricelli: History on Demand. Eine zeitgeméfle Betrachtung zur Arbeit mit historischen Spiel-
filmen im kompetenzorientierten Unterricht; Wehen: Heute gucken wir einen Film.

50 Meyers: Film im Geschichtsunterricht, S. 250f.

51 Zwolfer: Filmische Quellen und Darstellungen, S. 129f.

52 Vgl. Halbwachs, Maurice: Das Gedéchtnis und seine sozialen Bedingungen, Berlin 1966; Halb-
wachs, Maurice: Das kollektive Gedéchtnis, Stuttgart 1967; Assmann, Jan: Das kulturelle Ge-
déchtnis. Schrift, Erinnerung und politische Identitét in frithen Hochkulturen, 4. Aufl., Miinchen
2002.
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Film medial zu erfassen und gleichzeitig auch in einen gréfieren Zusammenhang
einzuordnen. Der zentrale Begriff seines Systems ist die ,, Authentizitit®, die sich
aus der ,zeitlichen Nahe bzw. Ferne [...] zu den Ereignissen der Vergangenheit®
ergibt.>® Auf dieser Grundlage entwickelt Pandel dann die Dreiteilung von ,Quel-
len®, ,, Darstellungen® und ,,Imaginationen’, die er als ,,geschichtskulturelle Objek-
tivationen“** bezeichnet. In diese Kategorie ordnet er schliefllich den ,,Historien-
film* ein:

»Historienfilme sind Darstellungen von Geschichte, die in unserer Gegen-
wart entstanden sind und Ereignisse der Vergangenheit deuten (z.B. ,Der
Untergang® 2005). Sie bedienen sich der formalen Gattung des Spielfilms.
Ihr Bemiihen ist es, vergangene Ereignisse und Prozesse mit Anspruch auf
Authentizitit darzustellen. Im Gegensatz zum Historienfilm handelt es sich
beim Historischen Historienfilm um die Verfilmung eines historischen
Stoffes in der Vergangenheit. In ihm deutet eine Vergangenheit ihre eigene
Vergangenheit. So wird im 1940 gedrehten Film ,Jud Stfl* eine Handlung
gezeigt, die um 1730 spielt. Beim ,Historienfilm" haben wir eine gegenwirti-
ge deutende Darstellung, beim ,Historischen Historienfilm' eine Quelle der
jeweiligen Zeit vor uns.“>*

Ahnlich wie Sauers Begriff des ,historischen Geschichtsfilms“ scheint auch Pan-
dels Formulierung ,historischer Historienfilm“ eher auf die Schwierigkeiten der
terminologischen Erfassung zu verweisen, als eine praktische Losung anzubie-
ten. Dagegen liefert das {iber Sauers Kategorisierung hinausgehende Konzept der
Medien des historischen Lernens fiir die Beschreibung der Vielfalt dieser Medien
sicherlich einen interessanten Ansatz. Einschrinkend steht dem allerdings die
normativ und hierarchisierend wirkende Dreiteilung von Quellen, Darstellun-
gen und Imaginationen gegeniiber. Problematisch ist dabei nicht der unzweifel-
haft fundamentale Unterschied zwischen Quellen und Darstellungen, sondern die
Nachrangigkeit der Imaginationen gegeniiber den Darstellungen.*® Wenn histori-

53 Insofern ist der Ansatz zum Teil mit dem Vorschlag von Fledelius vergleichbar, der den Spiel-
film in eine am ,,Faktualititsgrad“ ausgerichtete Systematik der audiovisuellen Quellen einordnet.
Vgl. Fledelius, Karsten: Der Platz des Spielfilms im Gesamtsystem der audiovisuellen Geschichts-
quellen — und die Frage seiner Verwendbarkeit in historischer Forschung und Unterricht, in:
Kampen, Wilhelm van; Kirchhoff, Hans Georg (Hrsg.): Geschichte in der Offentlichkeit, Stuttgart
1979, S. 295-305, hier S. 296.

54 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 275.

55 Pandel, Hans-Jiirgen: Historienfilm/Historischer Historienfilm, in: Mayer, Ulrich u.a. (Hrsg.):
Worterbuch Geschichtsdidaktik, 2. Aufl., Schwalbach/Ts. 2009, S. 97f.

56 Pandels Begriffsverwendung ist nicht ganz einheitlich, da er bei Spielfilmen sowohl von ,,Darstel-
lungen® als auch von ,Imaginationen® spricht. In der geschichtsdidaktischen Diskussion um die
Bedeutung historischer Spielfilme werden diese jedoch allgemein als Darstellung von Geschich-
te verstanden: ,,Filme zdhlen zu unserer Geschichts- und Erinnerungskultur und sind mit Dar-
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sche Spielfilme im Vergleich zur wissenschaftlichen Geschichtsschreibung heute
als gleichberechtigter Teil der Geschichtskultur verstanden werden, dann sollte
auch nicht tiber die Hintertiir eines medialen Ordnungssystems erneut die Vor-
rangigkeit eines rationalen vor einem emotional-dsthetischen Zugang zur Ge-
schichte behauptet werden, der die so notwendige ,,Fihigkeit zum Einfiihlen“*’
ermoglicht. Problematisch ist neben dieser Hierarchisierung aber auch der Begriff
der ,, Imagination’, der in der Geschichtsdidaktik nicht als Objektivation, sondern
als ,Vorstellungsfahigkeit® verstanden wird, die ,eine Voraussetzung fiir histori-
sches Denken“*® darstellt und die somit ,,eine Rekonstruktion und Rezeption der
Vergangenheit iiberhaupt erst moglich“>® macht. Nach diesem Verstindnis setzt
auch jede wissenschaftliche Auseinandersetzung mit der Geschichte diese Fahig-
keit voraus.*

Wie schwierig die von Pandel formulierte Authentizititsskala ist, zeigt sich
auch an der Einordnung von filmischen Dokumentationen, die als eine Form der
Darstellung ,,authentischer als Spielfilme seien. Auf der formalen Ebene wird die
Schwierigkeit einer solchen Sichtweise an Dokumentationen wie DER GEWOHN-
LICHE FascHIsMUS®! oder Du UND MANCHER KAMERAD deutlich, die sich der
schon erwihnten Montagetechnik Eisensteins bedienen, um politisch eindeutige
Botschaften zu erzeugen. Mit anderer Intention und anderen formalen Mitteln gilt
das auch fiir Dokumentarfilme wie SO WAR DER DEUTSCHE LANDSER oder Bis
FUNF NACH zWOLF* die die deutsche Bevolkerung als Opfer der nationalsozia-
listischen Herrschaft darstellten und die darum bemiiht waren, die Legende einer
sauberen Wehrmacht im Zweiten Weltkrieg zu verbreiten. Zu diesen Filmen halt
Gerhard Paul fest, dass sie

»einen Dokumentationsstil priagten, der die weitgehend auf die Zwecke
der Kriegspropaganda zugeschnittene Montagestruktur der NS-Kriegs-

stellungen vergleichbar, die von der heutigen Historiographie hervorgebracht werden.“ Pfliiger,
Christine; Schneider, Gerhard: Filme im Geschichtsunterricht, in: Geschichte, Politik und ihre
Didaktik 34 (2006), H. 3/4, S. 191-195, hier S. 192.

57 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 66.

58 Pfliiger, Christine, Imagination, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 105.

59 Schorken, Rolf: Historische Imagination und Geschichtsdidaktik, Paderborn 1994, S. 9.

60 Auf die problematische Verwendung des Begriffs Imagination verweist auch Giinther-Arndt:
Giinther-Arndt, Hilke: Ein neuer geschichtsdidaktischer Medienbegrift?, in: Pallaske, Christoph
(Hrsg.): Medien machen Geschichte: neue Anforderungen an den geschichtsdidaktischen Medi-
enbegriff im digitalen Wandel, Berlin 2015, S. 17-36, hier S. 25.

61 Vgl. Binder, Eva (Hrsg.): Eisensteins Erben. Der sowjetische Film vom Tauwetter zur Perestrojka
(1953-1991), Innsbruck 2002, S. 115 ff.

62 Fiir den Film SO WAR DER DEUTSCHE LANDSER siehe Landser-Film. So war die Wochenschau,
in: DER SPIEGEL, 13/1955, S. 381, zit. nach http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-31969583.html;
Temming, Tobias: Widerstand im deutschen und niederldndischen Spielfilm — Geschichtsbilder
und Erinnerungskultur (1943-1963), Berlin 2016, S. 61ff. Fiir den Film Bis FUNF NACH ZWOLF
siehe Buchloh, Stephan: ,,Pervers, jugendgefihrdend, staatsfeindlich. Zensur in der Ara Adenau-
er als Spiegel des gesellschaftlichen Klimas, Frankfurt/M. 2002, S. 265 ff.
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wochenschau reproduzierte und deren Aufnahmen lediglich mit neuem
Kommentar versah. Die filmische Asthetik der NS-Kriegspropaganda - so-
mit auch das nationalsozialistische Bild des Krieges — blieb erhalten und
verlidngerte sich als ,heimliches Drehbuch’ nahezu ungebrochen bis in die

Gegenwart“.®

Diese beispielhaft erlduterten Zusammenhinge machen deutlich, warum eine
Hierarchisierung von Dokumentation und Spielfilm nicht so einfach ist und ein
Dokumentarfilm nicht per se als ,,authentischer® als ein Spielfilm bezeichnet wer-
den kann.®* Hinzu kommt auflerdem, dass die verwendeten Filmdokumente kei-
ner kritischen Quellenpriifung unterzogen werden, sondern nach den jeweiligen
politischen Zielen funktionalisiert werden. Eine - im Vergleich zu Spielfilmen -
grofiere Néahe dieser Dokumentationen zur Vergangenheit liegt deshalb nicht vor,
vielmehr besteht ihr historischer Wert darin, sie als Zeugnis ihrer Entstehungszeit
zu betrachten. Hinzu kommt, dass Filmdokumente®® nicht nur in Dokumentarfil-
men, sondern auch in Spielfilmen verwendet werden kénnen und in beiden Fillen
»automatisch ihren nichtintentionalen Charakter“°® verlieren.

Ein weiteres Problem in Pandels Konzept der ,,Medien des historischen Den-
kens und Lernens® ist die Aufteilung der Medien nach sogenannten ,,Historisie-
rungsgraden®: ,,Heutige Medien [...] sind gegenwirtige Darstellungen. Sie wer-
den unweigerlich nach ca. 30 Jahren zur Quelle.“®” Viele heute noch Giiltigkeit
beanspruchende Standardwerke der Geschichtswissenschaft diirften nach dieser
Einteilung nicht mehr als Darstellung gelten, sondern miissten als Quelle bezeich-
net werden. Das wire sicherlich unsinnig und widerspricht jeder Praxis. Die not-
wendige Differenzierung von Quellen und Darstellungen kann nicht mit einem
Ablaufdatum versehen werden. Anstelle des Entweder-oder muss die Differenzie-
rung vielmehr mit einem Sowohl-als-auch beantwortet werden, da sich die Ein-
ordnung weniger aus einer zeitlichen Dimension, sondern vor allem aus der Per-
spektive der jeweiligen Betrachtung ergibt:

»Die Unterscheidung zwischen Quellen und Darstellungen ist nicht immer
einfach. Wenn Pandel [...] schreibt, aktuelle Lexika seien keine Quellen, da sie
nicht in der Vergangenheit entstanden sind, hat er zwar Recht, wenn es um die

63 Paul, Gerhard: Krieg und Film im 20. Jahrhundert. Historische Skizze und methodologische
Uberlegungen, in: Chiari, Bernhard; Rogg, Matthias; Schmidt, Wolfgang (Hrsg.): Krieg und Mi-
litar im Film des 20. Jahrhunderts, Miinchen 2003, S. 3-76, hier S. 45.

64 Paul stellt auflerdem fest, dass es nicht sinnvoll ist, zwischen ,fiktionalen bzw. nonfiktionalen
Ereignisbeziigen zu differenzieren Seiner Ansicht nach, schlieflen die ,,primar nonfiktionalen
Wochenschauen und Dokumentarfilme® immer auch , fiktionale Elemente“ mit ein, wohingegen
»der fiktionale Spielfilm“ immer auch ,,nonfiktional-dokumentarische Sequenzen® besitzt. Ebd.,
S. 6.

65 Hier im Sinne der Definition Meyers. Siehe Fufinote 43.

66 Schillinger: Kronzeugen der Vergangenheit? Historische Spielfilme im Geschichtsunterricht, S. 5.

67 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 276 f.
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Nutzung der in diesen Medien enthaltenen Informationen iiber zuriickliegende
Vorginge handelt [sic!]. Sie geben Deutungen im Nachhinein und stehen deshalb
auflerhalb der Zeit, in der die behandelten Ereignisse stattgefunden haben. Befragt
man sie aber nach den darin vertretenen Geschichtsbildern und Interpretationen,
werden sie zur Quelle fiir die Gegenwart. [...] Um es an einem weiteren Beispiel
aufzuzeigen: Ein Spielfilm wie ,Der Soldat James Ryan' ist selbstverstandlich keine
Quelle fiir den Zweiten Weltkrieg, sehr wohl aber fiir die Wahrnehmung des Krie-
ges im ausgehenden 20. Jahrhundert.“®®

Geht man also - wie auch Grosch hier - davon aus, dass sich die Unterschei-
dung von Quellen und Darstellungen aus der Perspektive, aus der Herangehens-
weise bzw. aus der jeweiligen Fragestellung ergeben muss, dann liegt der Schluss
nahe, dass Termini wie ,historischer Geschichtsfilm“ oder ,historischer His-
torienfilm“ unnétig verwirrend und kompliziert sind, da jede Darstellung von Ge-
schichte gleichzeitig auch eine Quelle ist und somit die zeitliche Akzentuierung
unnotig ist. Hinzuzufiigen ist in diesem Zusammenhang, dass zwar jede Darstel-
lung gleichzeitig auch eine Quelle ist, der Umkehrschluss aber nicht zutrifft, denn
natiirlich ist nicht jede Quelle gleichzeitig auch eine Darstellung. Insofern kénnte
beim historischen Spielfilm von einer doppelten Codierung gesprochen werden,
die sich daraus ergibt, dass der Quellencharakter einer Darstellung nur tber die
Analyse der Darstellung sichtbar werden kann. Um beim Beispiel DER SOLDAT
JaAMEs RYAN zu bleiben: Erst nachdem die Aussagen des Films iiber den Zweiten
Weltkrieg erfasst worden sind, kdnnen diese Aussagen als Ausdruck ihrer Entste-
hungszeit verstanden werden.

Schliefilich fallt bei den Begriffen ,,Historienfilm® und ,,historischer Historien-
film® auf, dass Fiktionalitat und dramaturgische Gestaltung unberticksichtigt blei-
ben. Um diese kenntlich zu machen, eignet sich die filmwissenschaftlich genau-
so akzeptierte wie im allgemeinen Sprachgebrauch verbreitete Bezeichnung des
»Spielfilms*. Auch wenn diese Art der ,Borgepraxis“®® von Pandel ausdriicklich
kritisiert wird, entspricht eine solche Begriffsitbernahme einer Tradition, wie sie
auch schon lange bei Textquellen iiblich ist, indem Begriffe fiir Textsorten aus der
Sprachwissenschaft ibernommen werden. Allerdings ist dieser so selbstverstiand-
lich klingende Begriff des ,,Spielfilms® auch in der Filmwissenschaft nicht ganz ein-
heitlich definiert. Interessant ist, dass auch hier zunachst grundsatzlich zwischen
fiktiven und dokumentarischen Formen unterschieden wird. Hickethier unter-
scheidet beide Formen durch ihr Referenzverhéltnis zur Wirklichkeit: Wéhrend
die Dokumentation ein ,,direktes Referenzverhaltnis zur Wirklichkeit® aufweist,

68 Grosch, Waldemar: Schriftliche Quellen und Darstellungen, in: Giinther-Arndt, Hilke (Hrsg.):
Geschichtsdidaktik: Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II, 3. Aufl.,, Berlin 2008, S. 63—
91, hier S. 64f.

69 Pandel, Hans-Jiirgen: Einleitung zum Worterbuch Geschichtsdidaktik, in: Mayer u.a. (Hrsg.):
Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 13.
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besteht beim Spielfilm ,,durch bestimmte Regeln des darstellenden Spiels [...] kei-
ne direkte Referenz zur Realitdt“’® Diese eventuell auch missverstindliche Un-
terscheidung konkretisiert Hickethier dahingehend, dass die Dokumentation
Geschehen zeigt, das auch unabhingig von seiner Aufnahme geschehen ist, wo-
hingegen es dieses Geschehen beim Spielfilm ohne seine Produktion nicht gege-
ben hitte.”*

Da z.B. die Frage der Kontextualisierung einzelner Aufnahmen damit unbe-
antwortet bleibt, ist eine solche idealtypische Unterscheidung aus historischer
Sicht nicht ausreichend. Zunichst ist es deshalb sinnvoll, vom Begriff des Film-
dokuments auszugehen, unter dem génzlich unbearbeitete Aufnahmen verstan-
den werden sollen, die noch einmal in Tradition und Uberrest unterschieden
werden miissen. Denn wie bei zahlreichen ikonischen Fotos”” ist auch eine Viel-
zahl historischer Filmaufnahmen nicht zufillig entstanden, sondern oft nachtrig-
lich inszeniert worden.”* Allerdings ist nur in Sonderfillen der Zugriff auf sol-
che Filmdokumente moglich (z.B. im Archiv), da diese in der Regel in groflere
Zusammenhidnge eingebunden sind. Im Wesentlichen kann dabei zwischen do-
kumentarischen und fiktiven Formen, also zwischen historischen Kompilations-
filmen und historischen Spielfilmen unterschieden werden. Von Borries hebt her-
vor, dass der Unterschied zwischen beiden Darstellungsformen in einem jeweils
spezifischen Umgang mit der Vergangenheit liegt. So sind Kompilationsfilme
durch eine ,,Auflen- und Fernsicht“ ,,in aller Regel retrospektiv angelegt®. Dem-
gegeniiber nehmen Spielfilme eine ,,Innenperspektive und Nahsicht“ ein, der eine
yhistoriografische Distanz*’* fehlt. Mit dem Kriterium der Perspektivitit gelingt
es, die beiden Gattungen eher relativ und weniger normativ — wie im Fall der Au-
thentizitit als distinktivem Merkmal - zu unterscheiden.

Im Vergleich zu den begriftlichen Konstruktionen Pandels und Sauers scheint
fiir das weitere Vorgehen die Formulierung historischer Spielfilm als ein geeigneter
Kompromiss, weil auf diese Weise der Gattungsbegrift des Spielfilms durch das
Attribut historisch konkretisiert und damit gleichermaflien auf Fiktionalitit wie
auf Faktualitdt verwiesen wird. Als historische Spielfilme werden damit Filme mit
einer inszenierten historischen Darstellung verstanden, die sich durch die kreative,
asthetisierende und dramatisierende Bezugnahme auf durch Quellen nachweisba-

70 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 181.

71 Vgl ebd,, S.182.

72 Die wohl am hiufigsten zitierten Beispiele fiir derartige Fotos sind das Hissen der amerika-
nischen Flagge auf dem Berg Suribachi (Iwojima) und das Hissen der sowjetischen Flagge auf
dem Reichstag.

73 Am Beispiel des Ersten Weltkriegs stellt die Dokumentation DIE KAMERAMANNER VON VERDUN
die Entstehung solcher Aufnahmen dar.

74 Borries, Bodo von: Was ist dokumentarisch am Dokumentarfilm? Eine Anfrage aus geschichts-
didaktischer Sicht, in: Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 52 (2001), H. 4, S. 220-227, hier
S.223.
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re Ereignisse, Akteure und zeitlich-raumliche Gegebenheiten ergibt. Eingeschlos-
sen sind darin die Verkniipfung von Ereignissen zu ,,gréfleren” und komplexeren
Prozessen (z.B. Kriege oder Revolutionen) genauso wie zu ,,kleineren® Entwick-
lungen (z. B. die Entwicklung eines Dorfes wie Schabbach in den HEimAT-Filmen
von Edgar Reitz); eingeschlossen sind neben natiirlichen individuellen Akteu-
ren auch gesellschaftliche Gruppen und Organisationen (z.B. Sklaven, indigene
Gruppe, Armeen wie die Reichswehr oder die Wehrmacht); eingeschlossen ist
aber auch die Bezugnahme auf alle denkbaren Formen der materiell-gegenstand-
lichen Uberlieferungen (z.B. historische Waffen, Siedlungsformen etc.) sowie auf
zeitlich bedingte Denkmuster, Weltanschauungen und Glaubensiiberzeugungen
(z.B.: Religionen, Ideologien, Geschlechterbilder usw.). Das auf diese Weise ent-
stehende, intentional und qualitativ unterschiedlichste Formen annehmende und
damit zum Teil auch ambivalente Verhdltnis von Fiktionalitit und Faktualitét
schafft eine eigene Form historischer Darstellung und Wahrheit, deren Aussage-
gehalt sich nicht auf Triftigkeit beschranken ldsst. Neben die diskursiven Prakti-
ken zur Feststellung der intersubjektiven Giiltigkeit treten deshalb beim Spielfilm
Mehrdeutigkeit, Sinnlichkeit und Unterhaltungsbediirfnisse.

Im Zusammenhang mit einer Begriffsbestimmung stellt sich auflerdem die
Frage nach dem Verhiltnis von Geschichte und Gegenwart: Wann wird aus einem
Spielfilm ein historischer Spielfilm? Oder anders gefragt: Ab wann kann man tat-
siachlich von einem historischen Inhalt eines Films sprechen? Sicherlich ist es we-
nig ergiebig, diese Frage dhnlich wie Pandels Differenzierung von historischem
Historienfilm und zeitgendssischem Historienfilm soziologisch zu beantworten
und die zeitliche Distanz etwa einer Generation festzulegen, die zwischen einem
Ereignis und seiner filmischen Verarbeitung liegen miisste. Nach einem solchen
Verstindnis wire beispielsweise die Erstverfilmung des Romans von Erich Maria
Remarque (Im WESTEN NICHTS NEUES (1930)) kein historischer Spielfilm, die
zweite Verfilmung (Im WESTEN NICHTS NEUES (1979)) dagegen schon. Ebenfalls
nicht tragfihig ist die Unterscheidung von Vergangenheit und Gegenwart durch
einen wahrnehmungspsychologischen Ansatz, nach dem das Gegenwartsempfin-
den auf einen Zeitraum von ca. zwei bis sechs Sekunden reduziert wird. Ein sol-
ches punktuelles Verstiandnis ist ,,allenfalls auf dem Trockendock der Theorie vor-
stellbar*’® und hitte deshalb eine inflationire Ausdehnung zur Folge.

Um den Aspekt des ,Historischen“ im historischen Spielfilm angemessen
bestimmen zu konnen, sind deshalb absolute Einteilungen nur wenig hilfreich.
Sinnvoller scheint es, das Verhéltnis von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft
als ein relatives Kontinuum zu verstehen. Auf diese Weise kann berticksichtigt
werden, dass historisches Denken immer ,,Nachdenken iiber Vergangenheit® ist,
das ,in einer Gegenwart stattfindet und von Zukunftserwartungen beeinflusst

75 Schoneck, Nadine M.: Zeiterleben und Zeithandeln Erwerbstétiger. Eine methodenintegrative
Studie, Wiesbaden 2009, S. 58.
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wird“’® Ein solches Nachdenken wird ausgelost, wenn Vergangenheit und Ge-
genwart als Differenz erlebt werden. Vor allem einschneidende Ereignisse wie das
Kriegsende 1945 oder die Offnung der Berliner Mauer zeigen, wie ,,iiber Nacht“
Gegenwart zur Geschichte werden kann. Als ,,Epoche der Mitlebenden’” kénnen
historische Spielfilme also auch unmittelbare Zeitgeschichte reflektieren. An dem
Beispiel KUHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? wird dagegen deutlich,
dass die im Film thematisierte Arbeitslosigkeit ein Gegenwartsproblem bei der
Entstehung des Films war. Insofern wird in dem Film nicht {iber die unmittelbare
Vergangenheit, sondern tiber die Gegenwart der Entstehungszeit nachgedacht. Da
deshalb keine Differenzerfahrungen artikuliert werden, liegt bei dem Film auch
keine doppelte Codierung von Quelle und Darstellung vor. Ahnlich wie zeitge-
nossische Kompilationsfilme (z. B. TRtuMPH DES WILLENS) kann KUHLE WAMPE
ODER: WEM GEHORT DIE WELT? jedoch als Quelle duflerst aufschlussreiche Ein-
sichten liefern. Ein vergleichendes Beispiel kann verdeutlichen, inwiefern die Vi-
sualitdt als spezifische Eigenart der Quelle bzw. des Mediums dabei relevant sein
kann: Das in der Arbeiterschicht verbreitete Fahrradfahren wird am Anfang des
Films KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? zu einem Symbol fiir den
hoffnungslosen Konkurrenzkampf in der Wirtschaftskrise (Abb. 1). In dem kur-
ze Zeit spdter entstandenen Unterhaltungsfilm EIN BLONDER TRAUM findet sich
dann eine ganz dhnliche Szene wieder (Abb. 2). Allerdings ist hier der wirtschaft-
liche Konkurrenzkampf als sportliche Herausforderung dargestellt und wird da-
mit zu einem Symbol fiir das Gliick des Tiichtigen.”® Diese Wiederaufnahme und

Abb. 1: KunLe Wampe ober: Wem enort oie Wetr?, TC 0.04.30 Abb. 2: Ein BLonper Traum, TC 0.05.18

76 Bergmann, Klaus: Gegenwarts- und Zukunftsbezug, in: Bergmann, Klaus; Pandel, Hans-Jiirgen;
Schneider, Gerhard (Hrsg.): Handbuch Methoden im Geschichtsunterricht, 2. Aufl., Schwalbach/
Ts. 2007, S. 91-112, hier S. 91.

77 Rothfels, Hans: Zeitgeschichte als Aufgabe, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte 1 (1953), H. 1,
S.1-8, hier S. 2.

78 Vgl. Prokasky, Judith: Krise. Die spate Weimarer Republik im Spiegel der Tonfilmoperette, in:
Rother, Rainer; Ménz, Peter (Hrsg.): Wenn ich sonntags in mein Kino geh’: Ton - Film - Mu-
sik 1929-1933, Bonen 2007.
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Uminterpretation proletarischer Ikonografie und die Verbindung mit den typi-
schen sogenannten Tonfilmschlagern (,Einmal schaftt’s jeder! / Jeder kommt
dran, wenn er wirklich was kann!*) weisen deshalb einen Film wie EIN BLONDER
TrauM als ein typisches Beispiel fiir die gezielte Meinungsmanipulation durch die
von Alfred Hugenberg kontrollierte UFA aus.

Zeitgenossische Spielfilme konnen also dufSerst interessante Quellen darstellen.
Uber die beiden hier genannten Beispiele hinaus kann das fiir ganze Filmgenres
gelten wie fir den deutschen Heimatfilm” oder fiir den amerikanischen Science-
Fiction-Film®® der 1950er Jahre, die die Befindlichkeiten ihrer Entstehungszeit
deutlich zum Ausdruck bringen. Allerdings liefern diese Filme eben keine Dar-
stellungen von Geschichte, weshalb sie kein Gegenstand dieser Arbeit sein sollen.

Ausgehend von der entwickelten Definition des historischen Spielfilms sol-
len ebenfalls Filme ausgeschlossen werden, in denen zwar tiber die Vergangenheit
nachgedacht wird, die aber eher die Bedeutung einer Vergangenheit fiir die jewei-
lige Gegenwart thematisieren. Filme dieser Art stellen die Geschichtskultur ihrer
Entstehungszeit in den Mittelpunkt, nicht aber das historische Geschehen selbst.
Dazu zéhlen beispielweise so unterschiedliche Filme wie der erste nach dem Zwei-
ten Weltkrieg produzierte Triimmerfilm DIE MORDER SIND UNTER UNS, der ers-
te Film nach dem Programm des Oberhausener Manifests ABSCHIED VON GES-
TERN®' oder die Komddie ScaToNk!,*? die alle nicht den Nationalsozialismus
selbst, sondern den Umgang mit diesem zur Zeit ihrer Entstehung behandeln.
Auch diese Filme liefern damit hochst interessante Einblicke in die Dynamik der
Verarbeitung historischer Erfahrungen. Sie stellen selbst aber nicht Geschichte dar
und sollen deshalb nicht zum historischen Spielfilm gezahlt werden.

79 Vgl. Bliersbach, Gerhard: So griin war die Heide. Der deutsche Nachkriegsfilm in neuer Sicht,
Weinheim 1985; Heidrich; Jansen: Filme tiber die Griinderzeit der Bundesrepublik. Wie sollen
Spielfilme im Geschichtsunterricht eingesetzt werden?, S. 595 ff.

80 Einen guten Uberblick auch mit Inhaltsangaben zu einzelnen Filmen liefert Koebner, Thomas:
Filmgenres. Science Fiction, Stuttgart 2007.

81 ,,Als Reprisentant des Neuen Deutschen Films iibt Kluges Film ausdriicklich Kritik an den bun-
desdeutschen Verdringungsmechanismen. [...] Abschied von gestern [ist] somit nur geringfiigig
Teil der Aufarbeitung des Nationalsozialismus, sondern tiberwiegend Teil der zeitgendssischen
Aufarbeitung der vermeintlich mangelhaften Vergangenheitsbewaltigung.“ Bartholomei, Lukas:
Bilder von Schuld und Unschuld. Spielfilme tiber den Nationalsozialismus in Ost- und West-
deutschland, Miinster 2015, S. 248.

82 So duflerte sich beispielsweise Neitzel folgendermafien zu dem Film: ,,,Schtonk!* [...] nimmt zwei
Dinge zugleich auf die Schippe und beleuchtet sie dabei kritisch. Einmal ist es die Faszination,
die in der deutschen Nachkriegsgesellschaft bis in die achtziger und neunziger Jahre hinein noch
fiir den Nationalsozialismus existierte. [...] Zweitens spiefit Dietl die Sehnsucht mancher Medien
nach Sensationen auf. [...] Ich kenne keine Satire, die den Umgang der Bundesrepublik, vor al-
lem der Medien, mit dem Zweiten Weltkrieg und der Zeit des Nationalsozialismus derart ge-
lungen auf die Schippe nimmt.“ Lohse, Eckart, ,,Es ist eine wahre Geschichte®, Historiker tiber
»Schtonk!, Frankfurter Allgemeine Magazin, 11.12.2015, zit. nach http://www.faz.net/aktuell/
gesellschaft/historiker-soenke-neitzel-im-interview-ueber-die-filmsatire-schtonk-13929367.
html?printPaged Article=true#pagelndex_2.
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AbschliefSend ist festzustellen, dass der historische Spielfilm aufgrund seiner
komplexen und facettenreichen Erscheinungsform nur schwer in eine Systema-
tik der Medien des historischen Lernens eingeordnet werden kann, die nur auf
einem Unterscheidungsmerkmal — wie dem der Authentizitit — basiert. Anstel-
le einer solchen eindimensionalen Kategorisierung soll im Rahmen dieser Arbeit
der Versuch unternommen werden, die Position des historischen Spielfilms multi-
dimensional zu verorten. Dazu wird das allgemein akzeptierte Merkmal der Kon-
struktivitét aller historischen Darstellungen den Ausgangspunkt bilden. Auf diese
Weise lésst sich eine Vergleichbarkeit herstellen, die eine Unterscheidung nicht
nur nach inhaltlichen und diskursiven Kriterien, sondern auch nach konkreten
medialen Bauformen und Gestaltungsprinzipien erméglicht. Ein solcher Zugang
ist vor allem deshalb notwendig, weil zur Vergegenwirtigung der Vergangenheit
immer Medien notwendig sind, die in ihrer jeweiligen Spezifik die Moglichkei-
ten und Grenzen einer historischen Darstellung entscheidend beeinflussen. Mit
diesem Ansatz soll in den folgenden Kapiteln 2 und 3 eine tiber die konkrete be-
griffliche Bestimmung hinausgehende Verortung des historischen Spielfilms vor-
genommen werden.
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2 Einordnung in die Geschichtskultur

Das neuere Interesse der Geschichtsdidaktik am historischen Spielfilm ldsst sich
bis auf den in den 1970er Jahren einsetzenden Selbstfindungsprozess zuriickver-
folgen, mit dem die fachliche Ausrichtung der Wissenschaft neu bestimmt und da-
mit ein ,,Minderwertigkeitskomplex“®* iiberwunden wurde. Die Didaktik der Ge-
schichte sollte nicht ldnger als eine reine ,,Schulfachdidaktik® verstanden werden,
»deren Hauptaufgabe nur allzu oft darin bestand, einen tiberlieferten oder verord-
neten Kanon wohletablierter oder festgeschriebener Unterrichtsinhalte [...] in die
Kopfe der Schiilerinnen und Schiiler zu transportieren®* Vielmehr sollte es dar-
um gehen, die gesellschaftliche Vermittlung von Geschichte und damit die ganze
Vielfalt historischer Sinnbildung in den Blick zu nehmen. Einen weiteren Schub
erhielt das Interesse an historischen Spielfilmen dann im Kontext der sogenannten
PISA-Debatte, in der die Zielstellung formuliert wurde, dass ,,nicht mehr das aus-
schlieSliche Faktenlernen als Ziel“ des Geschichtsunterrichts verstanden werden
diirfe, ,sondern bestimmte ,Fihigkeiten’ mit ,Geschichte* umzugehen“®*
telt werden miissten. Diese Fahigkeiten sind vor allem deshalb relevant, weil his-
torische Spielfilme nicht nur einen grofien Teil der heutigen Geschichtskultur aus-
machen, sondern durch digitale Datentrager und Internetstreamingdienste auch
praktisch jederzeit verfiigbar sind.*

vermit-

83 Walz, Rainer: Geschichtsdidaktik, in: Goertz, Hans-Jiirgen (Hrsg.): Geschichte: ein Grundkurs,
3. Aufl,, Reinbek bei Hamburg 2007, S. 766-795, hier S. 768.

84 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschaft, S. 11.

85 Pandel, Hans-Jirgen: Geschichtsunterricht nach PISA Kompetenzen, Bildungsstandards und
Kerncurricula, Schwalbach/Ts. 2005, S. 6.

86 Wihrend Nipel fiir die Gegenwart ,,im Bereich multimedialer Ausstattung® einen insgesamt ge-
stiegenen Standard feststellt, stellte van Kampen Ende der 1970er Jahre noch fest, dass ,,Filme und
Fernsehproduktionen [...] nicht so leicht erreichbar und handhabbar wie Biicher* seien. Napel:
Film und Geschichte. ,Histotainment im Geschichtsunterricht®, S. 147; Kampen, Wilhelm van:
Einfithrung und Uberblick, in: Kampen, Wilhelm van; Kirchhoff, Hans Georg (Hrsg.): Geschich-
te in der Offentlichkeit, Stuttgart 1979, S. 7-16, hier S. 9.
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Fiir eine Einordnung des historischen Spielfilms in die Geschichtskultur
kann nach wie vor die Feststellung Jeismanns auf dem Mannheimer Historiker-
tag als Ausgangspunkt dienen.®” Der von ihm eingefiihrte Begriff des Geschichts-
bewusstseins wurde in der Folge zu einem zentralen Paradigma der Geschichtsdi-
daktik und theoretisch immer weiter ausdifferenziert:*®

»Geschichte’ tritt uns entgegen als ein auf Uberreste und Tradition gestiitz-
ter Vorstellungskomplex von Vergangenheit, der durch das gegenwirtige
Selbstverstdndnis und durch Zukunftserwartungen strukturiert und gedeu-
tet wird. Nur in dieser Form haben wir Geschichte in unserer Vorstellung;
sie ist eben nicht die reale Vergangenheit selbst, sondern ein Bewusstseins-
konstrukt, das von einfachen Slogans bis zu elaborierten mit wissenschaft-
lichen Methoden gestiitzten Rekonstruktionen reicht.“®

In dem Maf3e, in dem Geschichte als ein Konstrukt verstanden wurde, kamen Fra-
gen der individuellen und kollektiven Erinnerung bzw. des kollektiven und kul-
turellen Gedichtnisses dazu, mit der auch die Medialitiat des Erinnerns themati-
siert wurde.”® So wurde der historische Spielfilm 1977 dann auf der Tagung der
Konferenz fiir Geschichtsdidaktik diskutiert.

Parallel zur Diskussion um das Geschichtsbewusstsein wurde ab den 1990er
Jahren die Geschichtskultur als das zweite grofie Paradigma der Geschichtsdidak-
tik in ihren ,theoretischen, empirischen und pragmatischen Aspekten“* erfasst.
Zentral ist hier die Feststellung Riisens:

87 ,,Didaktik der Geschichte® hat es zu tun mit dem Geschichtsbewusstsein in der Gesellschaft.“
Jeismann, Karl-Ernst: Didaktik der Geschichte. Die Wissenschaft von Zustand, Funktion und
Verdnderung geschichtlicher Vorstellungen im Selbstverstandnis der Gegenwart, in: Kosthorst,
Erich (Hrsg.): Geschichtswissenschaft. Didaktik — Forschung — Theorie, Géttingen 1977, S. 9-33,
hier S. 12.

88 Siehe dazu auch die von Pandel entwickelten Dimensionen des Geschichtsbewusstseins: Pandel,
Hans-Jiirgen: Dimensionen des Geschichtsbewusstseins. Ein Versuch, seine Struktur fiir Empirie
und Pragmatik diskutierbar zu machen, in: Geschichtsdidaktik 12 (1987), H. 2, S. 130-142.

89 Vgl. Jeismann, Karl-Ernst: ,,Geschichtsbewusstsein® als zentrale Kategorie des Geschichtsunter-
richts, in: Niemetz, Gerold (Hrsg.): Aktuelle Probleme der Geschichtsdidaktik, Stuttgart 1990,
S. 44-78, hier S. 49.

90 Zentrale Impulse gingen hierbei auch von den Kulturwissenschaften und insbesondere von den
Arbeiten Jan Assmanns aus (siehe dazu vor allem Assmann: Das kulturelle Gedachtnis.) Aller-
dings wird das Verhiltnis beider Wissenschaftszweige auch durchaus kritisch betrachtet: ,,Zeit-
lich spiter ansetzend entstand in den Fachdisziplinen, die sich ,,Kulturwissenschaften nannten,
ein Diskurs iiber Erinnerung und Gedachtnis, der sich von der Sache her aufs engste mit dem
tiber Geschichtsbewufitsein beriihrt. Er fand jedoch ohne irgend eine bemerkenswerte Bertick-
sichtigung dieser élteren Erorterungen und ihrer Ergebnisse statt [...]“ Riisen, Jérn: Einleitung.
Geschichtsbewusstsein thematisieren — Problemlagen und Analysestrategien, in: Riisen, Jorn
(Hrsg.): Geschichtsbewusstsein: Psychologische Grundlagen, Entwicklungskonzepte, empirische
Befunde, Koéln 2001, S. 1-15, hier S. 4.

91 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschatft, S. 17.
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»Historisches Lernen hat eine dufere und innere Seite. Die duflere betrifft
seine Institution und Organisation [...]. Zu diesen dufleren Gegebenhei-
ten gehoren die Schule, die Kultusbiirokratie, die Richtlinien, die Schul-
biicher und die Museen, Ausstellungen, der ganze Kulturbetrieb, in dem
es um Geschichte geht, staatlich organisierte Gedenkfeiern, die Massen-
medien und Ahnliches. All dies kann mit der Kategorie ,Geschichtskultur*
zusammengefasst werden. Die Geschichtsdidkatik hat die Aufgabe, diese
Geschichtskultur in allen Einzelheiten und im Gesamtzusammenhang des
gesellschaftlichen Lebens zu erforschen.*?

Deutlich wird auch in diesem Zusammenhang, dass das Interesse an der Ge-
schichtskultur weniger in einer unterrichtspraktischen Relevanz liegt. Vielmehr
geht es darum, den gesellschaftlichen Umgang mit Geschichte tiber den Unter-
richt hinaus zu erforschen, um auf diese Weise Intentionen, Konstruktionsprin-
zipien und Wirkungen bei der Beschaftigung mit Geschichte sichtbar zu machen.
In diesem Sinne schlug Riisen vor, Geschichtskultur als ,,praktisch wirksame Arti-
kulation von Geschichtsbewuf3tsein im Leben einer Gesellschaft“®® zu bezeichnen
und dabei drei Bereiche bzw. Dimensionen zu unterscheiden:

»Jedes Phanomen der Geschichtskultur hat dsthetische, politische und ko-
gnitive Elemente, natiirlich in unterschiedlicher Verteilung und Zusam-
mensetzung. [...] Der Zusammenhang der verschiedenen Dimensionen
ist [...] dadurch charakterisiert, daf jeweils die eine Dimension die andere
zu instrumentalisieren trachtet und damit zu Verengungen und Verwer-
fungen der Geschichtskultur fiihrt.“**

Mit diesen grundlegenden Uberlegungen zum Geschichtsbewusstsein und zur
Geschichtskultur ist es moglich, die Position des historischen Spielfilms theo-
retisch zu verorten und eine wissenschaftliche Auseinandersetzung zu legitimie-
ren: Der historische Spielfilm ist damit als ein 6ffentlich wirksames Konstrukt zu
verstehen, in dem sich das Geschichtsbewusstsein einer Gesellschaft artikuliert.
Auflerdem macht Riisen mit den genannten Elementen der Geschichtskultur dar-
auf aufmerksam, dass sich die Analyse von historischen Spielfilmen nicht allein
auf eine Wahrheits- bzw. Triftigkeitspriifung beschrinken kann. Vielmehr handelt
es sich beim Film in der Regel zunichst um ein dsthetisches Produkt, bei dem die
kognitive und die politische Dimension nachgeordnet sind.

92 Riisen, Jorn: Historisches Lernen. Grundlagen und Paradigmen, 2. Aufl., Schwalbach/Ts. 2008,
S.123.

93 Riisen, Jorn: Geschichtskultur, in: Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 46 (1995), H. 9,
S. 513-521, hier S. 513.

94 Risen: Geschichtskultur (1997), S. 40.
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Allerdings zeigt gerade der historische Spielfilm, dass die von Pandel geduf3erte
Kritik an der Begrenzung auf diese drei Dimensionen sehr berechtigt ist. Er schlagt
vor, zusitzlich die Dimensionen ,,Ethik“ und ,,Okonomie“®® zu beriicksichtigen.
Beispielhaft kann der Film Jup SUss die Notwendigkeit der Dimension Ethik zei-
gen: Sicherlich muss der Film in seiner Gestaltung aus der politischen Motivation
des Antisemitismus heraus erklart werden. Damit wird jedoch nur indirekt auch
eine Aussage iiber die zutiefst inhumane Botschaft des Films getroffen, die eben-
falls eine klare Positionierung erfordert. Diese Positionierung ist aber keine his-
torische oder etwa eine politische Frage, sondern eine Frage des moralischen Han-
delns. Neben antisemitischen oder rassistischen Darstellungen sind es heute vor
allem extreme und dsthetisierte Gewaltdarstellungen in historischen Spielfilmen,
die immer wieder Anlass geben, die Moglichkeiten der Darstellung von Geschich-
te zu hinterfragen, und die zeigen, dass eine moralisch-ethische Dimension im
Rahmen der Auseinandersetzung mit Geschichtskultur absolut notwendig ist.”
Daneben ist auch die Beriicksichtigung der von Pandel geforderten 6konomischen
Dimension bei einem kommerziellen Produkt wie dem Spielfilm offensichtlich.
Denn dieser ist zwar ein kiinstlerisches Produkt, aber aufgrund der hohen Pro-
duktionskosten immer auch an unternehmerische Aktivitdten gebunden.

Diesen Erginzungen soll noch eine weitere Uberlegung hinzugefiigt werden,
denn Geschichtskultur und damit historische Spielfilme befriedigen nicht nur ein
Bildungsbediirfnis, sondern vor allem auch ein Unterhaltungsbediirfnis, das z. B.
auch aus dem Schlagwort ,,Histotainment“ deutlich wird. Wie Toplin feststellt,
kann der historische Spielfilm als eine ,kuriose Mischung® dieser unterschiedli-
chen Elemente betrachtet werden:

»10 say that the films under examination here deal with real episodes from
the past is not to indicate that these movies were designed specifically to
educate the public about history. Artists created the films to express their
thoughts and feelings to make money. They aimed more to entertain au-
diences and earn profits than to inform them. But their interest in history
should not be underestimated. [...] They have committed considerable en-
ergy to historical research in the production process and defend their in-
terpretations enthusiastically when critics challenged their portrayals. Al-
though their productions are something less than simple history lessons
and something more complex in purpose than works of scholarship, they
are nevertheless worthly to study. Cinematic history, a curious blend of en-
tertainment and interpretation, needs analysis.“”’

95 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 165.

96 Vgl. Rowekamp, Burkhard: Antikriegsfilm. Zur Asthetik, Geschichte und Theorie einer film-
historischen Praxis, Miinchen 2011, S. 29.

97 Toplin, Robert Brent: History by Hollywood, Urbana 1996, S. ix f.

44



Einordnung in die Geschichtskultur

Toplins Formulierung des ,,curious blend“ kann so verstanden werden, dass die
verschiedenen Dimensionen Asthetik, Politik, Kognition, Ethik, Okonomie und
Unterhaltung in allen historischen Spielfilmen zu finden sind. Aufgrund der ho-
hen, wieder einzuspielenden Produktionskosten historischer Spielfilme liegt die
Uberlegung nahe, dass die von Riisen benannte gegenseitige Instrumentalisie-
rung vor allem von der 6konomischen Dimension ausgeht.”® Das bedeutet jedoch
nicht, dass jede filmische Aussage auf die Intention reduziert werden kann, da-
mit Geld zu verdienen. Vor allem fiir sogenannte Propagandafilme, bei denen die
politische Absicht im Vordergrund steht, gilt das eher nicht. Hinzu kommt au-
erdem die grofSe Bandbreite an Produktionsbedingungen. Die dabei bislang ent-
standenen Kosten reichen von inflationsbereinigten 320 Millionen US-Dollar bei
CLEOPATRA (1963), der damit immer noch als der wohl teuerste Film der Film-
geschichte gilt,”® bis zu 14 000 Mark bei dem Experimentalfilm 100 JAHRE ADOLE
HITLER - DIE LETZTE STUNDE IM FUHRERBUNKER.'’ Einem solchen Film kann
man sicherlich nicht die Absicht unterstellen, Geschichte aus okonomischen In-
teressen heraus zu funktionalisieren. Die von Iffert geduflerte Kritik an der ,,Kom-
merzialisierung von Geschichte®, bei der diese zu einem ,,Produkt, als Glied in der
Kette eines Marktmechanismus® werde und ihr ,,Angebot zur Individuierung bzw.
Vergemeinschaftung“'®! verliere, kann deshalb nur bedingt auf den historischen
Spielfilm insgesamt iibertragen werden. Das Verhiltnis der einzelnen Dimensio-
nen stellt sich deshalb fiir jeden Film anders dar und ldsst sich nur schwer verall-
gemeinern. Einige idealtypische Beispiele konnen das fiir die einzelnen Dimen-
sionen verdeutlichen:

Politik: Hierzu zéhlen Filme, bei denen die Darstellung von Geschichte abhin-
gig von politischen Zielen ist. Da Einstellungen und Verhaltensweisen beeinflusst
werden sollen, sind diese Filme oft indoktrinierend und/oder verzerren bewusst
historische Zusammenhiange. Beispiele dafiir finden sich nicht nur in diktato-
rischen Verhiltnissen: Jup SUss; ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE/

98 Einen kurzen, interessanten Uberblick iiber die durch »Globalisierung und Medienkonzentra-
tion gekennzeichnete ,Geschichtsindustrie“ gibt Wirtz, Rainer: Alles authentisch: so war’s, in:
Fischer, Thomas; Wirtz, Rainer (Hrsg.): Alles authentisch?: Popularisierung der Geschichte im
Fernsehen, Konstanz 2008, S. 9-32, hier S. 24 fT.

99 Vgl. Patterson, John: Cleopatra, the film that killed off big-budget epics, in: The Guardian, 15.07.
2013, zit. nach https://www.theguardian.com/film/2013/jul/15/cleopatra-killed-big-budget-epics?
INTCMP=SRCH.

100 So der Regisseur Christoph Schlingensief in einem Interview zur Auffithrung des Films bei den
Internationalen Filmfestspielen in Berlin 1989, vgl. Bock, Hans-Michael; Jacobsen, Wolfgang
(Hrsg.): Recherche: Film. Quellen und Methoden der Filmforschung, Miinchen 1997, o.S., Stich-
wort: 100 Jahre Adolf Hitler.

101 Iffert, Mathias: Die Inhaltsstruktur des Geschichtsbewusstseins. Empirische rekonstruktionslo-
gische Analyse und Theoriebildung, Hamburg 2005, S. 333.
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ErRNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE; NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN;
TAL DER WOLFE - IRAK.

Asthetik: Im Unterschied zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen ist die
Auseinandersetzung mit Geschichte im historischen Spielfilm nicht nur rational
moglich, sondern auch emotional und subjektiv. Thren Ausdruck kann diese Form
der Auseinandersetzung in kiinstlerisch-asthetischen Konzepten finden, die des-
halb nicht auf eine historische Triftigkeitspriifung reduziert werden konnen. Bei-
spiele dafiir wiren: APocALYPSE Now; DER SCHMALE GRAT; BARRY LYNDON;
GEH UND SIEH.

Kognition: Die kognitive Dimension kann auf unterschiedliche Weise in histori-
schen Spielfilmen realisiert sein. Es handelt sich dabei um Filme, die versuchen,
ihre Darstellung im Vergleich zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen
moglichst realistisch erscheinen zu lassen. Auf allen narrativen Ebenen finden
sich deshalb historische bzw. reprisentative Referenzen. Ein Beispiel dafiir ist der
sich auch explizit als Chronik verstehende Zyklus HEimAT von Edgar Reitz. Die
kognitive Dimension kann sich jedoch auch eher thesenhaft ausdriicken, indem
mit Filmen historische Entwicklungen erklart werden sollen. So kann der Film
Das WEISSE BAND - EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE als eine Suche nach
den Ursachen des Nationalsozialismus in den Verhéltnissen des Kaiserreichs ver-
standen werden.

Ethik: In historischen Spielfilmen entwickelt sich die Handlung in der Regel aus
den von den Figuren zu bewiltigenden Konflikten. Damit konnen sich Sinnfra-
gen auf unterschiedlichen Ebenen stellen, die je nach dem von den Figuren selbst
oder aber vom Rezipienten zu beantworten sind. Deutlich wird daran, dass his-
torische Spielfilme in besonderer Weise in der Lage sind, Fragen des moralisch
richtigen und falschen Handelns, des Leidens oder Fragen von Gliick und Un-
gliick zu thematisieren. Diese moralisch-ethische Dimension tritt vor allem bei
Filmen tiber den Holocaust deutlich in den Vordergrund (wie z.B. in SCHINDLERS
L1STE).

Unterhaltung: Neben den von Riisen und Pandel benannten Einflussfaktoren muss
bei historischen Spielfilmen beriicksichtigt werden, dass diese nicht vorrangig
produziert werden, um Forschungsergebnisse zu préasentieren oder um diese zu
diskutieren. Ein grofler Teil von Filmen entsteht vielmehr aus dem Grund her-
aus, Unterhaltungsbediirfnisse zu erfiillen, wobei die Erfiillung dieser Bediirfnisse
der historischen Darstellungsabsicht nicht widersprechen muss. Besonders offen-
sichtlich wird die Unterhaltung in sogenannten Monumentalfilmen wie BEN HUR
(1959), CLEOPATRA (1963) oder GLADIATOR, bei denen die Schauwerte im Vor-
dergrund stehen.
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Der Zuordnung von Filmen zu den einzelnen Dimensionen mag im Einzelfall
widersprochen werden konnen, denn natiirlich schlief3en sich die einzelnen Di-
mensionen nicht aus, sondern sind gleichzeitig virulent und représentieren somit
die Vielzahl an unterschiedlichen Intentionen und Reaktionen bei der Produk-
tion, Distribution und Rezeption historischer Spielfilme. Um diese Heterogenitét
zu erfassen und geschichtskulturelle Artikulationen differenzieren zu konnen, hat
Schonemann vorgeschlagen, Geschichtskultur allgemein als ein ,,soziales System*

zu verstehen:'°>

»Geschichtskultur [ist] kein waberndes Chaos, sondern ein soziales System
[...]. In diesem System findet Kommunikation statt — eine kulturell durch-
formte Kommunikation, die auf spezielle Weise, naimlich durch das Zusam-
menspiel von Institutionen, Professionen, Medien und Publika, Geschichte
als Bedeutung erzeugt.“'*’

Diese Beschreibung zeigt deutlich, dass es sich bei der ,,Artikulation von Ge-
schichtsbewusstsein® in einem ,,sozialen System” um eine komplexe kommunika-
tive Praxis handeln muss. In offenen Gesellschaften sind diese kommunikativen
Beziehungen dabei vielfiltig und eher zirkuldr als einseitig, da sich die Beteilig-
ten weniger {iber eine verordnete, sondern vor allem iiber eine gemeinsame Er-
innerung einer eigenen Geschichte und damit der eigenen Identitit versichern
konnen. Das bedeutet, dass in diesem System jeder Sender gleichzeitig auch Emp-
finger sein kann und somit alle Mitglieder einer Gesellschaft bzw. einer gemein-
samen Erinnerungskultur genauso priagend sein kénnen, wie sie geprigt werden
(Abb. 3). Dieses zirkuldre Verstindnis darf allerdings nicht dahingehend missver-

Sender/Empfanger Empfanger/Sender

Y

Medium
-~ @@

Abb. 3: Geschichtskultur als soziales System

102 Schonemann modifiziert in dieser Konzeption das klassische Modell von Shannon und Weaver,
vgl. Shannon, Claude Elwood; Weaver, Warren: Mathematische Grundlagen der Informations-
theorie, Miinchen 1976.

103 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschatft, S. 18.
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standen werden, dass alle Kommunikationspartner denselben Einfluss ausiiben.
Aber auch wenn ,,Erinnerungsspezialisten” mit besonderem Zugang zu histori-
schem Wissen als Meinungsfithrer verstanden werden kénnen, miissen sie als Teil
des gesamten Diskurses gesehen werden.

Gerade am Beispiel des historischen Spielfilms wird jedoch deutlich, dass
einer solchen systemischen Sichtweise von Geschichtskultur nicht durchgingig
gefolgt wird. So behauptet z. B. Fest im Zusammenhang seiner Mitarbeit am Film
DER UNTERGANG: ,,Geschichtsschreibung kommt ohne Film aus, aber Film nicht
ohne Geschichtsschreibung.“'** Fest zeigt in dieser Behauptung die schon oben
erwihnte typische Tendenz, die Vorrangstellung der Geschichtswissenschaft vor
allen anderen Formen der Auseinandersetzung mit Geschichte zu behaupten. Ra-
tionale, nach wissenschaftlichen Kriterien formulierte Aussagen werden damit in
ein hierarchisches Verhiltnis zu édsthetischen und emotionalen Zugéingen zur Ge-
schichte gebracht, die damit grundsétzlich als nicht notwendig erachtet werden.
Historisches Denken kann jedoch nicht in einem Elfenbeinturm betrieben wer-
den, vielmehr setzt es immer eine konkrete und deshalb bestimmte Fragen evo-
zierende Gegenwart voraus, deren Bestandteil eben auch andere Formen der Ge-
schichtskultur sind. Am Beispiel der TV-Serie HoLocAusT — DIE GESCHICHTE
DER FAMILIE WEISss, verweist Bosch deshalb darauf, dass der Historiker zwar
eine bedeutende Position innerhalb des sozialen Systems der Geschichtskultur
inne hat, jedoch nicht auflerhalb dieses Systems steht, sondern ein beeinflussbarer
Teil davon ist:

~Wie zahlreiche Studien betonten, verianderte sie [die Serie] die kollekti-
ven Vorstellungen tiber die Ermordung der Juden und férderte ein breite-
res Interesse an der Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus, das
sich auch fiir die wissenschaftliche Erforschung und Vermittlung als aufSer-
ordentlich produktiv erwies.“'%®

Wie diese Uberlegungen beispielhaft zeigen, ist eine Einordnung des historischen
Spielfilms in das soziale System der Geschichtskultur unmittelbar mit der Fra-
ge seiner Wirkung verbunden. Ausgehend von einem zirkuldren Verstdndnis von
Geschichtskultur ldsst sich also zunichst feststellen, dass der historische Spiel-
film genauso Ausdruck des Geschichtsbewusstseins seiner Produzenten ist wie
er gleichzeitig Einfluss auf die Rekonfiguration des Geschichtsbewusstseins sei-
ner Rezipienten nimmt. Denn wenn Geschichtskultur und Geschichtsbewusstsein

104 Wenn Untergénge, dann aber richtig. Interview von Riidiger Suchsland mit Joachim C. Fest, in:
Der Tagesspiegel, 22.4.2003, S. 21.

105 Bosch, Frank: Film, NS-Vergangenheit und Geschichtswissenschaft. Von ,Holocaust® zu ,,Der
Untergang®, in: Vierteljahreshefte fiir Zeitgeschichte 55 (2007), H. 1, S. 1-32, hier S. 2.
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»zwei Seiten einer Medaille“'*® sind, liegt der Schluss nahe, dass sich auch Inten-

tion und Wirkung bei Medien kollektiver Erinnerung in gewisser Weise aufheben,
da sie einerseits Ausdruck einer Erinnerung sind, andererseits Erinnerung von ih-
nen neu gepragt wird.""’

Eine solche Betrachtung des Films als Spiegel von Mentalititen und gesell-
schaftlichen Tendenzen geht vor allem auf die Arbeit Siegfried Kracauers ,Von
Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films“'*® zu-
riick. In dieser 1947 im amerikanischen Exil veroffentlichten und in Deutsch-
land zunéchst kaum rezipierten Studie'® fithrt Kracauer die ,,Haufung von ty-
rannischdiabolischen Machtmenschen im Kino der Weimarer Republik — etwa
Caligari, Mabuse oder Nosferatu - [...] darauf zuriick, dass das Unbewusste der
Filmemacher und ihres Publikums um die scheinbar unvermeidliche Entschei-
dung zwischen Tyrannei und Chaos kreiste, was dann schliefSlich in die Unter-
stittzung fir Hitler miindete''® Sicherlich ist gegeniiber dieser Behauptung der
Einwand moglich, dass die schon erwdhnten Ufa-Filme der spiaten Weimarer Re-
publik ganz darauf ausgerichtet waren, die Bevolkerung von den Problemen der
Wirtschaftskrise abzulenken. Das ist zweifelsohne richtig und kann kaum bestrit-
ten werden. Indem aber ein Film wie EIN BLONDER TRAUM - anders als KUHLE
WaMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? - zu einem Kassenerfolg wurde, zeigt
sich das unausgesprochene Einverstdndnis zwischen Sender und Empfinger, eine
bestimmte Botschaft als giiltig zu akzeptieren, eine andere dagegen abzulehnen.
In Anlehnung an Kracauer konnte also auch behauptet werden, dass historische
Spielfilme als eine der populdrsten Formen der Geschichtskultur in besonderer
Weise das ,,,basic historical knowledge“''! bzw. das Geschichtsbewusstsein einer
Gesellschaft reprasentieren.''?

106 Schonemann, Bernd: Geschichtskultur als Wiederholungsstruktur?, in: Geschichte, Politik und
ihre Didaktik 34 (2006), H. 3/4, S. 182-191, hier S. 183.

107 Die Frage von Intention und Wirkung ist an dieser Stelle insofern verkiirzt, als dass entwicklungs-
psychologische Aspekte unberiicksichtigt bleiben. Denn wie Klose hervorhebt, diirfen sowohl die
»endogenen Voraussetzungen® als auch die ,,exogenen Faktoren® fiir die ,,Herausbildung von Ge-
schichtsbewusstsein nicht unterschitzt werden. Dabei ist es nicht moglich, ,,zu unterscheiden,
welche der bei den Komponenten die dominierende ist.“ Vielmehr muss ein ,Wechselspiel vor-
ausgesetzt werden. Klose, Dagmar: GeschichtsbewufStsein — Ontogenese, in: Bergmann, Klaus
u.a. (Hrsg.): Handbuch der Geschichtsdidaktik, 5. Aufl., Seelze-Velber 1997, S. 51-56, hier S. 53.

108 Kracauer, Siegfried: Von Caligari zu Hitler. Eine psychologische Geschichte des deutschen Films,
9. Aufl., Frankfurt/M. 1984.

109 Vgl. Riederer, Gunter: Film und Geschichtswissenschaft. Zum aktuellen Verhiltnis einer schwie-
rigen Beziehung, in: Paul, Gerhard (Hrsg.): Visual History. Ein Studienbuch, Géttingen 2006,
S. 96-113, hier S. 110.

110 Eder: Die Figur im Film, S. 542.

111 Sorlin, Pierre: The Film in History. Restaging the Past, Oxford 1980, S. 208.

112 Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Position von Fledelius: ,,[Je] ,trivialer der Film
ist, desto unmittelbarer spiegelt er die [...] sozio-psychologischen Grundstrukturen wider®. Fle-
delius: Der Platz des Spielfilms im Gesamtsystem der audiovisuellen Geschichtsquellen — und die
Frage seiner Verwendbarkeit in historischer Forschung und Unterricht, S. 300.
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Dieser Zusammenhang von Intention und Wirkung bedeutet jedoch nicht,
dass Sender und Empfinger ununterscheidbar wéren. Das ist natiirlich nicht der
Fall, denn vor allem hinsichtlich der Kommunikationssituation iiberwiegen wohl
eher die Unterschiede als die Gemeinsamkeiten. Um also die Spezifik der einzel-
nen Elemente herauszuarbeiten, sollen diese nun getrennt voneinander betrachtet
werden.

2.1 SENDER: INSTITUTIONEN UND PROFESSIONEN

Die Bestimmung von Geschichtskultur als offentliche Artikulation von Ge-
schichtsbewusstsein wirft auf der Seite des Senders die allgemeine Frage auf, wie
eine filmische Aussage iiberhaupt zustande kommt. Dazu kann zundchst fest-
gestellt werden, dass es abgesehen von vereinzelten experimentellen Versuchen
keinen Film gibt, der als ein individuelles Produkt verstanden werden kann. Be-
kannt sind zwar berithmte Beispiele wie Orson Welles und sein Film CITiZEN
KANE, der mit Beziigen zur Geschichte der USA das Leben des amerikanischen
Verlegers William Randolph Hearst erzdhlt und bei dem Welles fiir Drehbuch, Re-
gie, Hauptrolle und Produktion verantwortlich war. Diese Haufung ist jedoch eher
uniiblich und trotz der zahlreichen Aufgaben, die Welles selbst iibernahm, wiére
der Film ohne die weiteren Beteiligten vor und hinter der Kamera unméglich zu
realisieren gewesen. Der Versuch, einem historischen Spielfilm einen individuel-
len Sender zuzuweisen, ist deshalb — wie auch Hickethier betont — schwierig: ,,Ist
damit der Drehbuchautor oder der Regisseur, der Schauspieler oder der Kamera-
mann gemeint, ist es das Produktionsteam, und wenn ja, wie kann dieses eine ein-
heitliche Aussage im Sinne eines Sprechenden zustande bringen?“***

Da es also einen individuellen Sender bei einem historischen Spielfilm nicht
geben kann, ist dieser generell als ein ,,Kollektivprodukt“ zu verstehen. Fiir Rother
folgt daraus, dass bei der Deutung immer eine bestimmte ,,Stufe der Verallgemei-
nerung in den Intentionen''* vorausgesetzt werden muss. Diese Verallgemeine-
rung resultiert jedoch nicht nur aus dem Zusammenspiel der typischen kiinstleri-
schen Professionen (Schauspieler, Regisseure, Cutter, Musiker), die im besten Fall
von historischen Beratern begleitet werden. Da die Herstellung von Filmen mit
immensen Kosten verbunden ist, kommen auf der institutionellen Ebene die Pro-
duzenten bzw. die Produktionsfirmen hinzu, die zum Teil entscheidenden Ein-
fluss auf die Gestaltung der Filme nehmen."'* Zwar kénnen vor allem dem Regis-

113 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 9.

114 Rother, Rainer: Film und Geschichtsschreibung, in: Bock, Hans-Michael; Jacobsen, Wolfgang
(Hrsg.): Recherche: Film. Quellen und Methoden der Filmforschung, Miinchen 1997, S. 242-246,
hier S. 244.

115 Vgl. Monaco: Film verstehen, S. 235f.

50



Einordnung in die Geschichtskultur

seur, der als der ,kiinstlerisch ausschlaggebende ,Macher des Films die zentrale
Verantwortung tragt",''® bestimmte Absichten unterstellt werden, jedoch sind es
bei grofleren Studioproduktionen die wenigsten Regisseure, die vollkommen un-
abhdngig von 6konomischen oder auch politischen Zwingen ihre Filme gestalten
kénnen. Eines der wenigen Ausnahmebeispiele dafiir ist Stanley Kubrick, dem es
nach seinen Erfahrungen bei der Produktion von SPARTACUS gelang, fiir seine
weiteren Filme kiinstlerische Freiheit zu erreichen. Wie schwierig der Weg zu die-
ser Freiheit sein kann, zeigt auch das Beispiel von Francis Ford Coppola, der sei-
nen Film Apocarypse Now nur unter dem Einsatz grofier Teile seines Privatver-
mogens beenden konnte.

Neben der Frage der kiinstlerischen Freiheit der Regisseure muss auch die Fra-
ge nach den Intentionen, die bei der Auseinandersetzung mit historischen Themen
leitend sind, beriicksichtigt werden. Unmittelbar wird damit der Anspruch auf
historische Genauigkeit und Wahrhaftigkeit beriihrt, denn ganz sicher zahlt der
Regisseur nicht zu den ,Berufsgruppen von Erinnerungsspezialisten, die eigens
dafiir ausgebildet und damit beauftragt sind, historische Quellen zu sammeln, zu
konservieren, zu erforschen und vermitteln“''” Aus diesem Grund geht die Band-
breite an Einstellungen weit auseinander: Auf der einen Seite stehen Regisseure
wie der gerade erwéhnte Stanley Kubrick, der fiir seinen Film BARrRY LynDoON die
Kostiime exakt nach historischen Vorbildern schneidern liefl und Innenaufnah-
men nicht wie tiblich ausleuchtete, sondern bei Kerzenlicht drehte. Andererseits
gibt es eine Reihe vor allem élterer Regisseure, die eher unbedarft mit Geschich-
te umgingen. Zum Thema historische Genauigkeit befragt, zog Anthony Mann
einen Vergleich zu Shakespeare: ,,You will find tremendous inaccuracies from an
historical point of view, but these are not important. The most important thing is
that you get the feeling of history.“*'* In der Gegeniiberstellung von Fakten und
Gefiihl bei der Darstellung von Geschichte verweist Mann sicherlich auf einen
grundsitzlichen Unterschied in den Intentionen von Historikern und Filmema-
chern. Wie aber das Beispiel BARRY LYNDON zeigt, miissen Fakten und Gefiihl
nicht als Widerspruch verstanden werden, denn gerade durch den Perfektionis-
mus der historischen Darstellung gelingt es Kubrick, das Gefiihl fiir Geschichte
zu erzeugen.

Die begrenzten Einflussméglichkeiten von historischen Beratern zeigt dage-
gen eine Anekdote aus der Produktion BEN HUR (1959): Nachdem William Wyler
einer Beraterin das Filmset zeigte, stellte er die Frage, was er machen konne, da-
mit alles noch echter wirke. Die Antwort daraufhin lautete, dass man alles ver-

116 Faulstich, Werner: Grundkurs Filmanalyse, Miinchen 2002, S. 11.

117 Schénemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschaft, S. 18.

118 Zit. nach Junkelmann, Marcus: Hollywoods Traum von Rom. ,Gladiator und die Tradition des
Monumentalfilms, Mainz 2004, S. 367.
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brennen miisste.’’® In Anbetracht dieser Auflerung klingt auch die Behauptung
des Drehbuchautors Gore Vidal glaubhaft, dass Wyler zur Vorbereitung des Films
nicht rémische Geschichte, sondern andere Romerfilme studiert habe.'*® Diese
Unbekiimmertheit im Umgang mit der Geschichte ist sicherlich in den letzten
Jahren zugunsten einer intensiveren Auseinandersetzung deutlich zuriickgetre-
ten. Rosenstone kommt dabei zu dem Schluss:

»Anyone who follows cinema knows that the last quarter-century has seen
an enormous change in the form and practice of the historical film - both
dramatic and documentary. Filmmakers all over the world have, during
this period, struggled to find new ways of coming to grips with the burden
of the past. Their efforts have produced works that, in form and content, are
far different from the Hollywood ,historical,” [sic!] a costume drama that
uses the past solely as a setting for romance and adventure [...].“'*!

Aber nicht nur die Beschaftigung mit der kiinstlerischen Seite bei der Entstehung
eines Films kann von Bedeutung und Interesse sein. Wie das eingangs beschrie-
bene Beispiel KUHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT? zeigt, kann auch
die Erforschung der dufSeren Produktions- bzw. Entstehungsbedingungen eines
Films duflerst aufschlussreich sein. Beispielhaft fiir eine solche Fragestellung ist
die Arbeit Jiirgen Spikers zur politischen Okonomie des deutschen Films in der
Weimarer Republik und im Nationalsozialismus, in der er personell und struk-
turell den Nachweis erbringt, dass die deutsche Filmwirtschaft maf3geblich dar-
an beteiligt war, die ,,Republik durch eine autokratische Staatsform abzulésen®'*?
Sicherlich kann es dufSerst spannend sein, die Verbindungen von Filmproduktion,
Okonomie und Politik zu verfolgen. Im Rahmen der Filmanalyse ist dieser Zu-
sammenhang immer dann aufschlussreich, wenn es auf diese Weise gelingt, die
Aussagen und die Gestaltung eines Films niher zu verstehen und zu deuten. Dar-
iber hinaus kann ein solcher Zugang — z.B. in der Gegeniiberstellung der Umset-

119 Vgl. ebd,, S. 521.

120 Vgl. ebd., S. 24. Nicht ganz nachzuvollziehen ist deshalb das Urteil Schillingers tiber BEN HUR
(1959). Fiir ihn stiitzt sich der Film ,,akribisch [...] auf verbriefte Quellen und authentische Uber-
lieferungen® Schillinger: Kronzeugen der Vergangenheit? Historische Spielfilme im Geschichts-
unterricht, S. 4.

121 Rosenstone, Robert A.: Visions of the Past. The Challenge of Film to our Idea of History, Cam-
bridge 2006, S. 4.

122 Spiker dazu in seinem Fazit ausfithrlich: ,Jene ideologische Zerstérung des Weimarer Staates,
die schon in den 20er Jahren, aber verstirkt noch wihrend der groflen Wirtschaftskrise in zahl-
reichen deutschen Filmen betrieben wurde, fand auch ihre Umsetzung in konkreten Reorga-
nisations- und Konsolidierungsvorstellungen der Filmindustrie, die die Struktur des autorita-
ren Staates als Modell benutzten und davon ausgingen, daf nur ein Regime mit weitreichenden
Machtbefugnissen die gewiinschten Anderungen werde herbeifithren kénnen.“ Spiker, Jiirgen:
Film und Kapital. Der Weg der deutschen Filmwirtschaft zum nationalsozialistischen Einheits-
konzern, Berlin 1975, S. 79.
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zung des Sozialistischen Realismus in der DDR und der des Production Codes in
den USA'* - verdeutlichen, dass die Einflussnahme auf den Film keine Frage des
politischen Systems ist.

2.2 MEDIUM: KOMMUNIKATIONSSITUATIONEN IM WANDEL

In seiner Beschreibung der Geschichtskultur als sozialem System kommt Schone-
mann zu dem Schluss, dass der Bereich der Medien ,,auflerordentlich heterogen®
ist: ,,Zwar weisen alle Medien der Geschichtskultur ein gemeinsames Merkmal
auf: Sie speichern die — ansonsten fliichtigen — historischen Vorstellungen [...].
Aber jenseits dieser Gemeinsambkeit regieren die Unterschiede.“'** Aufgrund der
Vielfalt geschichtskultureller Erscheinungsformen, die sich nur bedingt unter dem
Medienbegriff zusammenfassen lassen, schldgt Pandel erginzend Termini wie
»Manifestationen“'** und ,Objektivationen'*® vor. Fiir den historischen Spielfilm
sind diese begrifflichen Fragen jedoch nur von nebensichlicher Bedeutung, da
dieser der gédngigen Mediendefinition entspricht, indem er Informationen spei-
chert und tibermittelt."*” Insofern bietet sich die fast als klassisch zu beschreiben-
de Definition Maletzkes an, um die mediale und kommunikative Spezifik des his-
torischen Spielfilms zu beschreiben:

»Unter Massenkommunikation verstehen wir jene Form der Kommunika-
tion, bei der Aussagen offentlich (also ohne begrenzte und personell de-
finierte Empfangerschaft) durch technische Verbreitungsmittel (Medien)
indirekt (also bei raumlicher oder zeitlicher oder raumzeitlicher Distanz
zwischen den Kommunikationspartnern) und einseitig (also ohne Rollen-
wechsel zw. Aussagenden und Aufnehmenden) an ein disperses Publikum
vermittelt werden.“'*®

Maletzke nennt hier einige Kriterien, die dazu dienen konnen, den historischen
Spielfilm als Medium von anderen geschichtskulturellen Erscheinungsformen
zu unterscheiden. Nach diesen Kriterien liegt die Besonderheit des historischen
Spielfilms darin, dass dieser sich grundsitzlich 6ffentlich unter der Verwendung

123 Siehe dazu ausfiihrlich Kapitel 6.3.3 Symbolik und Symptomatik.

124 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschaft, S. 18.

125 Pandel, Hans-Jiirgen: Geschichtskultur, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik,
S. 86.

126 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 275.

127 Zu den unterschiedlichen Dimensionen des Medienbegriffs vgl. Hickethier, Knut: Einfithrung in
die Medienwissenschaft, Stuttgart 2003, S. 18 ff.

128 Maletzke, Gerhard: Kommunikationswissenschaft im Uberblick. Grundlagen, Probleme, Per-
spektiven, Opladen 1998, S. 45f.
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technischer Verbreitungsmittel an ein disperses Publikum wendet. Mit Ausnahme
von Filmgesprichen besteht auflerdem eine raumzeitliche Distanz zwischen Sen-
der und Empfanger, die ihre Rollen auch nicht wechseln konnen, wohingegen der
Rollenwechsel im sozialen System der Geschichtskultur — wie oben beschrieben -
grundsitzlich méglich ist. Ein kurzer Vergleich mit dem Geschichtsunterricht an
der Schule zeigt den fundamentalen Unterschied auf allen Ebenen: Der Unter-
richt ist generell nicht 6ffentlich und wendet sich an eine altersméflig definier-
te Zielgruppe. Lehrer und Schiiler kénnen als Sender und Empfinger die Rollen
wechseln und technische Verbreitungsmittel sind keine unmittelbare Vorausset-
zung fiir das Zustandekommen der Kommunikationssituation. Diese Flexibilitét
und Unmittelbarkeit bietet grof3e Vorteile fiir das historische Lernen. Allerdings
ist in dieser Kommunikationssituation die Teilnehmerzahl dufSerst begrenzt, vor
allem im Vergleich zur nahezu unbegrenzten Reichweite des historischen Spiel-
films. Meyers hilt dazu fest:

»In den vergangenen Jahrzehnten hat wohl kein Medium so viel Geschichte
fiir ein so grofles Publikum aufbereitet wie das Fernsehen. Millionen von
Zuschauern beziehen ihre historischen Vorstellungen iiberwiegend, wenn
nicht ganz, aus dem Film; denn die Form, in der Geschichte dem Zuschauer
im Fernsehen begegnet, ist zu einem wesentlichen Teil der Film.“***

Auch Grindon kommt zu einer vergleichbaren Einschétzung, zusitzlich zur Reich-
weite verweist er auch auf die qualitative Stellung des historischen Spielfilms als
eigener Form der Auseinandersetzung mit Geschichte:

»Historical fiction films interpret and comment on significant past events,
as do historians; this interpretive role places historical films in a context of
historiography and enables them to have an impact on the public that often
exceeds that of scholarship in range and influence.“"*°

Im Zusammenhang mit allen weiteren denkbaren Formen von Geschichtskultur
stellt Pandel deshalb fest, dass schulisches Lernen von Geschichte nur eine ,,Insel
im lebensweltlichen Prozess der Wahrnehmung® ist: ,Was sind schon ein bis zwei
Stunden schulischen Unterrichts in Geschichte pro Woche gegen die iibrige Zeit,
in der Schiilerinnen und Schiiler auf3erhalb der Schule geschehende Geschichte

129 Meyers, P.: Film im Geschichtsunterricht, in: GWU 01/2001, zu ahnlichen Einschitzungen kom-
men Schneider, G.: Filme, in: Pandel, H.-J., Schneider, G., Handbuch Medien im Geschichts-
unterricht, S. 367; Sauer, M.: Geschichte unterrichten, S. 5; Zwolfer, N.: Filmische Quellen und
Darstellungen, in Giinther-Arndt, H., Geschichtsdidaktik, S. 125.

130 Grindon, Leger: Shadows on the Past. Studies in the Historical Fiction Film, Philadelphia 1994,
S. 2.
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erfahren und sich mit den vielfiltigen Formen ihrer Darstellung auseinanderset-
zen.“"*! Der historische Spielfilm benétigt deshalb Aufmerksamkeit!

Erginzend zur Definition von Maletzke eignet sich fiir die weitere Differenzie-
rung die von Pross vorgeschlagene Einteilung der Medien nach ihren Produktions-
und Rezeptionsbedingungen: Im Gegensatz zu priméren und sekundéren Medien,
die keiner Gerite bediirfen bzw. nur zur Produktion Gerite benétigen, handelt es
sich beim Spielfilm um ein tertidres Medium, das sowohl fiir die Produktion als
auch fir die Rezeption technische Gerite voraussetzt.'** Im Gegensatz zu einem
historischen Roman etwa, der unmittelbar wahrgenommen werden kann, muss
deshalb beim historischen Spielfilm noch einmal zwischen dem eigentlichen Me-
dium und seiner Auffithrung unterschieden werden. Hinzu kommt, dass sich mit
den technischen Moglichkeiten gleichzeitig auch die Kommunikationssituation
verdndert. Da diese Situationen die inhaltliche Wahrnehmung entscheidend vor-
strukturieren, miissen diese auch im Rahmen einer geschichtskulturellen Betrach-
tung berticksichtigt werden.

Bis zur Einfithrung des Fernsehens in den 1950er Jahren ist diese Kommuni-
kationssituation an das Kino gebunden und findet somit nicht nur 6ffentlich, son-
dern auch in der Offentlichkeit"*’ statt. Welche Konsequenzen mit einer Situation
verbunden sein konnen, in der eine Vielzahl unterschiedlicher Menschen ge-
meinsam einen Film sieht, zeigt das Beispiel des auf den Roman von Erich Maria
Remarque zuriickgehenden Films Im WESTEN NICHTS NEUES (1930). So sorgten
die von Goebbels inszenierten Protestaktionen gegen den Film'** nicht nur fir
zahlreiche ,, Kino-Saalschlachten,'** sondern auch dafiir, dass dieser schlie3lich
verboten wurde. Neben der inhaltlichen Begriindung, dass der Film ,das deut-
sche Ansehen® gefdhrde, verwies das Urteil ausdriicklich darauf, dass dieser ,,von
Ort und Zeit der Auffilhrung und den Umstdnden, die die Auffiihrung beglei-
tet haben®,"*® nicht losgelost werden konne. Aus heutiger Sicht ist dazu anzumer-
ken, dass die zum Teil mehrere tausend Besucher fassenden Kinos seinerzeit
als ,,Palaste” bezeichnet wurden und in ihrer Neuartigkeit von ihren Besuchern
ganz anders wahrgenommen wurden, als das bei einem heutigen Kinobesuch der
Fall ist."*

131 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 161.

132 Vgl. Pross, Harry: Publizistik. Thesen zu einem Grundkolloquium, Neuwied 1970, S. 129.

133 Vgl. Habermas, Jiirgen: Strukturwandel der Offentlichkeit. Untersuchungen zu einer Kategorie
der biirgerlichen Gesellschaft, 12. Aufl., Frankfurt/M. 2010f.

134 Nach seiner Ansicht sollte die Aktion dazu dienen, dass den ,,Eunuchen Mores beigebracht® wird.
Das als ,,Iriumph“ bezeichnete Verbot des Films sieht er folglich génzlich als seine Leistung an.
Vgl. Reuth, Ralf Georg (Hrsg.): Joseph Goebbels Tagebiicher, Bd. 2: 1930-1934, 2. Aufl., Miinchen
2000, S. 541, 545.

135 Kreimeier: Die Ufa-Story, S. 226.

136 SachsHStA, Ministerium des Innern, Nr. 11339, Bl. 33-45.

137 Vgl. Prommer, Elizabeth: Kinobesuch im Lebenslauf. Eine historische und medienbiographische
Studie, Konstanz 1999, S. 76 ff. Hickethier: Einfithrung in die Medienwissenschaft, S. 203 ff. sie-
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Im Zeitalter des Fernsehens ist eine solche Auseinandersetzung um die rich-
tige Erinnerung nicht mehr denkbar. Wie sich das Konfliktpotential verschie-
ben kann, macht die Diskussion um die Erstausstrahlung des Films SCHINDLERS
LisTE deutlich, denn nachdem der Automobilkonzern Ford in den USA eine wer-
befreie Ausstrahlung finanziert hatte, gab es auch in Deutschland Diskussionen
tiber mogliche Unterbrechungen. SchlieSlich wurde der Film fiir einen von Wer-
bung begleiteten Nachrichtenblock mit der Auflage unterbrochen, keine Werbung
fur Hygieneprodukte oder Alkohol auszustrahlen. Ebenfalls sollten im Vor- und
Nachprogramm der Ausstrahlung thematisch verwandte Dokumentationen ge-
zeigt werden."*®

Neben der Kommunikationssituation sind es die technischen Eigenschaften
des Mediums selbst, die entscheidenden Einfluss auf die Wahrnehmung der In-
halte ausiiben. Dazu zdhlen z. B. die sehr offensichtlichen Unterschiede zwischen
Stumm- und Tonfilm, zwischen Schwarz-Weif3- und Farbfilm und zwischen 2-D-
und 3-D-Filmen. Hinzu kommen weitere technische Details wie das Filmformat,
die Filmempfindlichkeit oder das Filmkorn, die ebenfalls darstellungsprigend
und wirkungsintensiv sein kénnen.'*® Sehr deutlich werden diese Besonderhei-
ten bei ,,farbenfrohen® Klassikern der Filmgeschichte, die im Cinemascope- bzw.
Panavision-Verfahren in Technicolor aufgenommen wurden wie BEN HUR (1959)
oder MEUTEREI AUF DER BOUNTY (1962). Weiterhin muss beriicksichtigt wer-
den, dass diese unterschiedlichen Formate nicht immer in ihrer urspriinglichen
Fassung auf die Datentrager fiir den individuellen Gebrauch wie VHS, DVD oder
BD tbertragen worden sind. Die Unterschiede konnen dabei immens sein. Das
zeigt das Beispiel DER SCHWARZE FALKE, bei dem in der Fassung als DVD ein an-
deres Filmformat und andere Farbwerte vorliegen als in der BD-Version. Im Fall
der berithmten Er6ffnungssequenz des Films, in der sich die ,Tiir zu einem neuen
Land“'*® 6ffnet, haben diese Unterschiede enorme Auswirkungen auf die Wahr-
nehmung des dargestellten Panoramas, in dem ,,die Felsenberge wie Monumen-
te“!*! stehen (Abb. 4 u. Abb. 5).

Wie weit diese Unterschiede in verschiedenen Editionen gehen konnen, zeigt
auch der Film Iwans KiINDHEIT, dessen Nachtszenen offensichtlich schwer zu
tibertragen waren. Neben den deutlichen Unterschieden im Kontrast fillt die von
der Firma Icestorm vertriebene DVD-Version durch einen diffusen, kreisrunden

he dazu auch den Unterrichtsvorschlag von Leifi: Leifi, Ingo: Das Kino. Schauplatz der Massen-
kultur und Realitét eines Mythos, in: Praxis Geschichte (2014), H. 6, S. 44-48.

138 Gemischte Reaktionen jiidischer Gemeinden auf geplante Unterbrechung von ,,Schindlers Liste",
»Mehr Wirkung ohne Werbung", Berliner Zeitung, 21.02.1997, zit. nach http://www.berliner-zei-
tung.de/16035490.

139 Monaco: Film verstehen, S. 65 ff.

140 Hembus, Joe: Western-Lexikon. 1324 Filme von 1894-1978, 2. Aufl., Miinchen 1978, S. 539.

141 Ebd,, S. 534.
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Abb. 4: Der scHwarze Fatke, TC 0.01.32 (DVD Warner Home Abb. 5: Der schwarze FaLke, TC 0.01.57 (BD Warner Home Video)
Video)

schwarzen Fleck auf, der mehrere Minuten lang das Bild abdeckt (Abb. 6). Wie die
zweite Version belegt, ist dieser Fehler im Original nicht enthalten (Abb. 7). Im
ersten Beispiel bleibt deshalb das an der Front abgestiirzte Flugzeug der deutschen
Luftwaffe unsichtbar, im zweiten Beispiel ist es dagegen noch schemenhaft zu er-
kennen (Abb. 7).

Abb. 6: Iwans Kinowerr, TC1.09.34 (DVD Icestorm) Abb. 7: Iwans Kinowerr, TC1.09.34 (DVD trigon)

Zu diesen Ubertragungsfehlern kommen Fragen iiber das Verhiltnis der ur-
springlich beabsichtigten und der tiberlieferten Schnittfassung sowie der Syn-
chronisation hinzu. Traurige Berithmtheit hat in diesem Zusammenhang PAN-
ZERKREUZER POTEMKIN erreicht, dessen Uberlieferung eine ,Geschichte der
Verstimmelungen'*? ist. Hinsichtlich seiner Editionsgeschichte ist auch der

142 Bohn, Anna: Asthetische Erfahrung im (Um-)bruch. Perspektiven kritischer Filmedition am Bei-
spiel von Metropolis und Panzerkreuzer Potemkin, in: Falk, Rainer; Mattenklott, Gert (Hrsg.):
Asthetische Erfahrung und Edition 2007. Einen sehr guten Uberblick iiber die verschiedenen
Fassungen bietet Tode. Allein die Liste, der in Deutschland kursierenden Fassungen ist beacht-
lich: ,,Goskinofassung von 1925, zwei unterschiedlich lange Jutzi-Fassungen von 1926, Jutzi-Fas-
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ebenfalls von Eisenstein stammende Film IWAN DER SCHRECKLICHE interessant,
fur den insgesamt drei unterschiedliche Synchronfassungen vorliegen.'** Nicht
immer miissen die Probleme so grof3 sein wie bei den genannten Filmen. Als Ex-
trembeispiele kdnnen sie aber zeigen, dass die Analyse eines Kunstwerks ,,im Zeit-
alter seiner technischen Reproduzierbarkeit® (W. Benjamin) immer auch media-
le, editorische und editionsgeschichtliche Aspekte berticksichtigt werden miissen.

2.3 PUBLIKA: DIE VIELFALT DER EMPFANGER

Im sozialen System der Geschichtskultur bilden die Empfinger bzw. Adressaten
die dritte Sdule. Wie im Zusammenhang mit der Beschreibung der Kommunika-
tionssituation schon deutlich wurde, kann diese Gruppe beim historischen Spiel-
film hinsichtlich ihrer Zusammensetzung und ihrer Erwartungen duflerst hetero-
gen sein. Der von Schonemann verwendete Plural ,,Publika® ist hier also durchaus
angemessen. Neben der Analyse dieser Heterogenitit stellt sich auch die Frage, in-
wiefern der historische Spielfilm als geschichtskulturelles Angebot in der Lage ist,
das Geschichtsbewusstsein seiner Rezipienten entscheidend zu beeinflussen. An-
ders als bei den schon erwihnten Uberlegungen Kracauers, der in der filmischen
Aussage die Ubereinstimmung von Sender und Empfinger sieht, muss dabei zwi-
schen Représentation und Rezeption unterschieden werden:

»Die Kritik entziindet sich hier im besonderen, weil mit der Analyse von
Deutungsangeboten der Vergangenheit, vor allem in Medien wie Biichern,
Filmen oder auch Denkmilern, unter dem Etikett ,kollektives Gedachtnis’
hiufig implizit die Annahme zum Ausdruck kommt, daf$ diese Deutungs-
angebote auch ebenso rezipiert worden seien. Indem sich viele Studien auf
die Reprisentation von Vergangenheit konzentrieren und dabei die kor-
respondierenden sozialen Praktiken ignorieren, wird unwillkiirlich ein un-
mittelbarer Bezug zwischen Représentation und Rezeption hergestellt, der
zunichst selbst untersucht werden muss.“'**

sung von 1928, Tonfilmfassung von 1930, Krjukow-Fassung von 1950, Friedrich-Luft-Fassung
ebenfalls mit Krjukow-Musik 50er Jahre, Kleiner-Vertonung von 1972, Russische Meisel-Ver-
tonung zweier Akte von 1975, Schostakowitsch-Fassung von 1976, Patalas-Fassung von 1986.°
Tode, Thomas: Ein Film kann einen anderen verdecken. Zu den verschiedenen Fassungen des
»Panzerkreuzer Potemkin“ und Meisels wieder gefundener Musikvertonung, in: Medien und
Zeit - Kommunikation in Vergangenheit und Gegenwart 18 (2002), H. 18, S. 23-40, hier S. 39.

143 Genauer siehe Kapitel 6.3.1 Figuren in der filmischen Darstellung, Sprachliche Darstellungsmog-
lichkeiten.

144 Hugo, Philipp von: Kino und kollektives Gedichtnis? Uberlegungen zum westdeutschen Kriegs-
film der fnfziger Jahre, in: Chiari, Bernhard; Rogg, Matthias; Schmidt, Wolfgang (Hrsg.): Krieg
und Militdr im Film des 20. Jahrhunderts, Miinchen 2003, S. 453-477, hier S. 455f.
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Die aufgeworfene Fragestellung ist aus medien- und kommunikationswissen-
schaftlicher Sicht insofern problematisch, als dass heute weniger von eindimen-
sionalen Wirkungstheorien ausgegangen wird.'** So sieht auch die Filmtheorie
im Rezipienten nicht mehr den ,festgeschraubt passive[n], durch Produkte der
Traumfabrik positionierte[n] Zuschauer®'® Diese Sichtweise findet sich auch in
der Geschichtsdidaktik wieder. So stellt beispielweise Schwabe fest, dass bei ge-
schichtskulturellen Angeboten nicht von ,simplen Ursache-Wirkungs-Zusam-
menhingen“'*’” auszugehen sei. Dennoch besteht relative Einigkeit dariiber,'*®
dass der Film grof3en Einfluss auf seine Rezipienten ausiibt. Jedoch wird auch hier
hervorgehoben, dass es sich mehr um Vermutungen handele und konkrete Wir-
kungen kaum erforscht seien: ,,Jm Fernsehen wie im Kino haben historische Filme
seit Jahren Konjunktur. Dass sie das Geschichtsbewusstsein ihres Publikums be-
einflussen, steht aufler Zweifel, in welchem Maf3e sie das tun, ist bislang erst wenig
erforscht.“'*’

Eine Schwierigkeit bei der Beurteilung der Wirkungsweise historischer Spiel-
filme sind sicherlich die vermeintlich objektiven Inhalte, die fiir jeden scheinbar
gleich aussehen und deshalb auch so wahrgenommen werden miissten. Wie un-
terschiedlich diese Inhalte aber rezipiert werden konnen, zeigt eine Untersuchung

145 So stellt Merten fest, dass der Stand der Medienwirkungsforschung ,,bis heute mehr als unbefrie-
digend [ist], weil eine erschopfende Def. und valide Messung von Wirkungen noch immer nicht
zufriedenstellend geldst sind“. Merten, Klaus: Medienwirkungen, in: Tsvasman, Leon R. (Hrsg.):
Das grofe Lexikon Medien und Kommunikation, Wiirzburg 2006, S. 270-275, hier S. 270; Einen
ausfithrlichen Uberblick zum Forschungsstand liefert Burkart, Roland: Kommunikationswis-
senschaft. Grundlagen und Problemfelder. Umrisse einer interdisziplindren Sozialwissenschaft,
4. Aufl., Wien 2002, S. 186 ff.

146 Griem, Julika; Voigts-Virchow, Eckart: Filmnarratologie, in: Niinning, Vera; Niinning, Ansgar
(Hrsg.): Erzahltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplinir, Trier 2002, S. 155-181, hier
S. 162.

147 Schwabe, Astrid: Historisches Lernen im World Wide Web. Suchen, flanieren oder forschen?
Fachdidaktisch-mediale Konzeption, praktische Umsetzung und empirische Evaluation der re-
gionalhistorischen Website Vimu.info, Gottingen 2012, S. 48.

148 Widerspruch findet sich beispielsweise bei Crivellari, der vermutet, dass historische Spielfilme ihr
Publikum ,,zeitweilig zu fesseln in der Lage sind, aber fiir sich genommen kaum messbare Aus-
wirkungen auf das ,Geschichtsbild® haben diirften.“ Crivellari: Lernort Sofa. Vom Nutzen und
Nachteil des Geschichtsfilms fiir die Bildung, S. 162.

149 Schreiber; Wenzl: Geschichte im Film, S. 4; Ahnlich urteilte auch schon 1983 Bodo von Borries:
»Das Fernsehen beeinflusst historisches und politisches Interesse, Wissen, Verstindnis und Be-
wusstsein mehr als die Schule, erst recht mehr als der Geschichts- und Politikunterricht.“ Borries,
Bodo von: Geschichte im Fernsehen — und Geschichtsfernsehen in der Schule, in: Geschichts-
didaktik 3 (1983), S. 221-238, hier S. 221. Zu den Arbeiten, die sich mit dem Einsatz und der Wir-
kung historischer Spielfilme im Geschichtsunterricht beschiftigen, zihlt die Untersuchung von
Bergold, der am Beispiel des TV-Zweiteilers DIE FLUCHT vor allem nach dem Einfluss von unter-
richtlichem Vorwissen fragte. Sieche dazu Bergold, Bjorn: ,,Man lernt ja bei solchen Filmen immer
noch dazu® Der Fernsehzweiteiler ,,Die Flucht“ und seine Rezeption in der Schule, in: Geschichte
in Wissenschaft und Unterricht 61 (2010), H. 9, S. 503-515. Siehe auflerdem Neitzel, Sonke: Ge-
schichtsbild und Fernsehen. Ansitze einer Wirkungsforschung, in: Geschichte in Wissenschaft
und Unterricht 61 (2010), H. 9, S. 488-503.
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von Michaelis, der den Einfluss des Fernsehens auf australische Aborigines unter-
suchte und dabei feststellte, dass z. B. die Handlungen und Intentionen der Figur
Rambo aus einem stammeskulturellen Denken heraus wahrgenommen und ge-
deutet wurde."® Diese eigenwillige Deutung lasst sich vor allem durch den un-
terschiedlichen Erfahrungsschatz der Aborigines gegeniiber der westlichen Welt
erkliren. Dieses Extrembeispiel verdeutlicht damit, dass die Wirkung historischer
Spielfilme ein sehr komplexer, auf den Dispositionen der Rezipienten aufbauen-
der Prozess ist."*! Winter stellt dazu fest: ,,In den Interpretationen der Rezipienten
wird das Potential von Bedeutungen, das ein Film enthalt, abhiangig von deren Er-
fahrung [...] aktiviert.“*** Fiir den Geschichtsunterricht kann daraus geschlossen
werden, dass das, was fiir den Lehrer bei der Betrachtung eines historischen Spiel-
films wesentlich ist, ein Schiiler iibersehen oder fiir nebenséchlich halten kann,
weil er sich auf andere Aspekte konzentriert. Ein Film wie GLADIATOR kann des-
halb als Actionfilm, genauso aber auch als Darstellung der romischen Antike ge-
sehen werden.'*

Am Beispiel des Films 1492 — D1E EROBERUNG DES PARADIESES hat Kiithberger
versucht, die Auswirkungen historischer Spielfilme auf Kompetenzen von Schii-
lern zu untersuchen. Nach seinen Ergebnissen glaubte ca. die Halfte der befragten
Schiiler, dass der Film tatsachlich ein Abbild der Ereignisse der Entdeckung bzw.
Eroberung liefere.'>* Zu erwéhnen ist in diesem Zusammenhang auch die Studie
von Sommer, der nach dem Einfluss historischer Spielfilme auf das Geschichtsbild
von Lehramtsstudenten fragte. Dabei kam er zu dem Schluss, dass fehlendes Wis-
sen iiber historische Orte und historische Personen durch Spielfilminhalte ergénzt
wird. So konnte er am Beispiel des Films LUTHER herausarbeiten, wie die Vorstel-
lung der historischen Person Martin Luthers durch die filmische Darstellung von
Ralph Fiennes beeinflusst wird.'**

Intensiv mit der Frage der Wirkung und dem Einsatz von historischen Spiel-
filmen hat sich in den letzten Jahren auch Wehen beschiftigt. So stellt sie in ihrer

150 Vgl. Winter, Rainer: Global Media, Cultural Change and the Transformation of the Local. The
Contribution of Cultural Studies to a Sociology of Hybrid Formations, in: Beck, Ulrich; Shnaider,
Natan; Winter, Rainer (Hrsg.): Global America?: The Cultural Consequences of Globalization,
Liverpool 2003, S. 206-221, hier S. 207f.

151 Vgl. Sommer: Geschichtsbilder und Spielfilme, S. 250 ff.

152 Winter: Filmsoziologie, S. 75.

153 Klose hebt treffend hervor, dass die Verbindung der ,idealtypische[n] Struktur des fachwissen-
schaftlichen Erkenntnisprozesses mit dem ebenso idealtypischen allgemeinmenschlichen und
personalen Aneingnungsprozef3“ eine zentrale Aufgabe der geschichtsdidaktischen Theorie ist.
Klose, Dagmar: Historisches Lernen und Psychologie - ,,Zugidnge“ zum Verstehen, in: Klose,
Dagmar; Uffelmann, Uwe (Hrsg.): Vergangenheit — Geschichte — Psyche. Ein interdisziplinires
Gesprich, Idstein 1993, S. 163-182, hier S. 169.

154 Vgl. Kithberger, Christoph (Hrsg.): Geschichte denken. Zum Umgang mit Geschichte und Ver-
gangenheit von Schiiler/innen der Sekundarstufe I am Beispiel ,,Spielfilm*. Empirische Befunde -
diagnostische Tools — methodische Hinweise, Innsbruck 2013, S. 34.

155 Vgl. Sommer: Geschichtsbilder und Spielfilme, S. 225 ff.
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Untersuchung von 2010 fest, dass entgegen der vorherrschenden ,,Konjunktur®
nur wenige historische Spielfilme Eingang in den Unterricht finden und stattdes-
sen Dokumentationen bzw. Unterrichtsfilme bevorzugt werden.'*® Der Umgang
mit dem historischen Spielfilm sei vor allem durch die Uberpriifung der histori-
schen Richtigkeit gekennzeichnet.'®” Auflerdem wiirden diese vermehrt als men-
talitatsgeschichtliche Quelle ihrer Entstehungszeit betrachtet.'*® Hinsichtlich der
konkreten Wirkungsfrage bleibt Wehen jedoch relativ allgemein. Ein Grund da-
fir liegt sicherlich im Design der Studie, die sich ausschliellich auf die Befragung
von Lehrkriften konzentriert. Uber diesen Umweg kann die Frage, ob historische
Spielfilme ,,die Wahrnehmung der Schiilerinnen von Geschichte**** stark beein-
flussen, sicherlich nur indirekt beantwortet werden. In einer weiteren Studie wur-
de am Beispiel des Films ScHICKSALSJAHRE die Auswirkung historischer Spiel-
filme auf Narrationen von Schiilern untersucht. Bei dieser Untersuchung stellte
sich heraus, dass ,die Narrationen der Schiiler nach der Unterrichtseinheit zur
Spielfilmanalyse in formaler Hinsicht besser werden und die Ausgestaltung der
Merkmale historischer Erzahlungen oftmals der nachsthoheren Ebene zuzuord-
nen sind“'*® Vor allem im Rahmen einer narrativen Untersuchung historischer
Spielfilme verdient dieses Ergebnis Beachtung.

Die Uberlegungen zur Wirkung historischer Spielfilme auf das historische Ler-
nen in der Schule verweisen auch auf die allgemeinere Frage, ob mit Filmen bes-
ser gelernt werden kann als mit Texten. Aufgrund des traditionell hohen Anteils
an Texten im Geschichtsunterrichts ist diese Frage von grofiter Bedeutung. Die
Antwort darauf ist allerdings keineswegs einfach, da zusétzlich weitere Faktoren
wie Thema, Lerntyp und die Einstellung zum Medium hinzukommen.'®! Einzel-
ne Studien kommen jedoch zu dem Schluss, dass ,,kein spezielles Medium zu bes-
seren Resultaten'®? fithrt, wobei daraus keine Aussage iiber die Besonderheiten
des historischen Spielfilms abgeleitet werden kann.

156 Vgl. Wehen: Heute gucken wir einen Film, S. 58.

157 Vgl. ebd., S. 79.

158 Vgl. ebd., S. 70.

159 Ebd., Fragebogen im Anhang.

160 Wehen-Behrens: Auswirkungen einer Unterrichtseinheit zum Spielfilm ,,Schicksalsjahre” auf his-
torische Erzdhlungen von Schiilern — Praktische Erprobung und empirische Befunde, S. 162; Sie-
he dazu auch Wehen, Britta: Macht das Sinn? Historische Erzahlungen von Schiiler/innen vor
und nach einer Spielfilmanalyse — Theoretisches Konzept und empirische Befunde, in: Buchstei-
ner, Martin; Nitsche, Martin (Hrsg.): Historisches Erzdhlen und Lernen. Historische, theoreti-
sche, empirische und pragmatische Erkundungen, Wiesbaden 2016, S. 123-158.

161 Vgl. Unterbruner, Ulrike: Lernen mit Texten, in: Zumbach, Jorg; Mandl, Heinz (Hrsg.): Pidago-
gische Psychologie in Theorie und Praxis: Ein fallbasiertes Lehrbuch, Gottingen 2007, S. 89-97;
Schwan, Stephan: Lernen mit Filmen, in: Zumbach, Jérg; Mandl, Heinz (Hrsg.): Pddagogische
Psychologie in Theorie und Praxis: Ein fallbasiertes Lehrbuch, Géttingen 2007, S. 99-104.

162 Kaltenbock, Viktoria; Zumbach, Jorg: Attribution und Kognition beim Lernen mit Film und Text,
in: Psychologie in Osterreich (2012), H. 5, S. 470-477, hier S. 470.
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Die Frage nach der Wirkung historischer Spielfilme ldsst sich jedoch nicht nur
im Kontext des Geschichtsunterrichts stellen. Aufgrund der Reichweite ist die Un-
tersuchung des gesellschaftlichen Umgangs von mindestens ebenso grofSer Bedeu-
tung. Sehr interessant ist diesem Zusammenhang die Untersuchung von Welzer
u.a., die nach der Erinnerung an den Nationalsozialismus innerhalb von Familien
gefragt haben. Dabei kamen sie zu dem Schluss, dass beispielsweise der Film D1k
BRUCKE zu einem ,,idealen Erzdhlmodell fiir die Angehorigen der Flakhelferge-
neration'®* geworden ist. Die Bezugnahme erfolgte dabei bewusst als auch un-
bewusst, indem individuelle Kriegserinnerungen in den Plot des Films integriert
wurden.'** Insgesamt wurde deshalb festgestellt, dass ,,die medialen Produkte als
Fullmaterial fiir die Leerstellen in den Erzahlungen“'®® fungierten.

Wesentlich direkter sind dagegen die durch Gewalt gepriagten Kinoerfahrun-
gen von denen der Cree Neil Diamond in seiner Dokumentation REEL INJUNS er-
zahlt. Diese Gewalt, Priigeleien zwischen weiflen und indigenen Kindern, ergab
sich regelmaflig nach der Ausstrahlung von Western im 6rtlichen Kino. Der in den
Filmen inszenierte Konflikt zweier unterschiedlicher Kulturen mit der deutlichen
Zuschreibung von Gut und Bose wurde im Anschluss in klarer gesellschaftlicher
Zuordnung wiederholt. Eine perverse Steigerung dieser Fortsetzung der filmi-
schen Handlung in der Wirklichkeit liefert das Beispiel Jup Stiss. Der Sicher-
heitsdienst (SD) stellte in seinen ,,Meldungen aus dem Reich® nicht nur fest, dass
der Film ,,anhaltend auflerordentlich zustimmende Aufnahme® erfahren habe,
sondern auch, dass es wihrend und nach der Auffithrung zu ,,offenen Demons-
trationen gegen das Judentum*'®® gekommen sei. Aufschlussreich ist in diesem
Zusammenhang auch eine Aussage des SS-Rottenfiithrers Stefan Baretzki beim
Frankfurter Auschwitzprozess: ,Damals wurden uns Hetzfilme gezeigt, wie ,Jud
St} und ,Ohm Kriiger. An diese beiden Titel kann ich mich erinnern. Und was
fir Folgen das fiir Hiftlinge hatte! Die Filme wurden der Mannschaft gezeigt -
und wie haben die Hiftlinge am nichsten Tag ausgesehen!“'®’

Angesichts dieser Exzesse ist es erstaunlich, dass ebenfalls ein Film dafiir ver-
antwortlich war, die 6ffentliche Debatte iiber den Holocaust in Deutschland zu
initiieren. Die amerikanische TV-Serie HoLocausT — DIE GESCHICHTE DER Fa-
MILIE WEISsS, die bei der Erstausstrahlung 1979 ca. 20 Millionen Zuschauer ver-

folgten,'®® gilt heue als ,,medien- und erinnerungsgeschichtliche Zasur,'*” indem

163 Welzer; Moller; Tschuggnall: Opa war kein Nazi, S. 199f.

164 Vgl. ebd.,, S.125.

165 Ebd., S. 108.

166 Zit. nach Leiser, Erwin: Deutschland, erwache! Propaganda im Film des Dritten Reiches, Reinbek
bei Hamburg 1989, S. 142f.

167 Zit. nach Langbein, Hermann: Menschen in Auschwitz, Wien 1995.

168 Vgl. ,Holocaust“: Die Vergangenheit kommt zuriick, in: DER SPIEGEL 5/1979, S. 18, zit. nach
http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/40350860.

169 Bosch: Film, NS-Vergangenheit und Geschichtswissenschaft. Von ,Holocaust® zu ,,Der Unter-
gang", S. 2.
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sie ,,den Beginn der Bereitschaft nun auch eines Massenpublikums [markiert], sich
mit der NS-Vergangenheit tiberhaupt auseinanderzusetzen'’® Deutlich wird die
Bedeutung der Serie an einer zeitgendssischen Studie, bei der immerhin 31 Pro-
zent der Zuschauer angaben, dass erst die Serie ihnen das ,,Ausmafl der Grau-
samkeiten® des Nationalsozialismus verdeutlicht habe. Knapp die Halfte pladierte
deshalb dafiir, den Film als ,,Anschauungsmaterial im bundesdeutschen Schul-
unterricht zu verwenden“'”* Uber die intensive Debatte hinaus zeigt sich die Wir-
kung des Films aufSerdem in der Etablierung des Begriffs ,,Holocaust“ im o6ffent-
lichen Sprachgebrauch. Vor allem die Aufhebung der Verjahrung von Mord und
Volkermord durch den Bundestag kann als unmittelbare Reaktion auf die Aus-

strahlung der Serie gesehen werden.'”?

170 Reichel, Peter: Erfundene Erinnerung. Weltkrieg und Judenmord in Film und Theater, Miinchen
2004, S. 253.

171 DER SPIEGEL, 19/1979, S. 203, zit. nach http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/40
350622.

172 Vgl. Bosch: Film, NS-Vergangenheit und Geschichtswissenschaft. Von ,,Holocaust“ zu ,,Der Un-
tergang" S. 2.
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3 Die Darstellbarkeit der Vergangenheit

Nach der Einordnung des historischen Spielfilms in das soziale System der Ge-
schichtskultur soll nun die Darstellbarkeit der Vergangenheit von Interesse sein.
Dabei wird nach den sich wiederholenden Tiefenstrukturen gefragt, die die meis-
ten Filme verbindet und die den historischen Spielfilm im Vergleich zu ande-
ren historischen Darstellungsarten kennzeichnen. Derartige Uberlegungen kén-
nen deshalb auch nicht nur mithilfe eines oder mehrerer Beispiele beantwortet
werden, sondern miissen anhand von Gemeinsamkeiten und Unterschieden ver-
schiedener Darstellungsarten herausgearbeitet werden. Zu diesen Gemeinsamkei-
ten zdhlt der heute allgemein akzeptierte epistemologische Grundsatz, dass jede
Darstellung von Geschichte kein Abbild der historischen Wirklichkeit erzeugen
kann, sondern nur ein Bewusstseinskonstrukt. Da die Vergangenbheit also als sol-
che nicht zugénglich ist, sondern nur tiber ihre Quellen erschlossen und damit re-
konstruiert werden kann, ist es zundchst sekundér, unter welchen Regeln die Re-
konstruktion erfolgt. Es kann deshalb z. B. zwischen verschieden motivierten, in
diversen Medien realisierten Versuchen unterschieden werden, die Vergangenheit
zu erfassen. Dennoch liegt in allen Féllen nur eine Konstruktion und kein Ab-
bild der Vergangenheit vor. Heidrich/Jansen kamen aus diesem Grund schon in
den 1990er Jahren bei der Beschiftigung mit dem historischen Spielfilm zu dem
Schluss, dass dieser aufgrund des gemeinsamen Konstruktcharakters mit einer
wissenschaftlichen Darstellung vergleichbar ist:

»Aber grundsatzlich laf3t sich ein historischer Film hinsichtlich seiner Kon-
struiertheit nicht von jeder anderen Form der historischen Darstellung un-
terscheiden: jeder noch so methodisch reflektierte und durch Zitate, Fuf3-
noten und Verweise abgesicherte Text ist ebenso immer ein Konstrukt
wie ein Spielfilm. Das Ideal des Historisten, darstellen zu kénnen, ,wie es
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eigentlich gewesen ist, und der Anspruch wissenschaftlicher Objektivitat
entsprechen nicht mehr dem Stand der Erkenntniskritik.“'”?

Diese Einschétzung darf allerdings nicht dahingehend falsch verstanden werden,
dass es keinerlei Unterschiede zwischen wissenschaftlichen und filmischen Dar-
stellungen von Geschichte gibt. Das wire absurd. Zu betonen ist aber, dass der
Film wie jede andere Form der historischen Darstellung an das Merkmal der Kon-
struktivitat gebunden ist. Mit diesem Merkmal werden historische Darstellungen
gegenseitig anschlussfihig und hinsichtlich ihrer jeweils spezifischen Konstruk-
tionsregeln vergleichbar. Zu den als solche Regeln sichtbar werdenden Merkma-
len und Voraussetzungen zédhlen die schon im letzten Kapitel herausgearbeiteten
Intentionen. Diese Intentionen konnen jedoch nur in Abhéngigkeit der Darstell-
barkeit von Geschichte in einem jeweiligen Medium realisiert werden. In diesen
Zusammenhang fillt auch die Narrativitdt, die als Voraussetzung und Merkmal
historischer Aussagen in der Regel auf sprachliches Erzéhlen reduziert wird. Ein
Stummfilm wie DER GROSSE EISENBAHNRAUB kommt aber ganz ohne Spra-
che aus, dennoch erzihlt er eine Handlung in einer ,,bis heute giiltige[n] narra-
tive[n] Sprache des Kinos“'”* Allerdings erreichen die hergestellten historischen
Referenzen nicht das Niveau einer sprachlichen Darstellung, weshalb die ,fiinf
Merkmale der historischen Narrativitit,'”® zu denen Pandel die ,Retrospektivi-
tat, Temporalitat, Selektivitdt, Konstruktivitat und Partialitit“'’® z&hlt, vom Film
nicht eindeutig erfiillt werden. Dennoch zeigt das Beispiel, dass die Uberlegun-
gen zur Darstellbarkeit von Geschichte mehr als nur ein inhaltliches Verstind-
nis von Narrativitit benotigen und zusitzlich das Medium betrachten miissen, in
dem eine Aussage getroffen wird. Eine Konzentration auf das jeweilige Medium
zeigt damit auch die Méglichkeiten und Grenzen zur Formulierung triftiger bzw.
authentischer Aussagen. Die Merkmale und Voraussetzungen der Darstellbarkeit
von Geschichte scheinen deshalb aus dem Verhailtnis von Medialitat, Narrativi-
tit und Authentizitit zu resultieren. Ausgehend von der Konstruktivitét als einer
alle historischen Darstellungsarten verbindenden Gemeinsambkeit kann an diesem
Verhiltnis die Spezifik des historischen Spielfilms herausgearbeitet werden.

173 Heidrich; Jansen: Filme iiber die Griinderzeit der Bundesrepublik. Wie sollen Spielfilme im Ge-
schichtsunterricht eingesetzt werden?, S. 594.

174 Ast, Michaela: Geschichte der narrativen Filmmontage von 1904 bis 1962. Theoretische Grund-
lagen und ausgewihlte Beispiele, Marburg 2002, S. 23.

175 Pandel: Historisches Erzahlen, S. 75.

176 Ebd. ff.
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3.1 MEDIALITAT

Welche grundsitzliche Bedeutung die Betrachtung der Méglichkeiten und Gren-
zen eines Mediums fiir den Historiker haben sollte, zeigt sich wohl vor allem dar-
in, dass das Ende der Vorgeschichte und damit der Beginn der Geschichte mit der
Erfindung der Schrift datiert werden, auf die — nach Ranke - ,,allein die [...] Ge-
schichte angewiesen ist“ und die deshalb auch nur leisten kann, ,was sie mit ihren
Mitteln zu erreichen vermag®'”” Erst ab diesem Zeitpunkt ist es dem Historiker
moglich, der Vergangenheit eine Struktur zu verleihen, die tiber die Interpreta-
tion materieller Uberreste hinausgeht.'”® Der Medienpsychologe Wildt stellt des-
halb auch kategorisch fest, dass ein ,,Geschichtsverstindnis ohne Medialitit [...]
schlichtweg nicht vorstellbar“'”® ist. Also nicht nur auf der Ebene der Darstellun-
gen — wie das Beispiel des Stummfilms zeigt —, sondern auch schon auf der Quel-
lenebene sind Medialitdt und historisches Denken unmittelbar miteinander ver-
kntipft. Die sich aus diesem engen Zusammenhang ergebenden Konsequenzen
firr das historische Denken wurden vor allem am Beispiel der Sprache diskutiert.
Der auslosende Impuls zu dieser Reflexion kam dabei zunichst aus den Sozialwis-
senschaften. Gesellschaftliche Wirklichkeit wurde hier nicht langer im positivis-
tischen Sinne als eine Art eigene, unabhingige Existenzform verstanden, sondern
als das Ergebnis eines kollektiven, vor allem an Sprache gebundenen Konstruk-
tionsprozesses.'*® Innerhalb der Geschichtswissenschaft wurde diese Erkenntnis
im Zuge des sogenannten ,,linguistic turns“'*" aufgenommen und mit dem Ergeb-
nis zusammengefasst, dass ,,die Idee einer von Sprache unabhéngigen Realitdt wie
die Vorstellung einer unmittelbaren ,Abbild‘-Beziehung zwischen Sprache und
Realitdt unhaltbar® ist und sowohl gegenwirtige als auch historische ,Realitits-
konzeptionen® von ,,linguistischen Schemata“'®* bestimmt sind. Die sprachliche
Darstellung der Vergangenheit ist deshalb also nicht nur ein irgendwie inhaltlich
oder perspektivisch zu verstehendes Konstrukt, sondern dariiber hinaus ein Kon-
strukt eigener Ordnung, das nicht nur auf das historische Geschehen, sondern
auch auf sich selbst verweist.

Soll der Konstruktcharakter von Geschichte ernst genommen werden, miissen
diese nicht nur der Sprache, sondern auch anderen Medien innewohnenden

177 Ranke, Leopold von: Geschichte des Altertums, Kettwig 1990, S. 7.

178 Vgl. Haarmann, Harald: Universalgeschichte der Schrift, Frankfurt/M. o.]., S. 14.

179 Wildt, Bert te: Medialisation. Von der Medienabhangigkeit des Menschen, Gottingen 2012, S. 1.
Vgl. dazu aulerdem Crivellari: Lernort Sofa. Vom Nutzen und Nachteil des Geschichtsfilms fiir
die Bildung, S. 150.

180 Vgl. Berger, Peter L.; Luckmann, Thomas: Die gesellschaftliche Konstruktion der Wirklichkeit.
Eine Theorie der Wissenssoziologie, 24. Aufl., Frankfurt/M. 2012.

181 Ein kurzen Uberblick zur Begriffsgeschichte liefert Schottler, Peter: Wer hat Angst vor dem ,,lin-
guistic turn“?, in: Geschichte und Gesellschaft 23 (1997), H. 1, S. 134-151, hier S. 142fF.

182 Lorenz, Chris: Postmoderne Herausforderungen an die Gesellschaftsgeschichte?, in: Geschichte
und Gesellschaft 24 (1998), H. 4, S. 617-632, hier S. 619.
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Schemata und Organisations- bzw. Konstruktionsprinzipien genau betrachtet
und untersucht werden. Einen ersten systematisierenden Ansatz kann dafiir das
sogenannte semiotische Dreieck'®® bieten. Dazu soll von Geschichte als einem
mentalen Konstrukt ausgegangen werden, ,,das auf der Grundlage eines Vorstel-
lungskomplexes von der Vergangenheit in einem individuellen Wahrnehmungs-
und Verarbeitungsprozess als wechselseitiges Verhaltnis zwischen Gegenstand
und Subjekt gebildet wird“.'** Zusitzlich zum historischen Gegenstand und dem
betrachtenden bzw. teilhabenden Subjekt soll mit dem Medium ein dritter Be-
reich unterschieden werden, denn erst mit diesen Medien wird es moglich, iiber
das unmittelbare Erleben hinaus Erfahrungen und Erinnerungen zu strukturie-
ren, zu speichern und zu kommunizieren. Ein solcher Medienbegriff ist deshalb
vor allem funktional zu verstehen, womit er auch der Feststellung Glinther-Arndts
entspricht, dass es sich bei geschichtsdidaktischen Medien ,ausschliefllich® um
»Quellen der Vergangenheit und Darstellungen zur Geschichte“'®* handelt. Die-
ser Zusammenhang zwischen mentalem historischem Konzept, historischem Ge-
schehen und historischen Medien ldsst sich entsprechend auf das semiotische
Dreieck iibertragen:

mentales Konzept
der Geschichte
Bedeutung
Zeichen Referenz
historische Medien als historisches Geschehen
Quellen und
Darstellungen

Abb. 8: Das semiotische Dreieck in historischer Perspektive

183 Zu den unterschiedlichen Ansdtzen und der heute verbreiteten Terminologie siehe N6th, Win-
fried: Handbuch der Semiotik, 2. Aufl., Stuttgart 2000, S. 139.

184 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 37.

185 Giinther-Arndt: Ein neuer geschichtsdidaktischer Medienbegrift?, S. 29.
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An einer solchen Modellierung lasst sich erkennen, in welcher gegenseitigen Ab-
héngigkeit die einzelnen Bereiche stehen und wie stark deshalb die Struktur der
Realitdtskonzeptionen von der Wahl des jeweiligen Mediums abhéngig ist. Zwar
ist ohne Zweifel die Sprache das entscheidende Medium des historischen Den-
kens, allerdings ist es nicht das einzige, denn auch auf Zahlen basierende Ka-
lendersysteme oder audiovisuelle Medien stellen Referenzen zum historischen
Geschehen her und haben damit Anteil am mentalen Konzept der Geschichte.
Insofern sollte von einer Art Medienverbund ausgegangen werden, in dem die
einzelnen Zeichensysteme unterschiedliche Stiarken und Schwéchen im Umgang
mit dem historischen Geschehen aufweisen. Denn zwar kann mit einem Kalen-
dersystem ein Ereignis prézise datiert werden, doch erst mit einer Textquelle kann
dieses Ereignis Sinn erhalten. Bei einer Betrachtung des Films kommt hinzu, dass
er durch seinen Wirklichkeitscharakter in der Lage ist, andere Zeichensysteme
mitaufzunehmen, weshalb der Film selbst als eine Art eigener Medienverbund be-
trachtet werden kann.

Auch Kerber hat in seiner Forderung nach einer ,historischen Medienkom-
petenz® darauf hingewiesen, dass Medien ,eigene Zeitvorstellungen [...] und
eigene Raumvorstellungen® hervorrufen. Die genannten Beispiele fiir den Film
-, Zeitlupe“ und ,,Zeitspriinge“'*® — konnen dabei jedoch nur bedingt tiberzeu-
gen, da beide Phanomene in dhnlicher Form auch beim sprachlichen Erzéhlen
zu beobachten sind und mit dem bekannten Verhiltnis von Erzihlzeit und er-
zéhlter Zeit beschrieben werden konnen. Wie der Einfluss des historischen Spiel-
films auf das mentale Konzept von Geschichte aussehen kann, ldsst sich besser
anhand der Besonderheiten des filmischen Zeichens gegeniiber anderen Zeichen-
systemen, vor allem also denen der Sprache bzw. der Schrift, erklaren: Wéihrend
das sprachliche Zeichen abstrakt und willkiirlich ist, liegt beim filmischen Zeichen
eine scheinbare Identitit zwischen der Inhalts- und Formseite vor, die zu einem
»imagindren Signifikanten'*” und damit zu einem grof3en Realitétseindruck fith-
ren kann. Dieser Eindruck darf jedoch nicht damit gleichgesetzt werden, dass der
Film die Wirklichkeit selbst wiedergibt. Das zeigen kulturelle Codes, die fiir eine
die Intention nachvollziehende Rezeption beherrscht werden miissen.'®® Hin-
sichtlich des mentalen Konzeptes von Geschichte scheint dieser Realitédtseindruck
vor allem Auswirkungen auf das Zeitbewusstsein auzuiiben, denn indem Sprache
von der Wirklichkeit abstrahiert, entsteht eine ihrer wichtigsten Mdoglichkeiten,
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zu trennen. Erzdhlungen kénnen so als
»Geschichte® ausgewiesen werden und der Erzéhler kann - wie Thomas Mann

186 Kerber, Ulf: Medientheoretische und medienpadagogische Grundlagen einer , Historischen Me-
dienkompetenz®, in: Demantowsky, Marko; Pallaske, Christoph (Hrsg.): Geschichte lernen im di-
gitalen Wandel, Berlin 2015, S. 105-131, hier S. 115.

187 Metz, Christian: Der imaginire Signifikant. Psychoanalyse und Kino, Miinster 2000.

188 Vgl. Noth: Handbuch der Semiotik, S. 500 ff.
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treffend formuliert - zum ,,raunenden Beschworer des Imperfekts*'*® werden. Die
Unmittelbarkeit des filmischen Zeichens scheint dagegen diese Zeitformen auf-
zuldsen und das Gefiihl permanenter Gegenwart zu erzeugen. Mahne stellt dazu
fest: ,Die Abbildungen des Settings durch eine laufende Kamera hingegen sind
immer an den gegenwirtigen Moment gebunden. Dem Betrachter steht immer die
Gegenwart der Handlung vor Augen.“'*° Erst tiber die Deutung von Handlung, Fi-
guren und Ausstattung ist der Rezipient deshalb in der Lage, historische Spielfilme
in ein mentales Konzept von Geschichte zu integrieren. Diese Deutung bedarf vor
allem der Sprache und einer zeitlichen Strukturierung in Form eines Kalender-
systems. Ohne diese Bezugssysteme konnten historische Spielfilme zwar als von
der Gegenwart verschieden wahrgenommen werden, sie liefSen sich jedoch nicht
mehr in einer linearen Chronologie datieren, sondern wiirden - wie bei schrift-
losen Volkern - alle in einer ,,absoluten Vergangenheit“'*" aufgehen, in der das
,»Dritte Reich und die Pyramiden gleich weit entfernt sind*.'*?

Die Gegenstindlichkeit des filmischen Zeichens hat jedoch nicht nur Einfluss
auf das Zeitbewusstsein, sondern auch auf das Wirklichkeitsbewusstsein, denn
wie schon erwidhnt, ist es integrativ und somit in der Lage, andere Zeichensyste-
me aufzunehmen. Auf diese Weise kann der historische Spielfilm nicht nur gegen-
standliche Quellen, sondern auch Textquellen und andere audiovisuelle Quellen
abbilden und reinszenieren. Vor allem fiir die Beurteilung der Authentizitit und
Triftigkeit ist dies von grofler Bedeutung. Die folgenden Beispiele illustrieren, dass
von dieser Moglichkeit wiederholt Gebrauch gemacht wird:

Darstellung gegenstindlicher Quellen'®*

Ein sehr grofier Teil der Ausstattung historischer Spielfilme verweist auf den um-
fangreichen, nur schwer systematisierbaren Bereich der gegenstindlichen Quel-
len, die oft als Replik erscheinen. Beispielhaft zeigt Abb. 9 eine Dampfmaschi-
ne in einer Schmiede. Neben der Funktionalitit stellt der Film auch ausfiihrlich
den Aufbau und die damit verbundenen Kontroversen dar. Die in Abb. 10 nach
historischen Vorbildern geschneiderten Kostiime stammen aus dem Film BARRY
LyNDON.

189 Mann, Thomas: Der Zauberberg, Stuttgart o.]., S. 19.

190 Mahne, Nicole: Transmediale Erzéhltheorie, Stuttgart 2007, S. 78.

191 Assmann: Das kulturelle Gedachtnis, S. 56.

192 Wirtz: Alles authentisch: so war’s, S. 19.

193 Siehe ausfithrlicher dazu 6.3.1 Figuren in der filmischen Darstellung/Die Ausstattung der Schau-
spieler.
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Abb. 9: Die anpere Heimar, TC1.58.03

Abb. 10: Barry Lynoon, TC1.33.57

Darstellung von Textquellen

In den meisten Geschichtslehrbiichern werden Textquellen selten in ihrer ur-
springlichen Form, sondern meist nur in einer inhaltlichen Wiedergabe prasen-
tiert. Die Ursachen sind dafiir sicherlich vielfiltig. Zu bedenken ist jedoch, dass
eine solche Edition den Text der Gegenwart angleicht und historische Informatio-
nen reduziert. In historischen Spielfilmen kénnen sie — wie andere Quellengattun-
gen auch - als Teil der Inszenierung in unterschiedlicher Form auftauchen, z.B.
konnen schriftliche Quellen in Dialoge umgewandelt werden. Das Beispiel zeigt
die Darstellung eines Kioskes im Oktober 1930 mit verschiedenen Tageszeitungen
(Abb. 11). In den Fokus kommt ,,Die Rote Fahne®, die das Grubenungliick von Als-
dorf bei Aachen aufgreift (Abb. 12). Interessant ist dieses Beispiel, weil die abge-
bildete Zeitung einerseits in eine relativ authentische Kommunikationssituation
eingebettet wird, es sich andererseits bei dieser Zeitung aber um kein Faksimile
0.4. handelt (vgl. Abb. 13). Der offensichtliche Unterschied zwischen beiden Aus-
gaben besteht hier in der Abbildung einer fiktiven Figur des Films, die auf diese
Weise historisiert wird.

Heute Beilage: Strelkzeiiung der Metall iter
I Seven /e 347 / TR 10 iy e

Die Rote Fabhne

E ] |
2!![25 fie en Gieg ﬁ,ﬁmﬂﬂllﬂtﬂﬂlm

Abb. 11: ERNsT THALMANN — FOHRER SEINER KLASSE, Abb. 12: ErNsT THALMANN — FOHRER SEINER KLASSE, Abb. 13: Die Rote Fahne, 22.10.1930
1C0.00.32 TC0.00.34
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Darstellung visueller Quellen

Ahnlich wie Textquellen erscheinen auch visuelle Quellen in Lehrbiichern nur
vereinzelt in ihrem historischen Verwendungskontext. Bei Mainstreamfilmen ist
aufgrund des Kontinuitdtsprinzips eher das Gegenteil zu beobachten, denn eine
kontextlose Einbindung ist kaum vorstellbar. Im Beispiel zu sehen ist eine Art
Bretterzaun mit einer Reihe von unterschiedlichen Wahlplakaten zur Reichstags-
wahl vom September 1930 (Abb. 14), bei der die NSDAP ihren ersten grofien Er-
folg erreichte. Hervorgehoben wird dabei ein Plakat der KPD, das die Abgrenzung
zur SPD propagiert (Abb. 15). Auch in diesem Fall handelt es sich dabei wohl um
kein Faksimile. Im Unterschied zum abgebildeten Titelblatt der Zeitung ,,Die Rote
Fahne“ lassen sich aber keine inhaltlichen bzw. intentionalen Abweichungen er-
kennen (Abb. 16).

Abb. 14: ErnsT THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE, Abb. 15: ERNsT THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE,
1C0.01.14 1C0.01.22

Abb. 16: Wahlplakat der KPD 1928/32

Darstellung audiovisueller Quellen

Neben Text- und Bildquellen kénnen in historischen Spielfilmen auch audiovi-
suelle Quellen integriert werden. Moglich sind dabei Tonaufnahmen wie Reden,
Musik u.a. Auflerdem konnen Filmaufnahmen verwendet werden, die nicht sel-
ten als eher assoziative Illustration, z. B. in Form von Ausschnitten aus Wochen-
schauen, aus ihrem historischen Kontext gerissen werden.'”* Beachtenswert ist
deshalb das Beispiel aus IcH waR NEUNZEHN. Der Film enthdlt einen explizit als
Ausschnitt ausgewiesenen Teil aus dem 1946 entstandenen Dokumentarfilm To-

194 Zu dieser Problematik siehe auch Wirtz: Alles authentisch: so war’s, S. 17f.
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Abb. 17: It war Neunzenn, TC 0.32.17 Abb. 18: IcH war nEunzenn, TC 0.32.37

DESLAGER SACHSENHAUSEN,'”” in dem der ehemalige angebliche Henker Paul

Sakowski die Funktionsweise der Gaskammer erklirt (Abb. 17 u. 18).'%¢

Diese Fragen tiber den Einfluss von Medien auf das Zeit- und Wirklichkeits-
bewusstsein sind auch ein wesentlicher Aspekt der Medientheorie Marshall
McLuhans. Interessant an McLuhan ist sein Verstindnis von Medien als ,, Auswei-
tung unserer eigenen Person®, womit sein Fokus vor allem darauf liegt, inwiefern
Medien Wahrnehmung und Denkstrukturen beeinflussen. Leider wird seine expli-
zit historisch angelegte Theorie in der Geschichtsdidaktik kaum rezipiert und oft
nur auf die aus der Ausgangsfrage resultierende These reduziert, dass das Medium
die ,,Botschaft“'®” ist. Eine solche Aufgabe kann auch an dieser Stelle nicht geleis-
tet werden. Fiir das Verhaltnis zwischen dem mentalen historischen Konzept, dem
historischen Geschehen und den historischen Medien sollten seine Uberlegungen
jedoch zumindest kursorisch einbezogen werden: Fiir McLuhan zeichnet sich die
Gegenwart durch die Erfindung der Elektrizitit aus, ,die der Aufeinanderfolge
ein Ende bereitete, indem sie alles instantan machte“.'*® Besonders deutlich wird
das fiir ihn am Beispiel des Films, weil an ihm sichtbar wird, wie die durch die
Schrift evozierten Denkmuster von ,,Folge und Verbindung® durch eine ,Welt der
schopferischen Gestalt und Struktur“'®® abgeldst werden. Schrift ist fiir McLuhan
insofern also gleichbedeutend mit linearem, logischem und rationalem Denken.
Der auf der Elektrizitat basierende Film fordert seiner Meinung nach dagegen as-
soziative, ganzheitliche und mythische Denkmuster. McLuhan stellt deshalb fest:

195 Vgl. Hrdlicka, Manuela R.: Alltag im KZ. Das Lager Sachsenhausen bei Berlin, Opladen 1992,
S.134f.

196 Zum erschreckenden Lebensweg von Paul Sakowski siehe Schorlau, Wolfgang: Sachsenhausen,
Sibirien, Bautzen, in: Stuttgarter Zeitung, 19.03.2005, Wochenendbeilage.

197 McLuhan: Die magischen Kandle, S. 11.

198 Ebd,, S. 22.

199 Ebd,, S. 23.
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»Alle Kulturen und Zeitalter haben ihr besonders bevorzugtes Wahrneh-
mungs- und Erkenntnismodell, das fiir jeden und jedes verbindlich ist. [...]
Wir leben jetzt gewissermaflen mythisch und ganzheitlich, aber wir denken
weiter in den alten Kategorien der Raum- und Zeiteinheiten des vorelek-
trischen Zeitalters.“**

Sicherlich ist es nicht leicht — vor allem wohl aufgrund der fehlenden inhaltlichen
Dimension -, iiberzeugende Studien zu entwickeln, mit denen sich die Reichweite
des theoretischen Konzepts McLuhans auch empirisch diskutieren lie3e. In der in
letzter Zeit wieder an Intensitdt zugenommenen Diskussion um einen geschichts-
didaktischen Medienbegriff spielen derartige Uberlegungen jedoch eher eine un-
tergeordnete, nahezu kaum beachtete Rolle, da darin ,,die Unterscheidung von
digitalen und nicht-digitalen Medien [...] im Kern ohne Belang“**' betrachtet
wird, weshalb die ,neuen technischen Mdéglichkeiten® die Geschichtsdidaktik ,,in
ihrer disziplindren Matrix“*** nicht verdndern wiirden. Eine solche Beurteilung
scheint die gravierenden Unterschiede im historischen Denken zwischen oralen
und literalen Kulturen zu vernachlissigen.>*> Wie jedoch von den Kulturwissen-
schaften herausgearbeitet wurde, war dieser Ubergang mit einem deutlichen Ein-
fluss auf die einzelnen Dimensionen des Geschichtsbewusstseins wie Wirklich-
keitsbewusstsein, Zeitbewusstsein und Identititsbewusstsein verbunden gewesen.
Insofern mutet es etwas merkwiirdig an, wenn fiir den Ubergang von der ,Gu-
tenberg-Galaxis“ hin zum ,,Global Village“ (McLuhan) keine Folgen fiir das his-
torische Denken erwartet werden. Angesichts der zunehmend zu beobachtenden
empirischen Ausrichtung der Geschichtsdidkatik bleibt deshalb abschlieflend
festzustellen, dass aufgrund analytischer und empirischer Grenzen die aktuelle
Unsichtbarkeit nicht auch die prinzipielle Nichtexistenz von Verdnderungen be-
deutet.>**

200 Ebd., S. 12f.

201 Giinther-Arndt: Ein neuer geschichtsdidaktischer Medienbegriff?, S. 35.

202 Demantowsky, Marko: Die Geschichtsdidaktik und die digitale Welt, in: Demantowsky, Marko;
Pallaske, Christoph (Hrsg.): Geschichte lernen im digitalen Wandel, Berlin 2015, S. 149-162, hier
S.157.

203 Vgl. Ong, Walter J.: Orality and Literacy, London, New York 1982; Havelock, Eric A.: The Liter-
ate Revolution in Greece and its Cultural Consequences, Princeton 1982; Anderson, Benedict:
Imagined Communities. Reflections on the Origin and Spread of Nationalism, London 2006;
McLuhan: Die magischen Kanile; Assmann: Das kulturelle Gedéchtnis.

204 Rosenstone halt dazu fest: ,In dem der Film dergestalt die visuellen und emotionalen Daten be-
vorzugt, wahrend er gleichzeitig die analytischen herunterspielt, verdndert er jedoch auf subtile
Weise - die wir bisher weder messen noch beschreiben kénnen - unser Geschichtsbewuftsein.*
Rosenstone, R.A., Geschichte in Bildern/Geschichte in Worten, in: Rother, R. (Hrsg.), Bilder
schreiben Geschichte: Der Historiker im Kino, S. 73.
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3.2 NARRATIVITAT

Neben der Medialitit ist die Narrativitit die zweite grofie Voraussetzung einer his-
torischen Rekonstruktion. Das bedeutet, dass eine Rekonstruktion von Geschichte
nur im Modus der Narration, also in der chronologischen und kausal begriindeten
Abfolge von Ereignissen erfolgen kann. Zwar ist es auch méglich (und sicherlich
auch notwendig), historische Phanomene zu beschreiben, da aber eine Beschrei-
bung keine zeitlichen Entwicklungen erfassen kann, bleibt die Erzahlung die ein-
zig denkbare Form zur Darstellung historischer Prozesse.”*® Aus diesem Grund
bestimmt Jaeger die Erzdhlung auch als ,,kognitives Bindeglied zwischen dem In-
halt der Geschichte, also der historischen Welt, und der Form der Geschichte, also
dem Schreiben iiber Geschichte in einem historiographischen Text"*°°

In der Geschichtswissenschaft ist der Beginn der Diskussion um Narrativi-
tat vor allem mit Arthur C. Danto und Hayden White verbunden, die nach den
Grundregeln historischen Erzéhlens auf Satz- bzw. auf Textebene gefragt haben.
Nach Danto entstehen narrative Sitze durch die Verbindung von Ereignissen. Da-
bei unterscheidet er zwischen der Chronik und der Geschichte: Wihrend es sich
bei der Chronik um eine einfache Aufzédhlung bzw. unkommentierte Aneinander-
reihung von Ereignissen handelt, stellt die Geschichte sinnvolle zeitliche Zusam-
menhinge her und schafft so eine logische Struktur.**” Dieser in der Folge immer
weiter ausdifferenzierte Ansatz ist zu einem Grundkonzept der Narrativitat ge-
worden, der im analytischen Teil der Arbeit weiter verfolgt werden soll.

Zur Beantwortung der Frage, ob es eine sprachunabhéngige historische Wahr-
heit geben kann, geht White im Gegensatz zu Danto iiber den Satz hinaus und
konzentriert sich auf den gesamten Text. Dazu untersucht er die Klassiker der Ge-
schichtsschreibung des 19. Jahrhunderts.>*® Wie Jaeger feststellt, nimmt White die-
se »in ihrer Textualitit ernst und analysiert, was diese konstituiert [...]. Hier fin-
det der Wechsel von der logischen Dimension der Erzdhlung zur poetischen statt,
womit die Moglichkeit des Zusammenhangs von Narratologie und Geschichts-
wissenschaft erst geschaffen wird“?*® Zentral in der komplexen Theorie Whites
ist der Begriff des Emplotments, der sich auf die Erzéhlstruktur eines Textes be-
zieht. Erst tiber diese Strukturmuster kann Geschichte tiberhaupt Gestalt anneh-
men und in den vier typischen Formen der Romanze, der Komddie, der Tragodie
oder der Satire erzidhlt werden. Whites Fazit ist dabei, dass jede wissenschaftliche

205 Vgl. Pandel: Historisches Erzihlen, S. 9.

206 Jaeger, Stephan: Erzéhltheorie und Geschichtswissenschaft, in: Niinning, Vera; Niinning, Ansgar
(Hrsg.): Erzdhltheorie transgenerisch, intermedial, interdisziplinar, Trier 2002, S. 237-263, hier
S. 237.

207 Vgl. Danto, Arthur Coleman: Analytische Philosophie der Geschichte, Frankfurt/M. 1980.

208 White, Hayden V.: Metahistory. Die historische Einbildungskraft im 19. Jahrhundert in Europa,
Frankfurt/M. 1991.

209 Jaeger: Erzahltheorie und Geschichtswissenschaft, S. 242.
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Erkenntnismoglichkeit von Geschichte an diese vier Moglichkeiten gebunden ist
und es sich somit immer um poetologische Einsichten handelt. Historische Dar-
stellungen sind seiner Ansicht nach deshalb:

»in Wirklichkeit Formalisierungen poetischer Einsichten, die ihnen ana-
Iytisch voraufgehen und die besondere Theorien rechtfertigen, auf die man
sich stiitzt, um historischen Darstellungen den Anschein einer ,Erklarung’
zu geben. [...] die besten Griinde, eine Perspektive der anderen vorzuzie-
hen, [sind aber eher] zuletzt dsthetische oder moralische denn erkenntnis-
theoretische [...]“*'°

Dieser Rundumschlag gegen die Geschichtswissenschaft 16ste zum Teil leiden-
schaftliche Kritik aus.”'* So moniert Iggers das formale Vorgehen Whites: ,,Mei-
ne Kritik an ,Metahistory* ist nicht, daff White sich zu sehr auf die Texte bezieht,
sondern dafd er sich im Gegensatz zur Textorientierung, die er propagiert, viel zu
wenig auf sie bezieht.“?'> Lorenz verweist dagegen auf die sich aus der Relativie-
rung historischer Wahrheit ergebende Moglichkeit der Holocaustleugnung und
wirft White die Verkennung grundsitzlicher geschichtswissenschaftlicher Prak-
tiken vor:

»Historiker beanspruchen, dafl die Erzéhlung, die sie représentieren, eine
wahre und vergleichsweise kognitiv addquate Erzdhlung ist, und dieser
Geltungsanspruch und seine Priifung sind das entscheidende Kennzeichen
von Geschichte als Disziplin. Deshalb verfehlt der metaphorische Narra-
tivismus das, was Geschichtswissenschaft ausmacht: ihre intersubjektiven
Prozeduren und Rationalitatskriterien.“*"?

Das komplexe Modell Whites 16ste deshalb zwar eine Einsicht in die formalen
Strukturen der Geschichtsschreibung aus, konnte sich aber in voller Reichweite
nicht durchsetzen. Fiir den historischen Spielfilm ergibt sich jedoch ein interes-
santer Zusammenhang, der gerade am Beispiel des Holocausts besonders deut-
lich wird. Wie zahlreiche historische Spielfilme zeigen, kann dieser tatsachlich auf

210 White: Metahistory, S. 13.

211 Ganz so neu wie behauptet waren die Ideen Whites jedoch nicht, das zeigt beispielsweise eine
Feststellung Nietzsches: ,,[...] das Vereinzelte zum Ganzen weben: iiberall mit der Voraussetzung,
daf} eine Einheit des Planes in die Dinge gelegt werden miisse, wenn sie nicht darinnen sei. So
tiberspinnt der Mensch die Vergangenheit und bandigt sie, so dufert sich sein Kunsttrieb — nicht
aber sein Wahrheits-, sein Gerechtigkeitstrieb.“ Nietzsche, Friedrich: Vom Nutzen und Nachteil
der Historie fiirs Leben, Stuttgart 1999, S. 58.

212 Iggers, Georg G.: Historiographie zwischen Forschung und Dichtung. Gedanken tiber Hayden
Whites Behandlung der Historiographie, in: Geschichte und Gesellschaft 27 (2001), H. 2, S. 327-
349, hier S. 334.

213 Lorenz: Postmoderne Herausforderungen an die Gesellschaftsgeschichte?, S. 630.
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ganz unterschiedliche Weise erzdhlt werden, ohne relativiert zu werden. Denn die
von White aus der Literatur entliechenen und auf die historische Darstellung be-
zogenen Genres lassen sich beim historischen Spielfilm deutlich wiedererkennen:
Sowohl in der Form der Tragddie (ScHINDLERS LisTE, HoLocAuUsT - DIE GE-
SCHICHTE DER FAMILIE WEIss) als auch in der Form der Satire und Komoédie
(DAs LEBEN I1ST SCHON, ZUG DES LEBENS) wird der Holocaust thematisiert.>'*
Auch die Romanze ist moglich: So erzéhlt der auf den Roman von Bruno Apitz zu-
riickgehende Film NACKT UNTER WOLFEN (1963) die herzergreifende Geschichte
der Rettung eines kleinen Jungen aus dem KZ Buchenwald.

Aber trotz unterschiedlicher Positionen zu den Uberlegungen Whites lasst sich
insgesamt feststellen, dass grundsitzliche strukturelle Gemeinsamkeiten bei ver-
schiedenen Formen des Erzdhlens heute nicht mehr zur Diskussion stehen. Al-
lerdings bedeutet die Anerkennung dieser Gemeinsamkeiten nicht, die diversen
Formen als ununterscheidbar zu betrachten. Zu diesen Unterschieden zéhlen zu-
néchst die paratextuellen Hinweise, die dem Leser ausdriickliche und offensicht-
liche Hinweise dariiber geben, ob er einen Roman liest oder eine geschichtswis-
senschaftliche Darstellung, die durch Fufinoten, Quellenverzeichnis etc. als solche
gekennzeichnet ist. Gleiches gilt fiir den Film, der sich in der Regel auch entweder
als Dokumentation oder als Spielfilm ausweist und bei dem im Vor- oder Abspann
die Rollen der Schauspieler genannt werden.

Neben diesen paratextuellen Hinweisen ist es das ,,Kriterium der empirischen
Triftigkeit, das ,,faktuales und fiktionales Erzahlen“*'* voneinander trennt. Diese
Triftigkeit reicht von einfachen Aussagen, die wahr oder falsch sein konnen bis
hin zu komplexen Deutungen, die diskursiv Geltung erreichen konnen. Martinez/
Scheftel fithren in diesem Zusammenhang den Begrift der Referenz ein. Fiir sie
zeichnet sich fiktionales Erzahlen im Unterschied zu faktualem Erzahlen dadurch
aus, dass ,Dichtung eine besondere, naimlich nicht-behauptende Rede ohne un-
mittelbare Referenz in der Wirklichkeit“*'® ist. Faktuales Erzihlen stellt dem-
gegeniiber diese Beziige explizit her.*"’

214 Vgl. Frolich, Margrit; Loewy, Hanno; Steinert, Heinz (Hrsg.): Lachen tiber Hitler — Auschwitz-
Geldchter? Filmkomodie, Satire und Holocaust, Miinchen 2003.

215 Pandel, Hans-Jiirgen: Erzdhlen, in: Bergmann, Klaus; Pandel, Hans-Jiirgen; Schneider, Gerhard
(Hrsg.): Handbuch Methoden im Geschichtsunterricht, 2. Aufl., Schwalbach/Ts. 2007, S. 408-
424, hier S. 411.

216 Martinez, Matias; Scheffel, Michael: Einfithrung in die Erzdhltheorie, 7. Aufl., Miinchen 2007,
S.13f.

217 Pandel legt nahe, dass sich die Unterscheidung zwischen faktualem und fiktionalem Erzahlen
bereits in Jager- und Sammlerkulturen entwickelt hat, da ,,Erzihlungen tber Jagdgriinde und
Feinde, die sich im nachhinein [sic!] als fiktional herausstellten, verheerende Folgen nach sich
ziehen konnten. Pandel: Erzahlen, S. 408. Eine solche Sichtweise scheint jedoch sehr modern
und verkennt die besondere Bedeutung magischer, schamanischer und totemistischer Praktiken.
Vgl. Rust, Alfred: Der primitive Mensch, in: Mann, Golo; Heuf3, Alfred (Hrsg.): Propylden Welt-
geschichte, Bd. 1: Vorgeschichte, Frithe Hochkulturen, Frankfurt/M. o.]., S. 155-226, hier S. 214 ff.
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Ein weiterer entscheidender Unterschied zwischen fiktionalem und faktua-
lem Erzdhlen wurde in der Position des Autors erkannt. Wahrend bei der Analyse
fiktionaler Erzahlungen zwischen Autor und Erzéhler differenziert werden soll-
te,”'® sind ,,Autor und Erzdhler im Fall der Historiographie weitestgehend iden-
tisch [...], weshalb der Historiker fiir seine Aussagen auch zur Verantwortung ge-
zogen werden kann“*" Fiir den Film ist die Frage nach der Position des Autors
bzw. des Erzahlers dagegen etwas schwieriger zu beantworten. Denn es gibt zwar
einige Filme, die von der Mdglichkeit eines — sprachlich realisierten — Erzéhlers
Gebrauch machen, eine notwendige Voraussetzung fiir das Zustandekommen der
filmischen Erzéhlung ist das jedoch nicht. Ein Erklarungsansatz fiir die Probleme
bei der Bestimmung des Erzéhlers im Film liefert sicherlich die Unterscheidung
von filmischem und sprachlichem Erzéhlen. Fiir Bordwell lassen sich diese Unter-
schiede am Gegensatz von Diegese und Mimese erklaren:

»Diegetic theories conceive of narration as consisting either literally or ana-
logically of verbal acitivity: a telling. This telling may be either oral or writ-
ten. [...] Mimetic theories conceive of narration as the presentation of a
spectacle: a showing.“**°

Einen dhnlichen Gedanken wie Bordwell griff auch schon Kathe Hamburger in
den 1950er Jahren auf:

»Das bewegte Bild hat eine Erzdhlfunktion. Das Wort verbildlicht® das Er-
zahlte, das Filmbild ,verortet’ das Gesehene. Es ersetzt die Bildkraft des
Wortes durch die Wortkraft des Bildes. Hier sehen wir das Erzdhlte. Wir
sehen einen Roman, wenn wir einen Film sehen.“**!

Diese Unterscheidungen sind insofern von Bedeutung, als dass sie noch einmal
auf die Unmittelbarkeit der filmischen Erzéhlung hinweisen, die deshalb schein-
bar ohne eine Vermittlungsinstanz auskommt. Fiir die verschiedenen filmtheo-
retischen Diskussionen und Versuche,*** den Spielfilm mit einem Erzéhlerkon-
zept zu erkldren, kann jedoch festgestellt werden, dass diese keine an dieser Stelle
weiterfiihrenden Ergebnisse erbracht haben, weshalb auch fiir den Umgang mit

218 Vgl. Genette, Gérard: Die Erzihlung, 2. Aufl., Miinchen 1998, S. 766.

219 Saupe, Achim: Der Historiker als Detektiv — der Detektiv als Historiker. Historik, Kriminalistik
und der Nationalsozialismus als Kriminalroman, Bielefeld 2009, S. 51.

220 Bordwell, David: Narration in the Fiction Film, London 1985, S. 3.

221 Hamburger, Kdthe: Zur Phdnomenologie des Films, in: Denk, Rudolf (Hrsg.): Texte zur Poetik
des Films, Stuttgart 1978, S. 121-132, hier S. 126.

222 Ein kompakten Uberblick zu den unterschiedlichen Konzepten liefert Griem; Voigts-Virchow:
Filmnarratologie, S. 161£,; siche auflerdem Kuhn, Markus: Filmnarratologie. Ein erzéhltheoreti-
sches Analysemodell, Berlin 2011, S. 72 ff;; Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 126 ff.
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historischen Spielfilmen ,das Konzept eines Filmerzahlers entbehrlich*** er-
scheint.

Somit lésst sich der Schluss ziehen, dass historische Spielfilme sowohl visuell
als auch sprachlich erzdhlen und dabei Referenzen zur Geschichte herstellen. Die-
se Beziige finden sich dann auf den vier inhaltlichen Ebenen einer Erzdhlung.
Zu diesen ,,Grund- und Basiselemente[n] einer Erzdhlung® z&hlt Barricelli ,,Fi-
gur(en), Raum und Geschehen (und durch letzteres wird der Zeitfaktor impli-
ziert)“*** Ganz dhnlich stellt Wenzel fest, dass bei einer Erzahlung auf der inhalt-
lichen Ebene eine Unterscheidung in die Ebene der ,,Handlung [...] und in die
Ebene der statischen Konstituenten der Erzdhlung, bestehend aus den Figuren
und dem Raum**** vorgenommen werden kann. Im Vergleich zu diesen Feststel-
lungen fiir das historische bzw. literarische Erzéhlen ist das verbreitete Filmana-
lysemodell von Faulstich interessant, der ebenfalls zwischen der Handlungs- und
Figurenebene differenziert.>** Auch in der Filmanalyse liefern also die Inhaltsebe-
nen einer Erzahlung einen zentralen Zugang.**’

Aus diesem Grund ist dem Fazit Bordwells zuzustimmen: ,,Logically, syuzhet
patterning is independent of the medium; the same syuzhet patterns could be em-
bodied in a novel, a play, or a film.“**® Fiir den historischen Spielfilm ist diese Fest-
stellung dahingehend zu erganzen, dass dementsprechend auch die Referenzen zur
Vergangenheit realisiert werden konnen. Damit kann die ,,Narratologie als vielsei-
tige Methode fiir die Filmanalyse“*** dienen, ,,da fiir die Analyse des Zeit-, Hand-
lungs- und Figurendiskurses die von der Narratologie [...] und der Dramenanalyse
bereitgestellten Termini weitgehend iibertragbar sind“.**° In der Geschichtsdidak-
tik wurden solche Zuginge bislang kaum thematisiert. So stellt Jaeger fest, dass
Konzepte der Erzdhltheorie bislang ,keine Verwendung® finden und dement-
sprechend auch ,.erzdhltheoretische Studien zu Texten der Geschichtsschreibung
hochst tiberschaubar geblieben*** sind. Dieses Urteil ist inzwischen sicherlich zu
relativieren, auf den Umgang mit historischen Spielfilmen kann es in dieser Form
wohl aber noch immer iibertragen werden, da diese bislang nicht systematisch
unter einer erzahltheoretischen Perspektive untersucht worden sind.

223 Griem; Voigts-Virchow: Filmnarratologie, S. 163.

224 Barricelli: Schiiler erzahlen Geschichte, S. 41.

225 Wenzel schliefit die Zeitebene in die Handlung ein. Wenzel: Zu den iibergreifenden Modellen des
Erzihltextes, S. 8.

226 ,,Erstens geht es um das WAS im Film, um die Handlung. Was geschieht im Film in welcher Rei-
henfolge? Zweitens steht das WER im Vordergrund. Welche Figuren oder Charaktere spielen im
Film eine Rolle?“ Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 25f.

227 Griem stellt dazu fest: ,Filmerzahlungen verfiigen in der Regel tiber Figuren und eine in der Zeit
strukturierte Handlung.“ Griem; Voigts-Virchow: Filmnarratologie, S. 161.

228 Bordwell: Narration in the Fiction Film, S. 50.

229 Griem; Voigts-Virchow: Filmnarratologie, S. 156.

230 Ebd,, S. 161.

231 Jaeger: Erzahltheorie und Geschichtswissenschaft, S. 238 u. 245.

79



Die Darstellbarkeit der Vergangenheit
3.3 AUTHENTIZITAT

Der Film MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF
HITLER erzdhlt die abenteuerliche Schelmengeschichte des jiidischen Professors
Griinbaum, der als Schauspiellehrer dafiir sorgen soll, Hitler aus seiner Apathie
und Lethargie zu befreien, damit dieser am Neujahrstag 1945 eine grofie Durchhal-
terede im Berliner Lustgarten halten kann. Er beginnt mit den einleitenden Wor-
ten Griinbaums: ,,Meine Geschichte, die ich Thnen jetzt erzéhlen will, ist wahr, so
wahr, dass sie vielleicht nie in einem Geschichtsbuch auftauchen wird.“*** Mit die-
ser ironisierenden Haufung an Wahrheitsbezeugungen, sowohl im Titel als auch
zu Beginn des Films, bricht der Film mit einer typischen Geste vieler historischer
Spielfilme, die darauf verweisen, dass sie auf ,wahren Begebenheiten“>** beruhen,
oder deren Regisseure und Produzenten betonen, dass ihr Film ,authentischer
als alle vorherigen“*** sei. Der Film MEIN FUHRER - DIE WIRKLICH WAHRSTE
WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER spricht damit aus, was er nicht ist und nicht sein
will, er verweist mit seiner Ironie darauf, dass es um ,Wahrheiten“ geht, die hinter
den sogenannten historischen Fakten liegen.

Derlei kontrafaktische Erzahlungen®*® bedienen sich zwar historischer Akteure
und Prozesse, sie stellen diese aber in neue Zusammenhinge, indem ausdriicklich
hinzuerfunden, weggelassen, tiberspitzt und karikiert wird. Neben MEIN FUH-
RER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER zdhlen dazu Fil-
me wie INGLOURIOUS BASTERDS, in dem Hitler und Goebbels in einem franzosi-
schen Kino bei der Premiere eines Propagandafilms erschossen werden, oder 300,
in dem der als {iberlebensgrof8 dargestellte Xerxes in der Schlacht bei den Thermo-
pylen von Trollen und anderen Fabelwesen begleitet wird. Filme wie diese stehen
damit im Gegensatz zu den Erwartungshaltungen vieler Geschichtswissenschaft-
ler, die das Ziel des historischen Spielfilms darin sehen, den ,wissenschaftlichen
Forschungsstand“**® anzuerkennen und ,vergangene Ereignisse und Prozesse mit

232 MEIN FOHRER - DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER, TC 0.01.38.

233 Interessant ist in diesem Zusammenhang das Beispiel AGUIRRE, DER ZORN GOTTESs. Im Vor-
spann des Films findet sich der Hinweis, dass die Handlung des Films auf das {iberlieferte Ta-
gebuch eines Monchs zuriickgeht, ein Hinweis, der in der Rezeption des Films entsprechend
aufgenommen wurde, vgl. Grof3es Scheitern, Filmkritik zu Aguirre, des Zorn Gottes, in: DER
SPIEGEL, S. 115, 3/1973, zit. nach http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/42713577.
Im Filmkommentar zu der 2003 erschienenen DVD des Films erkldrt der Regisseur Werner
Herzog jedoch, dass der Verweis auf das Tagebuch fingiert und lediglich als eine Authentizitats-
strategie zu verstehen gewesen war.

234 So Bernd Eichinger, Produzent des Films DER UNTERGANG, im Interview mit dem Nachrichten-
magazin DER SPIEGEL. ,Ich halte mich an die Geschichte®, in: DER SPIEGEL, 17/2003, S. 153,
zit. nach http://magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/26895775.

235 Siehe dazu auch Kapitel 4.2.3 Triftigkeit: faktische und kontrafaktische Darstellungen.

236 Heidrich; Jansen: Filme tiber die Griinderzeit der Bundesrepublik. Wie sollen Spielfilme im Ge-
schichtsunterricht eingesetzt werden?, S. 593.
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Anspruch auf Authentizitit darzustellen®,**” weshalb auch die Priifung von ,,Rich-
tigkeit und Glaubwiirdigkeit“**® entscheidend bei der Auseinandersetzung mit
diesen Filmen sei. Die Auseinandersetzung mit Filmen wie MEIN FUHRER — DIE
WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER, INGLOURIOUS BASTERDS
und 300 gerdt damit in ein merkwiirdiges Spannungsfeld: Einerseits wire in allen
Fillen schnell auf der Oberfliche festzustellen, dass die erzidhlten Geschichten und
dargestellten Figuren weder richtig noch glaubhaft sind. Und auch eine detaillier-
tere Untersuchung konnte sich dariiber hinaus nur mit wissenschaftlich eher un-
erheblichen, dafiir aber um so reiflerischeren Marginalien beschiftigen wie mit
der Frage, ob Hitler impotent und ein Bettndsser war. Mit einem solchen Ergeb-
nis bliebe aber andererseits offen und unreflektiert, welche Positionen diese Filme
innerhalb der aktuellen Geschichtskultur einnehmen. Eine so verkiirzte Betrach-
tung wiirde also aufler Acht lassen, dass sich die Bedeutung historischer Darstel-
lungen nicht nur aus dem Bezug auf die Vergangenheit ergibt, sondern auch aus
dem gegenwirtigen Umgang mit ihr.

Die Losung der aufgezeigten Kontroverse kann sicherlich nicht in einem Ent-
weder-oder bestehen, denn ohne Zweifel ist die Authentizitit ein zentrales Kon-
zept der Geschichtswissenschaft: Die Echtheit einer Quelle zu bestimmen ist nach
der Recherche die erste Aufgabe des Historikers, fiir den ohne diese Priifung keine
seriose historische Aussage moglich ist. Einen historischen Spielfilm als authen-
tisch zu bezeichnen, ist dagegen nicht ganz so einfach: Denn betrachtet man ihn als
Darstellung, kann er den Quellen, auf die er sich bezieht, nur mehr oder weniger
entsprechen. Aus der objektiv und eindeutig zu beantwortenden Entscheidungs-
frage, ob eine Quelle echt ist, wird damit ein subjektives und vages Kriterium. Das
Beispiel ScHINDLERs L1sTE kann diesen Zusammenhang gut verdeutlichen, zu
dem Ralph Giordano feststellte, dass Spielberg ,,der authentische Film iiber den
Volkermord [...] gelungen® sei, bei dem jede Szene auf ,Bekundungen von Zeu-
gen“?** basiere. Ganz dhnlich urteilte Georg Seef3len:

»Spielbergs Methode in diesem Film ist eine Art Demut vor der histori-
schen Realitdt. Er hat dem Film einen dokumentarischen Charakter gege-
ben, so weit, dafl er sogar jene Elemente der wahren Geschichte weglief§
oder veranderte, die allzu melodramatisch oder bizarr erschienen. Auf der
anderen Seite gibt es Szenen, die cineastisch personalisiert sind [...] Aber

237 Pandel, Hans-Jiirgen, Historienfilm/Historischer Historienfilm, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worter-
buch Geschichtsdidaktik, S. 96.

238 Zwolfer: Filmische Quellen und Darstellungen, S. 130.

239 Giordano, Ralph: Szenen wie es sie nie zuvor auf der Leinwand gab, Kolner Stadt-Anzeiger,
05.03.1994, zit. nach Weif3, Christoph (Hrsg.): Der gute Deutsche. Dokumente zur Diskussion
um Steven Spielbergs ,,Schindlers Liste“ in Deutschland, St. Ingbert 1995, S. 171.
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diese Abweichung geht nie iiber eine narrative Verdichtung hinaus; es ist
wirklich geschehen, sagt jede Szene.“**°

Im Gegensatz zu diesen Urteilen hielt Will Tremper fest, dass die ,wildwestarti-
ge Rdumung des Ghettos [...] so blutriinstig nicht verlaufen sein kénne, da da-
mit gegen den Befehl verstoflen worden wire, solche Aktionen so unauffillig wie
moglich durchzufithren. Aus seiner Sicht sind das ,,, Authentischste’, was Spielberg
einfiel, [...] die feldgrauen Uniformen der SS“**' Die Unterschiede zwischen den
Meinungen Giordanos und Seefllens einerseits und Trempers andererseits konn-
ten wohl kaum gréfler sein. Wéahrend auf der einen Seite sogar mit der Reduktion
der historischen Wirklichkeit zu ihrer besseren Darstellung argumentiert wird,
bleibt laut der anderen Seite nicht mehr als eine Uniform als gegenstidndliches
Relikt. Wie diese Beispiele zeigen, kann die Einschidtzung der Authentizitét eines
historischen Spielfilms sehr unterschiedlich ausfallen und deshalb nicht auf eine
einfache Entscheidungsfrage reduziert werden. Pandel hat zu diesem Zweck eini-
ge Aspekte der Authentizitat unterschieden, die auch eine Abgrenzung zwischen
der Geschichtswissenschaft und Darstellungen wie dem historischen Roman bzw.
dem historischen Spielfilm erméglichen:

»Die Geschichtswissenschaft arbeitet mit Personen- bzw. Ereignisauthenti-
zitdt. Thre dargestellten Personen und Sachverhalte hat es tatsidchlich gege-
ben. Im Gegensatz dazu sind im Roman (etc.) die individuellen Personen
zwar erfunden, aber den Typus (z.B. den tiberzeugten Hitlerjungen) hat
es tatsdchlich gegeben. In diesem Fall ist die dargestellte Person typen-
authentisch. Texte sind als ganzes erlebnisauthentisch, wenn die in ithnen
dargestellten inneren Erfahrungen und Emotionen vom Erzdhler in der
betreffenden Situation so empfunden wurden. Die Erlebnisauthentizitit
bringt das Kriterium der Betroffenheit zum Ausdruck. Diese Authentizitét
ist kaum mit den tiblichen historischen quellenbezogenen Mitteln nach-
weisbar. [...] Bei Reprasentationsauthentizitit miissen die dargestellten Er-
eignisse, obwohl sie fiktiv sind, sich in eine tatsdchliche Hintergrundnar-
ration einfiigen lassen. Reprasentationsauthentizitét verlangt [...], dass die
dargestellten geschichtlichen Episoden bzw. Ereignisse in gentigender Hau-
figkeit vorkamen.“**?

240 Seef3len, Georg: Shoah, oder die Erzihlung des Nichterzihlbaren. Steven Spielbergs Film Schind-
lers Liste kommt zur rechten Zeit, Freitag, 04.03.1994, zit. nach ebd., S. 162 .

241 Tremper, Will: Indiana Jones im Ghetto von Krakau, DIE WELT, 26.02.1994, zit. nach ebd.,
S.67f.

242 Pandel, Hans-Jirgen: Authentizitdt, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik,
S.30f.
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Pandels Uberlegungen verweisen auf entscheidende Punkte bei der Beurteilung
von Authentizitdt im historischen Spielfilm. Dazu zahlt die analytisch oft schwer
zu trennende Verbindung von faktualen und fiktionalen Elementen. Fiir die Frage
der Authentizitat ist es demnach nicht nur entscheidend, ob es eine Person oder
ein Ereignis gegeben hat; wichtig ist auflerdem die Représentativitdt von Hand-
lung und Figuren. Ein Ansatz, der sich in dhnlicher, etwas allgemeinerer Form
auch schon bei Rosenstone findet, der auf die Unterscheidung von ,wahrer® und
»falscher Erfindung hinweist. Diese lassen sich dadurch unterscheiden, dass fal-
sche Erfindungen den aktuellen Stand der historischen Forschung ignoriert, wih-
rend wahre Erfindungen daran ankniipfen.**’ Dieses erweiterte Konzept von
Authentizitét ist eine wichtige Bedingung fiir das Verstidndnis, wie der historische
Spielfilm mit Geschichte umgeht. Denn wie Wolfgang Benz — ebenfalls im Zusam-
menhang mit SCHINDLERs LISTE — bemerkt hat, ist der historische Spielfilm ohne
fiktionale Elemente nicht denkbar. Fiir ihn sind es vor allem diese Elemente, die
wesentlich fiir die Starke der Filme verantwortlich sind:

»Die Handlung braucht gegeniiber der Dokumentation aber fiktionale und
dramatische Elemente. Das ist kein Einwand, im Gegenteil: Die Zersto-
rung von Menschen durch Todesangst, die Mordlust der Tater, die Ambi-
valenzen der Moral in chaotischer Zeit und unter existentieller Bedrohung
kann man nicht dokumentieren. Um begreiflich zu machen, was geschah,
braucht es eben die literarische und dramatische Form.“***

Mit dieser Einsicht ist fiir Pandel auch die Schlussfolgerung verbunden, dass diese
Formen von Authentizitit mit ,,den tiblichen historischen quellenbezogenen Mit-
teln“ nicht nachweisbar sind. Doch auch trotz dieser Erweiterung bleibt Authen-
tizitdt ein normativer Begriff, mit dem zwar Abweichungen, Erganzungen, Ver-
dichtungen u.4. erfasst werden konnen; die mediale Spezifik des historischen
Spielfilms wird jedoch kaum beriicksichtigt. Beispielhaft ldsst sich dies an Dar-
stellungen des von Pandel erwéhnten ,iiberzeugten Hitlerjungen® in den Filmen
DER UNTERGANG und ICH WAR NEUNZEHN verdeutlichen. Beide Filme zeigen,
wie in den letzten Kriegstagen (20. bzw. 30. April 1945) jugendliche Kinder fiir
ihre militdrischen Aktionen mit dem Eisernen Kreuz ausgezeichnet werden. In
diesem Sinne greifen beide Filme nicht nur auf typenauthentische Figuren zu-
riick, sondern sie stellen auch eine Handlung dar, die Représentationsauthentizi-
tdt beanspruchen kann. Trotz dieser Gemeinsamkeiten konnten aber beide Dar-
stellungen kaum unterschiedlicher sein: Die Szene in DER UNTERGANG folgt

243 Vgl. Rosenstone: Visions of the Past, S. 72.

244 Benz, Wolfgang: Bilder statt Fufinoten, Wie authentisch muf3 der Bericht tiber ein geschicht-
liches Ereignis sein? Anmerkungen eines Historikers zu ,,Schindlers Liste®, DIE ZEIT, 04.03.
1994, zit. nach http://www.zeit.de/1994/10/bilder-statt-fussnoten/komplettansicht.
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tiberdeutlich dem bertthmten Foto von Heinrich Hoffmann, der als ,,Reichsbild-
berichterstatter*** groflen Einfluss auf die visuelle Gestaltung der nationalsozia-
listischen Propaganda ausiibte. Im Film wird seine Aufnahme, die die Verleihung
des Fisernen Kreuzes an die Kinder im Hof der Reichskanzlei feierlich darstellt,
unreflektiert reinszeniert (Abb. 19 u. Abb. 20). Im Gegensatz dazu steht die in der
Festung Spandau spielende Szene aus dem Film ICH WAR NEUNZEHN (Abb. 22).
Neben den zahlreichen Unterschieden (Kameraperspektive, Mise en Scene) fallt
im Vergleich zum Foto von Hoffmann bzw. zur Darstellung in DER UNTERGANG
die Ausriistung des Jungen auf. Uniform und Stahlhelm sitzen hier nicht perfekt,
sondern sind deutlich zu grofl. Auflerdem sind die traumatischen Erfahrungen
des Nahkampfes dem geschockten Gesicht und der tranenunterdriickenden Stim-
me des Kindes deutlich anzumerken. Insofern scheint die Szene aus dem Film von
Konrad Wolf dem ikonischen Foto von John Florea zu folgen, das den 16-jdhrigen
Hans-Georg Henke bei Kriegsende zeigt (Abb. 21).

Abb. 20: Der Untereane, TC 0.22.40

Abb.19: Verleihung des Eisernen Kreuzes an Alfred Czech am
20.04.1945, Foto: Heinrich Hoffmann

Abb. 21: Hans Georg Henke bei Kriegsende am 21.04.1945, Foto: Abb. 22: Icx war Neunzenn, TC 0.53.48
John Florea

245 Heider, Angelika: Illustrierter Beobachter, in: Benz, Wolfgang; Graml, Hermann; Weif3, Hermann
(Hrsg.): Enzyklopéddie des Nationalsozialismus, 3. Aufl., Miinchen 1997, S. 522.
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Ein Vergleich der Szenen mit den zugrundeliegenden Fotos zeigt deshalb, wie
schnell eine zu einfach gedachte Priifung der Authentizitit an der Oberflache blei-
ben kann: Natiirlich ist die Genauigkeit der Inszenierung in DER UNTERGANG
beeindruckend. Nicht nur die Uniformen, Armbinden und Abzeichen der Hitler-
jungen, auch Hitlers Mantel scheint bis in den Faltenwurf hinein dem Original zu
entsprechen. Doch der Film erliegt hier der Uberlieferung, indem er die dama-
lige Inszenierung nicht in ihrer Intention hinterfragt, sondern diese stattdessen
auf der Oberflache reinszeniert. Eine Quellenkritik findet also nicht statt. Kon-
rad Wolf geht dagegen freier mit seiner Vorlage um. Fiir ihn geht es nicht darum,
die Oberflache der visuellen Uberlieferung zu kopieren, sondern darum, die Em-
pathie fiir die in der historischen Situation gemachten Erfahrungen und Gefiihle
zu entwickeln. Die Darstellung in DER UNTERGANG ist deshalb zwar naher an der
visuellen Vorlage, aufgrund der fragwiirdigen Kopie des Originals tragt sie jedoch
nicht zu einem tieferen Verstidndnis der historischen Zusammenhéange bei.

Da der Film - wie diese beiden Beispiele zeigen — anders als die Geschichts-
wissenschaft mit Quellen umgeht, kann es bei der Priifung von Authentizitit nicht
nur um die positivistische Feststellung von Abweichungen, Ergdnzungen und Ver-
dichtungen gehen. Auch deshalb kommt der Historiker Michael Wildt zu dem
Schluss, dass der mit der Forderung nach authentischer Darstellung verbunde-
ne Anspruch, die Geschichte so zu zeigen ,wie es eigentlich gewesen ist“ (L. v.
Ranke), unreflektiert und unzeitgemaf3 ist und auch zu einer Verwechslung von
Film und Geschichte fithren kann:

,»Ist eine derartige Position in der Geschichtswissenschaft bereits seit dem
Ende des Historismus epistemologisch weitgehend haltlos, so wird sie
ganz und gar unhaltbar, wenn es sich um das Nach-Spiel historischer Er-
eignisse handelt. [...] Der Film, der seine Geschichte im Wesentlichen aus
den Erinnerungen von Hitlers Sekretdrin Traudl Junge und Joachim Fests
Buch tiber den ,Untergang’ schopft, inszeniert sich gewissermaflen selbst
als Quelle. [...] jede Szene [spielt] den Zuschauern gleichformig und ein-
dimensional ,Authentizitdt” vor: Was zu sehen ist, sei das Wirkliche. Die
Behauptung der Filmemacher, der ,Untergang" halte sich streng an die his-
torischen Dokumente, ist daher nicht mehr naiv zu nennen - sie ist eine
bewusste Tauschung.“**°

Wenn es neben der Medialitdt und der Narrativitdt bei der Authentizitit um ein
Qualitdtsmerkmal historischer Darstellungen geht, muss deshalb der dem Film
eigene Umgang mit Geschichte herausgestellt werden und der Film als eine Form
akzeptiert werden, in der Vergangenheit anders als in der Geschichtswissenschaft

246 Wildt, Michael: ,Der Untergang® Ein Film inszeniert sich als Quelle, in: Zeithistorische For-
schungen 2 (2005), S. 131-142, hier S. 133 ff.
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verarbeitet werden kann. So stellt Rosenstone ganz deutlich fest: ,Just as written
history is not a solid and unproblematic object but a mode of thought, so is the
historical film.“**” Der historische Spielfilm liefert also eine eigenstindige Art zu
denken, einen bestimmten Denkmodus, bei dem vor allem der enge Zusammen-
hang von Medialitdt und Authentizitit zu beriicksichtigen ist:

»Die Imaginationsmaschine Kino hat es immer wieder geschickt darauf an-
gelegt, unsere Wahrnehmung absichtlich in die Irre zu fithren. Hierin liegt
aber auch eine der grundlegenden Schwierigkeiten der Geschichtswissen-
schaft mit dem Film: Die vermeintliche besondere Authentizitit und die
Anschaulichkeit des Mediums haben seit jeher dazu verleitet, die in den Fil-
men vollzogene Rekonstruktion der Wirklichkeit mit ihrem getreuen Ab-
bild zu verwechseln.“**®

Diese Verwechslungsgefahr ist wie im Fall von DER UNTERGANG dann um so gro-
Ber und gefihrlicher, wenn bekannte Propagandabilder reinszeniert werden. Des-
halb ist unbedingt festzustellen, dass der Authentizititsanspruch an den Film er-
kenntnistheoretisch nicht einzuldsen ist. Sein Realitdtseindruck schaftt zwar die
besten Voraussetzungen dafiir, dem Anspruch auf eine authentische Darstellung
gerecht werden zu konnen, aber als Film bleibt er immer nur eine Rekonstruktion
und ist nicht die Vergangenheit selbst.

Filmgeschichtlich ldsst sich der Anspruch auf Authentizitit vor allem auf das
klassische Illusionskino der Ufa und Hollywoods zuriickfithren. Durch Schau-
spielfithrung, Beleuchtung, den unsichtbaren Schnitt u. d. vermeiden Filme dieser
Art alles, was ihre Kiinstlichkeit sichtbar machen kénnte. Diese Stilmittel ,,erschei-
nen heute so selbstverstindlich und als dem Film ,naturhaft® zugehorig, dass sie
als artifizielle, regelhaft angewendete Formen kaum noch bewusst sind“**> Andere
Darstellungsformen, die auf die Kiinstlichkeit ihres eigenen Schaffens verweisen
und sich selbst als Darstellung thematisieren, konterkarieren dagegen diese Rea-
litatseffekte: Wenn in der sonst schon vollkommen iiberzeichneten Darstellung
der letzten Stunde im Fiithrerbunker im Film 100 JAHRE ADOLF HITLER - DIE
LETZTE STUNDE IM FUHRERBUNKER bewusst mit Filmfehlern gearbeitet wird, das
Laufen der Kamera zu héren und Klappe und Tonangel immer wieder im Bild
zu sehen sind (Abb. 23), oder wenn in dem 1523 zur Zeit der Reformation in der
Schweiz spielenden Film Ursura explizit Hochspannungsmasten zu sehen sind
(Abb. 24), dann sind diese Filme nach traditionellem Verstindnis wenig authen-
tisch und glaubwiirdig. Sie erméglichen keine Illusion, sondern fordern zur Aus-

247 Rosenstone: Visions of the Past, S. 4.

248 Riederer: Film und Geschichtswissenschaft. Zum aktuellen Verhiltnis einer schwierigen Bezie-
hung, S. 97.

249 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 143.
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Abb. 23:100 Jatre Abotr HitLer — DI LETZTE STUNDE IM FUHRERBUNKER, Abb. 24: Ursuta, TC1.49.29
1C0.00.10

einandersetzung auf. Deshalb sind diese Verfremdungseffekte auch deutlich von
unabsichtlichen Filmfehlern zu unterscheiden, wie z.B. den immer wieder zitier-
ten Uhren in Antikfilmen und anderen Anachronismen.”*® Indem Filme dieser
Art die tradierten Moglichkeiten zur Darstellung von Geschichte kritisch reflek-
tieren, machen sie deutlich, dass Authentizitt nicht auf Reenactment und Rein-
szenierung reduziert werden kann.

Eine solche Auseinandersetzung mit der Authentizitat als dsthetischem Gestal-
tungsprinzip historischer Spielfilme findet sich in den unterschiedlichsten For-
men, wie die folgenden Beispiele zeigen: So wurde der Film GEH UND SIEH auf-
grund seiner extremen, zum Teil fast surreal anmutenden Gewaltdarstellungen
zunichst verboten. Fiir Elem Klimow, den Regisseur des Films, ergab sich diese
Darstellungsweise jedoch aus der grundsitzlichen Uberlegung, dass der ,,,gespiel-
te* Krieg [...] wie eine Beleidigung des tatsichlichen Geschehens“**! erscheint.
Auch Oliver Stones Film PLATOON, der als eine genaue Umsetzung des Vietnam-
kriegs von der Kritik gefeiert wurde,*** kann in diesem Zusammenhang genannt
werden: Wenn am Ende des Films ein Bulldozer Leichenberge im vietnamesi-
schen Dschungel zusammenschiebt und ein amerikanischer Panzer mit einem
Hakenkreuz auftaucht, dann handelt es sich sicherlich nicht um filmische Fehler.

250 Vgl. Jochim, Gregor: Lexikon der Filmpannen, Leipzig 2002, S. 13.

251 Zit. nach Kannapin, Detlef: ,,Geh hin und sieh dir das an Sowjetische Spielfilme im Kontext von
Revolution und Krieg — Drei Beispiele, in: Striibel, Michael (Hrsg.): Film und Krieg: Die Insze-
nierung von Politik zwischen Apologetik und Apokalypse, Opladen 2002, S. 75-92, hier S. 88.

252 Vgl. Canby, Vincent: The Vietnam War in Stone’s ,,Platoon®, New York Times, 19.12.1986, zit. nach
http://www.nytimes.com/movie/review?res=9A0DE5D6113DF93A A25751C1A960948260; Cor-
liss, Richard: Viet Nam, the way it really was, TIME, 26.01.1987, zit. nach http://time.com/3834
671/platoon-oliver-stone-charlie-sheen-movie-review/; Neben der Kritik im Feuilleton beschei-
nigt auch Marsiske dem Regisseur Oliver Stone, in seinem Film PLaTOON Geschichte zu zeigen,
wie sie ,eigentlich gewesen ist“. Marsiske, Hans Arthur: Software fiir Zeitmaschinen. Film und
Computersimulation, in: Goertz, Hans-Jiirgen (Hrsg.): Geschichte. Ein Grundkurs, 3. Aufl.,, Rein-
bek bei Hamburg 2007, S. 189-201, hier S. 195.
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Vielmehr werden hier Bilder des kollektiven Geddchtnisses aktiviert, mit denen
die amerikanische Kriegsfithrung und der deutsche Faschismus in Verbindung
gebracht werden. Eine Diskussion um Triftigkeit wire hier deshalb unangebracht
und wiirde an diesem filmisch formulierten Deutungsangebot vorbeigehen.

Einen eigenen Umgang mit dem Thema Authentizitit zeigt auch der einige Jah-
re vor PLATOON erschienene Film ApocaLypsE Now, den Francis Ford Coppola
auf der Pressekonferenz in Cannes 1979 mit den Worten vorstellte: ,The movie is
not about Vietnam. It is Vietnam.“*>> Angesichts dieser Auf8erung ist es bemer-
kenswert, dass der auf der Erzdhlung ,Herz der Finsternis“ von Joseph Conrad
basierende Film nur wenig historisch-faktische Aussagen iiber den Krieg liefert.
Vielmehr kann Coppola hier deshalb so verstanden werden, dass sein Film Grenz-
erfahrungen ermoglicht. So wurde festgestellt, dass der Krieg in diesem Film als
»nicht linger erzihlbar oder dokumentierbar“*** erscheint, dessen Darstellung
von den ,Konventionen einer ,realistischen” Kriegs- und Reise-Beschreibung®
entfernt ist und sich in ,,Impressionen aus dem phantomhaften, unverstindlichen
Tollhaus Vietnam“*** auflgst. Diese impressionistischen Visionen verweisen je-
doch nicht nur auf sich selbst, sondern kénnen als Ergebnis einer Auseinander-
setzung mit dem Krieg verstanden werden, die die Dreharbeiten intensiv beein-
flussten. So stellt Karpf fest:

»Die vollige Unbestimmtheit, auf die die Filmhandlung am Ende zusteu-
erte, auf einen Zustand, wo der letzte Sinn der zuvor wenigstens rdum-
lich folgerichtigen Bilder aufgesaugt war und nichts als ein Filmbrei iib-
rigzubleiben drohte - eine solche sinnverzehrende Unbestimmtheit war
ja schliefflich auch das politische und militarische (um vom sozialen und
kulturellen ganz zu schweigen) Ergebnis des Vietnamkrieges aus amerika-
nischer Sicht.“**

Neben der Deutung des dsthetischen Programms des Films als Ausdruck seiner
Macher wurde die Mehrdeutigkeit auch auf die Rezipienten bezogen. Réwekamp
hielt dazu fest: ,, ApocALYPSE Now weicht dem Problem der Mehrdeutigkeit nicht
aus, vielmehr wird es als Aufgabe an den Zuschauer weitergereicht.“**” Deutlich
wird dies an der schon angesprochenen schwierigen historischen Kontextualisie-
rung des Films, wie Krause/Schwelling hervorheben: ,,So wenig der Zuschauer

253 REISE INs HERZ DER FINSTERNIS, TC 0.04.20.

254 Rowekamp: Antikriegsfilm, S. 150.

255 Blumenberg, Hans C.: Kinozeit: Aufsitze und Kritiken zum modernen Film 1976-1980, Frank-
furt/M. 1980, S. 240.

256 Karpf, Ernst: Kriegsmythos und Gesellschaftskritik. Zu Coppolas ,,Apocalypse Now*, in: Karpf,
Ernst (Hrsg.): Kino und Krieg: von der Faszination eines todlichen Genres, Frankfurt/M. 1989,
S.106-112, hier S. 109.

257 Réwekamp: Antikriegsfilm, S. 150f.
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im Film tiber die realen Hintergriinde des Krieges erfihrt, so wenig scheinen die
amerikanischen Soldaten im Film die Griinde fiir ihre Anwesenheit in Vietnam
zu kennen.“**®

Wie das Beispiel ApocALYPSE Now zeigt, konnen historische Spielfilme eine
Form der Authentizitit aufweisen, die nicht nur auf der Ebene des Dargestellten
liegt, sondern auch die Produzenten und Rezipienten miteinschlief3t. Indem z.B.
der Zuschauer jegliche Orientierung verliert, wird er mit einer Form der Wahr-
nehmung konfrontiert, die zwar jeder geschichtswissenschaftlichen Darstellung
zuwiderlauft, die Erfahrungen und Angste der Soldaten jedoch nachvollziehbar
werden lédsst. Insgesamt scheint es deshalb notwendig, Authentizitit nicht nur auf
der Ebene des Dargestellten, sondern auch auf der Ebene von Sender und Emp-
fanger zu untersuchen. Worum es dabei gehen kann, zeigt wiederum das Beispiel
der Rezeption von SCHINDLERS L1sTE durch Billy Wilder:

»Gestern habe ich ,Schindlers Liste* zum dritten Mal gesehen, und nachste Wo-
che werde ich noch mal hingehen, zusammen mit meiner Frau. Sie mag Kriegs-
filme eigentlich nicht, aber dieser Film, mein Gott, das ist kein Film, das ist ein Er-
lebnis. Ein Dokument der Wahrheit. Ich war danach so erschiittert, dass ich eine
Stunde lang kein einziges Wort rauskriegen konnte. Den anderen im Kino ging es
genauso, man sah tiberall nur Taschentiicher. Schon nach den ersten zehn Minu-
ten hatte ich vergessen, dass es sich um einen Film handelt. Ich achtete nicht mehr
auf den Winkel der Kamera und all das technische Zeug - ich war nur gebannt
von diesem totalen Realismus. Es fingt an wie eine Wochenschau damals - sehr
schwer zu inszenieren, dass das wirklich wahr wirkt. Und glauben Sie mir, die-
se Szenen sind so authentisch, es lauft einem kalt den Riicken herunter. Ich habe
einen grofen Teil meiner Familie in Auschwitz verloren, meine Mutter, meinen
Stiefvater, meine Grofimutter — das ganze Elend kam wieder in mir hoch.“**

Nun ist Billy Wilder bekanntlich kein Historiker, sondern Regisseur, der als
solcher jedoch auch historische Spielfilme gedreht hat. Sein Verstindnis von
Authentizitit scheint sich nicht auf reine Faktentreue oder eine Uberpriifung der
filmischen Aussagen auf der Grundlage von Quellen zu beschranken. Vielmehr
ist es auch hier die Form der Inszenierung und vor allem die damit verbunde-
ne Wirkung, die fiir Wilder den Film echt und authentisch wirken lassen. Dieser
Anspruch sollte nicht mit rithrseligem Kintopp verwechselt werden, denn wenn
Geschichte gegenwirtiges Nachdenken iiber vergangenes menschliches Handeln
und Leiden ist, dann muss der Film auch danach befragt werden, inwiefern em-

258 Krause, Michael; Schwelling, Birgit: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Aus-
einandersetzung mit der Erfahrung des Vietnamkrieges in ,,Apocalypse Now®, in: Striibel, Mi-
chael (Hrsg.): Film und Krieg: Die Inszenierung von Politik zwischen Apologetik und Apokalyp-
se, Opladen 2002, S. 93-108, hier S. 102.

259 Wilder, Billy: ,Man sah tiberall nur Taschentiicher, Siiddeutsche Zeitung Magazin, zit. nach
Weifd (Hrsg.): Der gute Deutsche, S. 42.
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pathische oder kognitive Reaktionen beim Rezipienten hervorgerufen werden.>*
Martinez hat darauf hingewiesen, dass bei der Beurteilung dieser Dimension von
Authentizitit der Ubergang vom kommunikativen zum kollektiven Gedachtnis
sichtbar wird,*** da die Beurteilung eines Films von individuellen Erinnerungen
und daraus abgeleiteten Identititen abhéngt. Das zeigen in der Tat zahlreiche Bei-
spiele: So wurde die Darstellung der korperlichen Leiden und seelischen Qua-
len in Im WESTEN NICHTS NEUES (1931) von ehemaligen Frontsoldaten attackiert,
weil sie darin eine Beschmutzung ihrer Ehre zu erkennen glaubten. Im Vergleich
dazu fanden die bundesdeutschen Kriegsfilme der 1950er Jahre aufgrund der Dar-
stellung einer sauberen Wehrmacht groflen Zuspruch. Der Film SONNENALLEE
zog Millionen Zuschauer aus den 6stlichen Bundeslandern ins Kino, weil sie im
Film einen Teil ihrer Biographie wiederfinden konnten.

Diese Beispiele veranschaulichen, dass subjektive Authentizitat ein Phanomen
der historisch Beteiligten und ihrer unmittelbar Nachgeborenen ist. Hier geht es
sicherlich auch um eine Triftigkeitspriifung von Daten, Fakten und materiellen
Hinterlassenschaften, vor allem geht es aber darum, inwiefern die historische Dar-
stellung in der Lage ist, individuellen Erinnerungen zu entsprechen, diese zu akti-
vieren und in Kommunikation mit ihnen zu treten. Da alle neueren Theorien zur
Filminterpretation die aktive Rolle des Rezipienten betonen, ist diese Rezeptions-
authentizitdt von grofiter Bedeutung. Ahnlich wie die von Pandel formulierte Er-
lebnisauthentizitdt kann die subjektive Authentizitidt kaum mittels Quellen iiber-
priift werden. Wie die Beispiele zeigen, kommt auflerdem hinzu, dass individuelle
Erinnerung weniger die Dissonanz, als vielmehr die Entsprechung sucht. Abwei-
chende Darstellungen, die die eigene Identitdt in Frage stellen, werden deshalb
meist abgelehnt. Insofern liegt ein wesentlicher Unterschied zwischen der sub-
jektiv empfundenen Authentizitdt und einer normativen historischen Authenti-
zitdt vor. Interessant ist in diesem Zusammenhang auch die Position Ifferts, der
feststellt, dass diese ,,subjektive historische Authentizitit“>** nicht nur einen ent-
scheidenden Anteil an der Ausbildung einer individuellen historischen Identitét
habe, sondern gleichzeitig auch zur ,historischen Vergemeinschaftung® beitrégt,
indem sich , die authentische Doppelbewegung zwischen Subjekt und Geschichte

in einen sozialen Rahmen erweitert>%?

260 Auf die Bedeutung der ,,mitfiihlenden Erinnerung" fiir das historische Verstehen verweist auch
Klose, Dagmar: Die Tagebiicher Klemperers als historische Quelle. Anregungen fiir ihre Ein-
beziehung in den Geschichtsunterricht, in: Siehr, Karl-Heinz (Hrsg.): Victor Klemperers Werk:
Texte und Materialien fiir Lehrer, Berlin 2001, S. 206-224, hier S. 206.

261 Vgl. Martinez, Matias: Authentizitat als Kiinstlichkeit in Steven Spielbergs Film ,,Schindler’s List*,
in: Giesenfeld, Giinter (Hrsg.): Zur neuen Kinematographie des Holocaust: das Kino als Archiv
und Zeuge?, Marburg 2004, S. 39-60, hier S. 57.

262 Iffert: Die Inhaltsstruktur des Geschichtsbewusstseins, S. 340.

263 Ebd., S. 383.
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Wie am Beispiel ApocaLyPsE Now schon deutlich wurde, lassen sich dhnliche
Zusammenhinge auch auf der Seite der Sender, d.h. der Filmemacher, beobach-
ten: So basiert beispielsweise der schon thematisierte Film ICH WAR NEUNZEHN
auf den Kriegserinnerungen Konrad Wolfs, weshalb dem Film eine besonde-
re Qualitdt zugesprochen wurde. Vergleichbares gilt fiir den Film PLATOON von
Oliver Stone, der den Vietnambkrieg selbst erlebt hat. Interessant ist in diesem Zu-
sammenhang auch der Film SONNENALLEE, dem eine Verharmlosung der Ver-
héltnisse in der DDR vorgeworfen wurde. Leander Haufimann, der Regisseur des
Films, stellte dazu fest, dass diesen ,,Film [...] nur ein Ossi machen [durfte]. Ich
kann alles abschmettern, was man mir vorwirft. Ich habe hier 30 Jahre lang ge-
lebt.“*** Wie die Identitdt der Filmemacher den Zugriff auf historische Themen
beeinflusst, zeigt auch das Beispiel MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE
WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER. Der Regisseur des Films, Dani Levy, ist zwar
kein Holocaustiiberlebender, doch die filmische Verarbeitung der deutschen Ge-
schichte erfolgt aus einer jiidischen Perspektive:

»Ich mufl dazu sagen, dafd sich in mir iiber Jahrzehnte eine Lust aufgestaut
hat, die sogenannte Aufarbeitung der Deutschen im filmischen Bereich
aufzumischen. Mindestens seitdem ich angefangen habe, mich hier in
Deutschland auch kiinstlerisch bewuf3t als Jude zu fiithlen. Ich wollte dieser
autoritdren Geschichtsschreibung schon lange etwas Antiautoritdres ent-
gegensetzen. Etwas, das auch die dogmatische Instanz Film hinterfragt. Das
begann schon, als die Diskussion um ,,Schindlers Liste“ entbrannte. Dem
Film stand ich kritisch gegeniiber, nicht weil der Film nicht gut war, ich
fand den sogar sehr gut. Sondern weil es mich geérgert hat, dafl Hollywood
nun selbst beim Thema Holocaust behauptet, uns die Wahrheit erzéhlen zu
konnen. Mich hat gedrgert, dafl da das Abbild eines Phanomens geschaffen
wird, von dem ich glaube, dafl es nicht abbildbar ist. Auch moralisch nicht
abbildbar sein darf.“**

Besonders an der Position Levys wird deutlich, dass der Film als Teil der Ge-
schichtskultur nicht nur eine mehr oder weniger authentische Darstellung der
Vergangenheit sein kann, sondern immer auch als Artikulation von Geschichts-
bewusstsein verstanden werden muss. Aus diesem Grund kénnen kontrafaktische
Filme als Auseinandersetzungen mit Aspekten dieses Bewusstseins verstanden
werden, wobei sie neue Perspektiven entwickeln.

264 Zander, Peter: Hausmann: Nur ein Ossi durfte ,,Sonnenallee” drehen, zit. nach http://www.mor
genpost.de/kultur/berlin-kultur/article206350409/Haussmann-Nur-ein-Ossi-durfte-Sonnen-
allee-drehen.html.

265 Interview mit Dani Levy, in: Frankfurter Allgemeine Sonntagszeitung, 17.12.2006, S. Nr. 50, S. 26,
zit. nach http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/debatten/filmkomoedie-mein-fuehrer-duerfen-
wir-ueber-hitler-lachen-1100652.html?printPaged Article=true#pageIndex_2.
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Insgesamt kann festgestellt werden, dass Authentizitdt im historischen Spiel-

film ein komplexes Phdnomen ist, dass sich nur bedingt mit einer eindimensiona-
len Triftigkeitspriifung erfassen ldsst. In Anlehnung an Martinez**® sollen deshalb
fiir die Analyse historischer Spielfilme mehrere Aspekte von Authentizitit unter-
schieden werden, die auch die Position des historischen Spielfilms im sozialen
System der Geschichtskultur beriicksichtigen.

Zunidchst kann sich - wie Pandel festgestellt hat — ein historischer Spielfilm
als Darstellung von Geschichte mehr oder weniger an tiberlieferten Quellen
orientieren. Historische Authentizitét ist damit ein relatives und normatives
Konzept, das auf den narrativen Ebenen (Handlung, Figuren, Zeit, Raum) un-
terschiedlich akzentuiert sein kann. Abweichungen, Erganzungen, Verdich-
tungen missen dem Kriterium der Représentativitit entsprechen.

Ein historischer Spielfilm ist dariiber hinaus auch eine kiinstlerische Auseinan-
dersetzung mit Geschichte. Die filmische Aussage ergibt sich deshalb nicht nur
aus ihrem denotativen Inhalt, sondern auch aus ihrer kiinstlerischen Form. As-
thetische Authentizitit kann deshalb als eine Strategie verstanden werden, eine
filmische Aussage jenseits expliziter inhaltlicher Referenzen glaubhaft zu ma-
chen oder diskursive Wahrheiten in Frage zu stellen.

Ein historischer Spielfilm ist als Artikulation des Geschichtsbewusstseins
Teil des sozialen Systems der Geschichtskultur. Deshalb muss die subjektive
Authentizitit von Sender und Empfinger miteingeschlossen werden. Wihrend
sich der Sender iiber seine Erfahrung oder Herkunft in besonderer Weise zu
einem Thema legitimieren kann, ergibt sich beim Sender das subjektive Gefiihl
der Authentizitit in der Regel aus einer positiven Identitdtserfahrung mit dem
filmischen Geschehen.

3

266 Martinez unterscheidet ,,Referenz®, ,, Autorschaft” und ,Gestaltung® als drei Ebenen der Authen-
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tizitat. Martinez: Authentizitdt als Kiinstlichkeit in Steven Spielbergs Film ,Schindler’s List
S. 40f.



4 Moglichkeiten zur Systematisierung

4.1 DER HISTORISCHE SPIELFILM ALS FILMISCHES GENRE

Aufgrund der groflen Vielfalt von Text- und Bildquellen ist es tiblich, diese zur
besseren Handhabung nach bestimmten Kriterien zu unterscheiden und zu klassi-
fizieren.>*” Auch fiir den historischen Spielfilm sollte eine solche Differenzierung
entwickelt werden, da sonst so unterschiedliche Filme wie 100 JAHRE ADOLF HiT-
LER — DIE LETZTE STUNDE IM FUHRERBUNKER und DER UNTERGANG auf einer
Ebene verbleiben, die sich aus einer notwendigerweise allgemein zu fassenden Be-
griffsbestimmung ergibt. Mit der Differenzierung ist deshalb auch nicht die oben
schon vorgenommene Abgrenzung zu dokumentarischen bzw. fiktionalen Dar-
stellungsformen gemeint, sondern eine innere Systematisierung auf der Grund-
lage nachvollziehbarer historischer Kategorien.

Sowohl die Filmpraxis als auch die Filmtheorie liefern zu diesem Zweck den
Begrift des Genres, der letztlich auf ,,die Grundformen des griechischen Theaters,
die Tragddie und die Komodie, zuriickgefithrt werden kann“?*® Allerdings - das
zeigt das Beispiel JAkoB DER LUGNER - kann der Begriff nur relativ wenig fiir eine
Systematisierung aus historischer Sicht beitragen. So antwortete der Autor der
Romanvorlage und des Drehbuchs, Jurek Becker, auf die Frage, welchem Genre
der Film zuzuordnen sei: ,,Beabsichtigt war, eine tragische Komédie zu machen.
Ich hoffe sehr, daf3 es nicht beim Vorhaben geblieben und dafl die Absicht am
fertigen Film ablesbar ist.“*>*® Natiirlich ging es Jurek Becker und dem Regisseur
Frank Beyer auch darum, eine Geschichte aus dem jiidischen Ghetto zu erzdhlen.
Aber - das macht die Antwort deutlich - ihre Perspektive ist primar filmisch-lite-

267 Pandel: Quelleninterpretation; Pandel: Bildinterpretation; Sauer: Bilder im Geschichtsunterricht.

268 Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 27.

269 Berliner Zeitung, Berlin/DDR, 20.12.1974, zit. nach http://www.filmportal.de/material/ueber-
die-historie-hinaus-bz-gespraech-mit-jurek-becker.
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rarisch und nicht historisch. Das ist dem Film vor allem an der offensichtlich nicht
realistischen Darstellung des Ghettos anzumerken. Die Geschichte um das an-
geblich versteckte Radio und die erfundenen Meldungen iiber das Naherriicken
der Roten Armee geht somit {iber ihren historischen Kontext hinaus und thema-
tisiert den schmalen Grat, auf dem ,,Hoffnung in Illusion [und] schlief3lich in
Selbstbetrug“*’® umschlagen kann. Vor allem diese Gratwanderung sorgt fiir den
Wechsel von tragischen und komischen Elementen, weshalb die von Jurek Becker
vorgenommene Genrebezeichnung durchaus treffend ist. Zu einer besseren his-
torischen Systematisierung kann sie aber nur bedingt beitragen, da damit rein fil-
mische bzw. dramaturgische Gestaltungsmerkmale erfasst werden.

Neben diesen einschrankenden Bemerkungen zur Tragfihigkeit des Genre-
begriffs muss gleichzeitig festgestellt werden, dass es durchaus Versuche gibt, den
historischen Spielfilm als filmisches Genre weiter auszudifferenzieren. Das ro-
roro-Filmlexikon zahlt in diesem Zusammenhang zehn Subgenres des ,,Histori-
schen Films“ auf, dessen Handlung ,,augenfallig in der Vergangenheit angesiedelt
ist“: 1. den historischen Schicksalsfilm, 2. den historischen Abenteuerfilm, 3. den
historischen Ausstattungsfilm, 4. den didaktischen Rekonstruktionsfilm, 5. die
Klassikerverfilmung, 6. den Legendenfilm, 7. den Vergangenheitsbewaltigungs-
film, 8. den historischen Gegenwartsbewaltigungsfilm, 9. den historischen Pro-
pagandafilm, 10. den Nostalgiefilm.>”! Diese immer wieder zitierte Zusammen-
stellung liefert einige interessante Uberlegungen. Sie ist aber vor allem wegen
der gewihlten Begriftlichkeiten etwas irrefithrend. Das gilt z. B. fiir den ,Vergan-
genheitsbewaltigungsfilm®, der das Ziel verfolge, ,nationale Vergangenheit auf-
zuarbeiten, kollektive Traumata zu bewiltigen oder patriotischen Glanz zu be-
schworen® In diese Kategorie lieflen sich beispielsweise die sogenannten ,,Coming
Home"“-Filme einordnen.?”* Bei Filmen dieser Art steht jedoch nicht die Darstel-
lung, sondern die Auswirkung von Geschichte auf eine bestimmte Gegenwart im
Vordergrund. Zu der Aufzahlung ist weiterhin kritisch anzumerken, dass ,,Rekon-
struktionsfilme® oder ,historische Propagandafilme® nicht unbedingt fiktionale
Elemente aufweisen miissen. Sicherlich gibt es eine Reihe historischer Spielfilme,
die als Propagandafilme bezeichnet werden konnen. Allerdings liefSen sich unter
diesem Begriff auch Dokumentationen wie DU UND MANCHER KAMERAD und
DER GEWOHNLICHE FascHISMUS zusammenfassen. Die Terminologie wirkt des-
halb uneinheitlich und scheint eher Ad-hoc-Charakter zu besitzen, als dem tbli-
chen filmischen und gesellschaftlichen Gebrauch zu entsprechen.

270 So der Regisseur, Frank Beyer, iiber den Film, zit. nach Poss, Ingrid; Warnecke, Peter (Hrsg.):
Spur der Filme. Zeitzeugen tiber die DEFA, Berlin 2006, S. 302.

271 Vgl. Bawden, Liz-Anne; Tichy, Wolfram (Hrsg.): rororo-Filmlexikon. Filmbeispiele, Genres, Lan-
der, Institutionen, Technik, Theorie, Bd. 1: A-J, Reinbek bei Hamburg 1978, S. 284 ff.

272 Der Begriff bezieht sich auf den gleichnamigen Film ComiNG HOME - SIE KEHREN HEIM aus
dem Jahr 1978. Weitere Beispiele wiren TAX1 DRIVER, BIRDY oder GEBOREN AM 4. JULL.
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Typische Genrebegriffe aus der Filmpraxis fiir historische Spielfilme sind statt-
dessen: Biographie, Western, Kriegsfilm, Monumentalfilm, Sandalenfilm, Mantel-
und Degenfilm, Piratenfilm, Kostiimfilm u.4. Aber auch diese Begriffe verweisen
nur oberflachlich auf historische Zusammenhénge und lassen sich eher durch fil-
mische Kriterien erklaren. Das ldsst sich anhand der Genredefinition von Faulstich
verdeutlichen: ,,Ein Genre ist ein spezifisches Erzdhlmuster mit stofflich-motivli-
chen, dramaturgischen, formal-strategischen, stilistischen, ideologischen Konven-
tionen und einem festgelegten Figureninventar.“*”> Obwohl der Genrebegriff hier
sehr komplex bestimmt wird, fehlt eine explizit historische Dimension. Die ge-
nannten, dem historischen Spielfilm zuzuordnenden Genres lassen sich deshalb
aus Sicht dieser Definition auch kaum zusammenfassen. Vielmehr ergeben sich
ihre historischen Beziige aus einer mehr oder weniger willkiirlichen Kombination
bzw. Dominanz einzelner Bereiche dieser Definition. So verfiigt beispielsweise der
klassische Western iiber ein wiederkehrendes Figureninventar, der Kriegsfilm tiber
typische stoftlich-motivliche Muster oder der Monumentalfilm {iber einen beson-
deren ésthetischen Stil. Der Genrebegrift ist somit fiir den Umgang und die Ana-
lyse von historischen Spielfilmen nur von geringem heuristischen Wert. Dennoch
kann er die Rezeption erleichtern, indem eine Art Gebrauchsanweisung geliefert
wird. Das zeigt beispielhaft ebenfalls das Westerngenre, das lange Zeit die Fron-
tiergeschichte nur sehr unzureichend historisch aufarbeitete, sondern eher mytho-
logisch gestaltete. Insofern artikulieren diese Filme das Bediirfnis nach einer ,,fun-
dierenden Geschichte, [...] die erzdhlt wird, um eine Gegenwart vom Ursprung
her zu erhellen®,””* die aufgrund ihrer identitatsstiftenden Wirkung nicht hinter-
fragt werden darf. Mit der Kenntnis um die Funktion des Genres kann man also
,im amerikanischen Western etwas Ahnliches sehen wie in unseren Mirchen und
Sagen. [Und] Kein Mensch wird heute mehr glauben, dafl das, was die Legenden
und Mythen, die Marchen und Sagen berichten, die reine Wahrheit ist.“*”*

Welche Bedeutung diese mit einem Genre verbundenen Regeln und Erwar-
tungen haben, stellt auch Eder fest:

»Schon indem wir einen Film als Krimi, Komdodie, Melodram usw. identifi-
zieren, verbinden wir damit bestimmte Erwartungen an die Figuren, ihre
Beziehungen, ihre Umwelt und ihr Schicksal. Mit Genres sind bestimm-
te Erlebnisversprechen und implizite kommunikative Abmachungen ver-
bunden; wir wissen etwa, dass wir {iber die Figuren einer Komddie nicht
nur lachen konnen, sondern es nach Ansicht der Filmemacher und unserer
Mit-Zuschauer auch sollen.“*”®

273 Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 28.
274 Assmann: Das kulturelle Gedachtnis, S. 52.
275 Hanisch: Western, S. 7.

276 Eder: Die Figur im Film, S. 225.
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Auch hier kann wieder das Westerngenre als Beispiel dienen: Aus der Kenntnis
vieler Western weif3 der Rezipient, dass trotz aller Hindernisse und Gefahren der
ehrliche Cowboy, Siedler oder Sheriff am Ende der Geschichte siegreich sein wird.
Eine solche Figurenentwicklung hat jedoch kaum historische Beziige, und man
konnte sogar so weit gehen, dass sie aufgrund von Korruption und Gewalt im
scharfen Widerspruch zur amerikanischen Geschichte des 19. Jahrhunderts steht.
Aus diesem Grund miissen diese Figurenkonzeptionen als Genrekonventionen
verstanden werden, die mehr {iber ihre Entstehungszeit als {iber die filmisch dar-
gestellte Zeit aussagen. Sehr deutlich wird dies bei den sogenannten Spéatwestern,
die die klassischen Moralkonventionen umkehren und sich zum Teil sehr kritisch
mit der amerikanischen Geschichte auseinandersetzen.

Angesichts der stereotypen Gestaltung kommt Hickethier zu dem Schluss,
dass das Genre ,narrative Grundmuster“*”” zur Verfiigung stellt, die ,als Ge-
schichten generierende Systeme verstanden werden [konnen], in denen Mythen
tradiert werden“?’® Diese Feststellung ist vor allem im Kontext der Uberlegungen
von Hayden White interessant,””® denn nach seinem Verstindnis ist es eine be-
grenzte Anzahl an Plotstrukturen bzw. Metaphern, auf die bei der Darstellung von
Vergangenheit zuriickgegriffen werden kann. Demgegentiber stellt Hickethier je-
doch eine grundsitzliche ,,Offenheit des Genrekatalogs“**° fest. Fiir ihn sind Gen-
res zwar kulturell determiniert, gleichzeitig aber dem Wandel unterlegen und des-
halb auch verdnderbar. Das von White entwickelte starre System ist deshalb nur
bedingt tibertragbar.

4.2 SYSTEMATISIERUNG AUS HISTORISCHER SICHT

Aufgrund der geringen Tragfahigkeit des Genrebegriffs sollen nun Kriterien ent-
wickelt werden, die fiir eine historische Analyse eher geeignet sind. Zu beachten
ist dabei, dass die im Folgenden vorgestellten Differenzierungsmoglichkeiten auf
unterschiedlichen Ebenen liegen und nicht als Systematik, sondern als sich gegen-
seitig ergidnzend zu verstehen sind.

277 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 203.
278 Ebd., S. 204.

279 Siehe dazu Kapitel 3.2 Narrativitit.

280 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 205.
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4.2.1 ERKENNTNISINTERESSE: QUELLE UND/ODER DARSTELLUNG

Grundsitzlich kénnen historische Spielfilme als Quelle oder als Darstellung un-
tersucht werden. Damit ist jedoch keine prinzipielle Einteilung gemeint, nach
der Filme entweder als Quelle oder als Darstellung betrachtet werden miissen,
denn jeder Film ist als Rekonstruktion von Vergangenheit nicht nur eine Darstel-
lung, sondern gleichzeitig auch eine Quelle, die den Geist ihrer Entstehungszeit
auf unterschiedliche Art und Weise widerspiegelt. Die Unterscheidung ist deshalb
eher analytisch zu verstehen und hangt vom Erkenntnisinteresse ab, da es Filme
gibt, die die Auseinandersetzung entweder auf der Quellen- oder auf der Darstel-
lungsebene herausfordern. Das kann eine Gegentiberstellung einiger Filme zei-
gen: Wie schon festgestellt wurde, prisentieren die meisten klassischen Western
eher mythologische Bilder der amerikanischen Griindungsgeschichte, mit denen
die historische Realitit verdrangt oder erhoht werden sollte. Mit der Analyse die-
ser Filme konnen deshalb Intentionen der Entstehungszeit sichtbar gemacht wer-
den. Ein bekanntes Beispiel daftir ist ZWOLF UHR MITTAGS, der als Auseinan-
dersetzung mit der McCarthy-Zeit verstanden werden kann.?*' Interessant sind
in diesem Zusammenhang auch die sogenannten Revolutionswestern wie bei-
spielweise THE WILD BUNCH - SIE KANNTEN KEIN GESETZ, die im Kontext der
Studentenbewegung entstanden.’®> Weitere typische Beispiele fiir Filme, bei de-
nen die Betrachtung des Films als Quelle im Vordergrund steht, sind die histori-
schen Spielfilme aus der Zeit des Nationalsozialismus wie DER GROSSE KONIG,
Jup Stss oder KOLBERG. Im Unterschied zu den genannten Beispielen aus dem
Westerngenre sind diese Filme aber nicht nur ein reflexiver Ausdruck ihrer Ent-
stehungszeit. Vielmehr sind sie aus der Motivation heraus entstanden, aus einem
zweckgebundenen Umgang mit der Vergangenheit die politischen Verhiltnisse zu
beeinflussen. Entsprechend kritisch ist deshalb der zum Teil sehr kreative Umgang
mit der Vergangenheit zu betrachten. Dieser Umgang zeigt, dass es kaum mog-
lich ist, den historischen Spielfilm nur als Quelle zu analysieren und die Darstel-
lungsebene unberiicksichtigt zu lassen. So ist beispielsweise die Kenntnis der Rolle
Russlands im Siebenjahrigen Krieg eine notwendige Voraussetzung dafiir, um die
verzerrte Darstellung in DER GROSSE KONIG zu erkennen und schlieSlich die da-
mit verbundene Intention vor dem Hintergrund des Zweiten Weltkriegs zu verste-
hen.?®* Eine Beschiftigung mit dem historischen Spielfilm als Quelle schlief3t des-
halb die Auseinandersetzung mit zwei Zeiten ein — der dargestellten Zeit und der
Entstehungszeit — die aufeinander bezogen werden miissen.

281 Siehe dazu ausfithrlich Kapitel 5.2.1 Filmbeispiel ZWOLF UHR MITTAGS.

282 DENN SIE KENNEN KEIN ERBARMEN — DER ITALOWESTERN, TC 0.32.08 ff.

283 Vgl. Moeller, Felix: Der Filmminister. Goebbels und der Film im Dritten Reich, Berlin 1998,
S. 3001
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Dagegen setzt eine Betrachtung des Films als Darstellung die Quellenebene
nicht zwangsldufig voraus. Ausgangspunkt einer solchen Betrachtung kann die
Frage sein, wie triftig mit historischen Ereignissen und Akteuren umgegangen
wird. Inwiefern das tatsdchlich auch ergiebig ist, ist eine andere Frage, denn eine
solche Priifung ist zwar ein notwendiges, aber kein ausreichendes Mittel, um fil-
mische Aussagen vollstindig erfassen zu konnen. So kann beispielsweise die Prii-
fung von Tressen, Epauletten, Aufschldgen etc. zwar zur Feststellung einer his-
torisch korrekten Darstellung von Uniformen fithren, tiefere Einsichten in den
Umgang mit Geschichte sind auf diesem Weg wohl aber eher nicht zu erwarten.
Deshalb sollten bei einer Beschiftigung mit dem Film als Darstellung auch Fra-
gen zur narrativen Gestaltung, Anschaulichkeit, Imagination, Alteritdtserfahrung,
Entwicklung von Empathie und Identitédtsbildung von Interesse sein. Dabei hdngt
es vom jeweiligen Film ab, welche Aspekte besonders berticksichtigt werden miis-
sen: So konnte beispielsweise bei BARRY LYyNDON herausgearbeitet werden, wie
die Aufnahmen bei Kerzenlicht, das reduzierte Spiel der Schauspieler, die visuel-
le Gestaltung und die musikalische Begleitung dazu beitragen, den ,Zuschauer
optisch und emotional ins 18. Jahrhundert“*®** zu versetzen. Einen diskursiven
Zugang erfordert dagegen die anschauliche, detaillierte Darstellung des protes-
tantischen Dorfmilieus im Film DAs wEISSE BAND — EINE DEUTSCHE KINDER-
GESCHICHTE, der die autoritdren, zwanghaften und aggressiven Verhiltnisse des
Wilhelminismus als ideologische Wurzel des Nationalsozialismus nahelegt. Die
Vielfalt der Moglichkeiten zeigt auch ein Film wie Goop BYE, LENIN!, an dem
untersucht werden konnte, wie die groflen politischen Ereignisse mit dem indivi-
duellen Schicksal der Figuren verbunden werden.?®* Auf diese Weise lie3e sich ein
Verstandnis dafiir entwickeln, was der Systemwechsel fiir viele Menschen aus der
DDR bedeutete.

Wie diese drei Beispiele zeigen, ist die Untersuchung des Films als Darstellung
in ganz unterschiedlicher Weise moglich. Bei dieser Vielfalt sollte jedoch klar dar-
auf hingewiesen werden, dass die einfache Wissensvermittlung durch den Film
nicht dazu z&hlt.**® Vielmehr sollte jeweils exemplarisch deutlich werden, wie der
Film mit Geschichte umgeht und welche Stirken und Schwéchen er dabei hat; Ge-
schichtsunterricht kann nur einen geringen Ausschnitt der Vergangenheit zeigen
und nur einen ,,(scheinbar vollstindigen) geschichtlichen (Gesamt-)Uberblick“**’

284 Licht von 1000 Kerzen, in: DER SPIEGEL, 1/76, zit. nach http://www.spiegel.de/spiegel/print/d-
41330869.html.

285 Siehe dazu Kapitel 5.4.3 Parallelhandlungen im historischen Spielfilm.

286 So stellt Pandel fest: ,,Kein Historienfilm kann historische Ereignisse mit wissenschaftlicher Ra-
tionalitat darstellen. [...] Unterrichtsmethodisch dienen diese Filme nicht dazu, Wissen zu ver-
mitteln [...].“ Pandel, Hans-Jiirgen: Historienfilm/Historischer Historienfilm, in: Mayer u.a.
(Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 97.

287 Ministerium fiir Bildung, Jugend und Sport des Landes Brandenburg: Rahmenlehrplan fiir die
Sekundarstufe I. Jahrgangsstufen 7-10. Geschichte, Potsdam 2010, S. 10.
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leisten, deshalb ist gerade die Vermittlung dieses Wissens und die damit verbun-
dene Fahigkeit zur Analyse fiir eine erfolgreiche Teilhabe an der gesellschaftlichen
Geschichtskultur entscheidend.

Die Beispiele zeigen aber auch, dass der kategorischen Feststellung von Meyers
nur bedingt zugestimmt werden kann, wenn er behauptet, dass historische Spiel-
filme ,,mehr tiber das Geschichtsbild und die Mentalitdten ihrer Entstehungszeit
als iiber die im Film dargestellte Zeit“**® aussagen. Ahnlich normativ urteilen auch
Heidrich/Jansen?®® und Sauer.*”® Durchaus interessant ist demgegeniiber, dass die
Beitrage aus unterrichtspraktischen Zeitschriften der letzten Jahre jedoch zumeist
die Darstellungs-*** und weniger die Quellenebene®”” in den Mittelpunkt der
Analyse stellten. Insgesamt soll deshalb hier der Position Schneiders gefolgt wer-
den, dass das jeweilige Erkenntnisziel dariiber entscheidet, ,,in welcher Hinsicht
ein Film im Geschichtsunterricht verwendet werden soll“**?

288 Meyers: Film im Geschichtsunterricht, S. 252.

289 ,,Der Spielfilm interessiert im Geschichtsunterricht in erster Linie als historische Quelle fiir Fra-
gen, die sich auf seine Entstehungszeit beziehen.“ Heidrich; Jansen: Filme iiber die Griinderzeit
der Bundesrepublik. Wie sollen Spielfilme im Geschichtsunterricht eingesetzt werden?, S. 592.

290 ,,Solche Filme sind Historienbildern vergleichbar. Sie sind fiir uns weit weniger von Belang im
Hinblick auf die behandelte Zeit als im Hinblick auf ihre Entstehungszeit [...].“ Sauer: Geschichte
unterrichten, S. 181.

291 Vgl. Bernhardt, Markus: ,Die Schlacht von Dien Bien Phu - Symphonie des Untergangs®, in:
Praxis Geschichte (2004), H. 2, S. 19-23; Blome, Geraldine: ,,Luther®. Die Romfahrt von 1510 als
Triebfeder der Reformation, in: Praxis Geschichte (2006), H. 5, S. 12-15; Brieske, Rainer: ,,Der
neunte Tag“ oder: Nationalsozialismus im Hintergrund, in: Praxis Geschichte (2006), H. 5, S. 20-
24; Fieberg, Klaus: ,,Der rote Kakadu“ Eine Liebesgeschichte kurz vor dem Mauerbau, in: Praxis
Geschichte (2006), H. 5, S. 17-19; Fieberg, Klaus: Autoritire Beziehungen. Der Film ,,Das weif3e
Band - Eine deutsche Kindergeschichte®, in: Praxis Geschichte (2010), H. 6, S. 50-51; Fieberg,
Klaus: ,Good Bye, Lenin!“ oder: der Einbruch des Kapitalismus in die ,,heile” Welt des Sozialis-
mus, in: Praxis Geschichte (2006), H. 5, S. 37-41; Fiederer, Markus: ,,Der Krieg als Geschenk an
die Jugend® Indoktrination im Ersten Weltkrieg am Beispiel von Im Westen nichts Neues, in: Ge-
schichte lernen (2014), H. 158, S. 42-47; Gib, Martin: John Raabe. Der ,,gute Nazi von Nanjing?*,
in: Praxis Geschichte (2012), H. 4, S. 48-49; Ganguly, Martin: Tatort Mittelalter. ,,Der Name der
Rose, in: Praxis Geschichte (2008), H. 4, S. 50-51; Ganguly, Martin: Des Kaiers neue Kleider.
Bernado Bertoluccis China-Epos ,,Der letzte Kaiser®, in: Praxis Geschichte (2009), H. 2, S. 50—
51; Oerder-Adamski, Beatrix: Spartacus. Sklaverei im Alten Rom, in: Geschichte lernen (2014),
H. 158, S. 16-21; Woelk, Wolfgang: ,,Oliver Twist“. Lebenswelten von Kindern im frithen 19. Jahr-
hundert, in: Praxis Geschichte (2006), H. 5, S. 25-27; Wussow-Klingbiel, Sabine: ,,Das Leben der
Anderen’. Ulrich Miihe. Ein sensibler Charakterdarsteller als Stasi-Offizier, in: Praxis Geschichte
(2007), H. 6, S. 48-50.

292 Berscheidt, Marco; Pahl, Jochen: Methoden im Geschichtsunterricht III. Filme als Quelle und
Medium, in: Geschichte betrifft uns (2011), H. 4; Fieberg, Klaus: ,,Danton®. Ein Film von Andrzej
Wajda, in: Praxis Geschichte (2011), H. 4, S. 50-52.

293 Schneider: Filme, S. 370.
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4,22 NARRATIVE EBENEN: HANDLUNG, FIGUREN, ZEIT, RAUM

Abgesehen von einigen experimentellen Versuchen zeichnet sich jede filmische
Erzdhlung durch eine von Figuren bestimmte Handlung in einem zeitlich-rdum-
lichen Kontext aus. Weil aber jeder Film diese vier Ebenen anders akzentuiert,
konnen besonders hervortretende Ebenen auch als ein distinktives Merkmal ge-
nutzt werden. Vergleichbar ist diese Moglichkeit der Systematisierung mit den
von Kayser vorgeschlagenen Romantypen und der Unterscheidung in Gescheh-
nisroman, Figurenroman und Raumroman.”** Im Fall des historischen Spielfilms
geht es jedoch weniger um die Dominanz einer narrativen Ebene, sondern vor al-
lem darum, auf welcher Ebene die stirksten Beziige zur Vergangenheit hergestellt
werden. Eine Uberlappung mit den Typen Kaysers ist deshalb méglich, zwingend
ist das jedoch nicht.

Handlung: Hierzu zihlen Filme, die eine ereignisgeschichtliche Darstellung
anstreben und damit entweder einzelne Ereignisse oder komplexere historische
Prozesse in den Mittelpunkt stellen. Eine Abgrenzung zu nur handlungs- und ak-
tionsbetonten Filmen lédsst sich beispielhaft an Kriegsfilmen iiber den Zweiten
Weltkrieg erkldren: Die typischen bundesdeutschen Kriegsfilme der 1950er Jahre
(HUNDE, WOLLT THR EWIG LEBEN, HAIE UND KLEINE FISCHE, 08/15) versuchen
zwar, den militarischen Alltag des Krieges darzustellen, dabei verbleiben sie je-
doch auf der Ebene mehr oder wenig représentativer Scharmiitzel und Gefechte.
Insofern sind diese Filme filmisch gesehen zwar handlungsbetont, aus historischer
Sicht enthalten sie jedoch nur wenig Substanz. Stattdessen stehen Erlebnisdarstel-
lungen in einer nur vage bestimmten raumzeitlichen Situation im Vordergrund.*
Anders sind dagegen Filme, die sich explizit einzelnen Ereignissen zuwenden.
Dazu zdhlen Filme, die beispielweise den Kriegsbeginn (DER FALL GLEIWITZ),
das Stauffenberg-Attentat auf Hitler (DER 20. JuLl, Es GESCHAH AM 20. JULl,
OPERATION WALKYRE) oder andere konkrete Ereignisse wie die Bombardierdung
Dresdens (DRESDEN) oder den D-Day (DER LANGSTE TAG) thematisieren. Hinzu

294 Vgl. Kayser, Wolfgang: Das sprachliche Kunstwerk. Eine Einfithrung in die Literaturwissenschaft,
16. Aufl., Bern 1973.

295 So stellt auch von Hugo fest, dass eine ,,historiographische Qualitat der Kriegsfilme der fiinfziger
Jahre [...] nicht zu erkennen® ist. Vgl. Hugo: Kino und kollektives Gedachtnis? Uberlegungen
zum westdeutschen Kriegsfilm der fiinfziger Jahre, S. 457. Siehe dazu auflerdem Wegmann, Wolf-
gang: Der westdeutsche Kriegsfilm der fiinfziger Jahre, Koln 1980; Bredow, Wilfried von: Film-
propaganda fiir die Wehrzersetzung. Kriegsfilme in der Bundesrepublik Deutschland, in: Bredow,
Wilfried von; Zurek, Rolf (Hrsg.): Film und Gesellschaft in Deutschland, Hamburg 1975, S. 316-
326; Schmidt, Wolfgang: ,Wehrzersetzung® oder ,,Férderung der Wehrbereitschaft“? Die Bun-
deswehr und der westdeutsche Kriegs- und Militarfilm in den fiinfziger und sechziger Jahren, in:
Militargeschichtliche Zeitschrift (2000), Bd. 59, H. 2, S. 387-405; Hey, Bernd: Zwischen Vergan-
genheitsbewiltigung und heiler Welt. Nachkriegsdeutsche Befindlichkeiten im Spielfilm, in: Ge-
schichte in Wissenschaft und Unterricht 52 (2001), H. 4, S. 229-237; Kannapin, Detlef: Dialektik
der Bilder. Der Nationalsozialismus im deutschen Film, ein Ost-West-Vergleich, Berlin 2005.
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kommen Filme, die sich nicht nur auf ein Ereignis konzentrieren, sondern kom-
plexere Ereigniszusammenhénge darstellen. Das ist beispielsweise bei den russi-
schen Filmen BEFREIUNG und SCHLACHT UM Moskau der Fall, die in mehreren
Teilen nahezu minutids das Vorgehen der Roten Armee schildern.

Figuren: Auf der Figurenebene lassen sich historische Spielfilme danach unter-
scheiden, ob historische Akteure, bestimmte historische Typen oder ausschlief3-
lich fiktive Figuren dargestellt werden. Besonders im Vordergrund steht die Figu-
renebene in biographischen Filmen, die das Leben historischer Akteure darstellt.
Eine Darstellung historischer Akteure setzt allerdings nicht zwangsldufig auch
historische Korrektheit voraus, wohingegen historische Typen sehr prazise erfasst
sein kénnen.?*® Genau gezeichnete historische Typen unterscheiden sich deshalb
vor allem ontologisch von der Darstellung historischer Akteure. Aufgrund ihrer
reprasentativen Funktion ist der historische Typ weitaus héufiger in Filmen ver-
treten. Wahrend ereignisgeschichtlich orientierte Filme fast zwangslaufig auch
handlungsorientiert sind, findet sich bei biographischen Filmen eine grofe Band-
breite filmischer Genres wieder: So zdhlt beispielsweise LINcoLN zu den Gerichts-
filmen, CLEOPATRA (1934) zu den Liebesfilmen und 1492 — D1E EROBERUNG DES
PARADIESES zu den Abenteuerfilmen.

Raum und Zeit: Im historischen Spielfilm ist die Ebene des Raumes in der Re-
gel so durch die Zeit gepragt, dass aus dieser Verbindung eine historische Ein-
ordnung fiir den Rezipienten moéglich wird. Das bedeutet, dass unabhéngig von
Referenzen auf der Handlungs- und Figurenebene iiber raumliche Indizien eine
historische Kontextualisierung moglich ist: So stehen Viadukte, das Forum Ro-
manum und das Kolosseum fiir die romische Antike und die Burg, das Kloster
und die (Stadt)Mauer fiir das Mittelalter. Besonders auffillig werden raumzeit-
liche Beziige bei den seriell produzierten italienischen Sandalenfilmen, die auf
der Handlungs- und Figurenebene zumeist referenzlos bleiben und deshalb nur
phantastische Geschichten um die fiktiven Helden wie Maciste, Ursus oder Her-
kules erzdhlen. Auch der Western ist dafiir ein passendes Beispiel, da er ,,unmittel-
bar an die Landschaft des amerikanischen Westens [...] gebunden***” ist und die
»Konflikte an der Grenze Amerikas***® im Mittelpunkt stehen. Diese auch psy-
chologisch zu verstehende und immer wieder auch modern interpretierte Grenze
zeigt sich im klassischen Western in der Grof3e des Landes, in der anfinglich un-
bezwingbaren Natur, im Kampf zwischen Kultur und Natur und in den sich an-
schliefenden Verteilungskdmpfen um das Land, das in mythischen, stereotypen
Formen (Saloon, Kirche, Gefingnis, Friedhof, Ranch etc.) erscheint.

296 Siehe dazu Kapitel 6.1.2 Historische Systematik.
297 Vgl. Hanisch: Western, S. 9.
298 Hembus: Western-Lexikon. 1324 Filme von 1894-1978, S. 8.
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4.2.3 TRIFTIGKEIT: FAKTISCHE UND KONTRAFAKTISCHE DARSTELLUNGEN

Historisches Erzahlen stellt den Anspruch auf Triftigkeit. Das heift, dass die in
einer Aussage hergestellten Referenzen anhand von Quellen belegt werden miis-
sen. Daneben gibt es jedoch den Ansatz der sogenannten kontrafaktischen Ge-
schichte, bei dem es darum geht, allgemein akzeptierte historische Kausalititen
zu hinterfragen und zu iiberlegen, welche Entwicklungen die Geschichte zu einem
bestimmten Zeitpunkt hatte nehmen konnen, wenn bestimmte Ereignisse aus-
geblieben bzw. einen anderen Ausgang genommen hitten. Typisch fiir diesen An-
satz sind Fragen wie zum Beispiel, welche Entwicklung Europa genommen hitte,
wenn die Griechen in der Schlacht bei Salamis die Perser nicht geschlagen hitten
oder wenn Napoleon bei Waterloo nicht verloren hitte.

Alexander Demandt bemerkte zum Stellenwert dieser Art von Uberlegungen
in der Geschichtswissenschaft:

»MutmafSungen tiber ungeschehene Geschichte sind in den historischen
Wissenschaften verpont. Erwdgungen zu nicht eingetretenen Moglichkei-
ten, hypothetische Alternativen zum wirklichen Geschehen erscheinen als
miifliges Gedankenspiel, als unseridse Spekulation. Wie es auch hitte kom-
men konnen, das ist kein Thema fiir einen Historiker. Wie er keine Romane
schreibt, keine Utopien entwirft, keine Prognosen stellt, so verzichtet er auf
Uberlegungen zu Eventualititen. Derartiges fithrt ins Unbeweisbare, Ufer-
lose, ist unwissenschaftlich, ja nicht einmal wissenschaftsfahig und bleibe
Dichtern und Traumern {iberlassen. Zu den Betriebstugenden der Historie
gehoren Gewissenhaftigkeit, Niichternheit, Sachlichkeit.“**

Diese Einschitzung hinderte Demandt jedoch nicht daran, zahlreiche Griin-
de aufzufithren, warum die Beschéftigung mit ungeschehener Geschichte sinn-
voll und wichtig fiir die Entwicklung des historischen Denkens ist. Auch auf den
historischen Spielfilm lassen sich die Uberlegungen Demandsts iibertragen, aller-
dings mit einigen Veranderungen: Dazu zahlt der Unterschied bei der Triftigkeits-
priifung, die bei einem historischen Spielfilm schwerer moglich ist, da faktuale
und fiktionale Elemente oft untrennbar ineinander iibergehen. Insofern konnte
man sogar sagen, dass historische Spielfilme grundsitzlich der ungeschehenen
bzw. kontrafaktischen Geschichte zuzurechnen sind, da jede mimetische Darstel-
lung der Vergangenheit mit endlosen Hypothesen und Spekulationen verbunden
ist. Da aber die meisten historischen Spielfilme keine ,bedeutenden Verdnderun-
gen am grundlegenden historischen Kontext“*°® vornehmen, sollte zwischen fak-

299 Demandt, Alexander: Ungeschehene Geschichte. Ein Traktat tiber die Frage: Was wire gesche-
hen, wenn ...%, 2. Aufl,, Géttingen 1986, S. 9.

300 Evans, Richard J.: Verinderte Vergangenheiten. Uber kontrafaktisches Erzihlen in der Geschich-
te, Miinchen 2014, S. 150.
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tischen und explizit kontrafaktischen Zugangen unterschieden werden. Der wohl
grofte Unterschied zu den Uberlegungen Demandsts ergibt sich deshalb daraus,
dass nicht nur die ,,durch die Regeln der Wahrscheinlichkeit geziigelte historische
Phantasie“*”" ein bestimmendes Merkmal dieser Filme ist. Zwar gibt es auch sol-
che Beispiele, jedoch findet sich kontrafaktische Geschichte in unterschiedlichs-
ten Erscheinungsformen, die iiber das Erkenntnisinteresse des Historikers hin-
ausgehen.

Ein typisches Beispiel fiir Filme, die einem &hnlichen Ansatz wie Demandt
folgen und die die Frage nach dem ,Was wire, wenn ...“ stellen, ist der im Jahr
1964 spielende Film VATERLAND. Dieser geht von der Vermutung aus, dass die
Landung in der Normandie gescheitert ist, Deutschland Europa erobern konnte
und die Umgestaltung Berlins nach den Pldnen Albert Speers zur Hauptstadt des
Reiches abgeschlossen wurde. Vor diesem Hintergrund wird eine Art Kriminal-
geschichte erzahlt, an der eine amerikanische Journalistin beteiligt ist, die zusam-
men mit einer Gruppe weiterer Journalisten erstmals das Land besuchen kann.
Gemeinsam mit einem SS-Obersturmbannfithrer deckt sie den Holocaust auf, von
dem bis zu diesem Zeitpunkt nur wenige Menschen wissen. Das Beweismaterial
erreicht schliefllich den amerikanischen Préisidenten Joseph Kennedy, woraufhin
die Beziehungen zwischen den Lindern eingestellt werden und die nationalsozia-
listische Herrschaft zusammenbricht.

Ein aktuelles Beispiel fiir kontrafaktische Darstellungen stellt die von Amazon
produzierte Serie THE MAN IN THE HiGH CASTLE dar, die vor allem aufgrund
der unkonventionellen Marketingaktionen fiir Aufsehen sorgte. So zeigten Wer-
beplakate am New Yorker Times Square die Freiheitsstatue in der Hitlergruf3-Po-
se und in der Subway wurden die Sitze mit den Flaggen der beiden angeblichen
Weltméchte bezogen (Abb. 27 u. Abb. 28). Bei diesen Méachten handelt es sich um
Deutschland und Japan, die sich in den 1960er Jahren auf dem Gebiet der USA ge-
geniiberstehen (Abb. 26). Die Serie selbst greift ein breites Spektrum an Themen
auf. So geht es um die unterschiedlichen Herrschaftspraktiken auf beiden Seiten,
interne Machtkampfe, idelogische Beeinflussung und Méglichkeiten des Wider-
stands (Abb. 25).

Wihrend Filme dieser Art mehr oder weniger ertragreiche und nachvollzieh-
bare Gedankenspiele umsetzen, liefert eine wesentlich grofiere Anzahl an Filmen
komische, absurde oder phantastische alternativgeschichtliche Darstellungen.
Dazu zahlt beispielsweise INGLOURIOUS BASTERDS. In einem Interview erldutert
der Regisseur Quentin Tarantino die Intention des Films folgendermaf3en:

»Was mir daran so gut gefillt — dass es beides ist. Einerseits ist es eine scho-
ne Metapher; und andererseits passiert es einfach wirklich: Ein paar hun-

dert Kopien Nitrofilm fackeln das Dritte Reich ab. Man hat als Autor seine

301 Ebd.
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Abb. 25: THe Man In THE Hich CastLe, 2-T: IN DER HOHLE DES Lowen, Abb. 26: Tre Man N THE High CastLE, 2-1: I Der HGHLE DES LowEN,
1€0.02.22 1€0.02.22

Abb. 27: Werbung fiir die Serie The Man In THe Hich Castie am New Abb. 28: Werbung fiir die Serie Tve Man In THe Hig Castie in der New
Yorker Times Square Yorker Subway

Eureka-Momente — und als mir das einfiel, dachte ich: Oh mein Gott, das
ist groflartig! Aber es steckt tatsdchlich etwas Metaphorisches darin: Dieser
Haufen Filme, den man da sieht ... sind es Filme, die die Nazis verboten
haben? Ist Lubitsch dabei, etwa Chaplin? Oder Georg Wilhelm Pabst? Sind
die Marx Brothers, ist Jean Renoirs ,La grande illusion’ dabei? Das gefallt
mir - Papa Jean hochstselbst jagt das Dritte Reich in die Luft.“**?

Noch einen Schritt weiter als diese Rachephantasien gehen Filme, die im weitesten
Sinne an Verschworungstheorien zum Ende des Dritten Reiches ankniipfen, wozu
technische Erfindungen aller Art, das Uberleben Hitlers oder der Riickzug letzter
Einheiten an schwer zugingliche, exotische Orte zahlen. Fast schon ein eigenes
Subgenre zum Zombiefilm bilden in diesem Zusammenhang sogenannte Nazi-
Zombiefilme wie SHOCK WAVES — DIE AUS DER TIEFE KAMEN, DEAD SNOw oder
OASE DER ZOMBIES.

Neben Filmen, bei denen die Handlung ab einem bestimmten Punkt von der
historischen Entwicklung abweicht, steht eine Gruppe von Filmen, bei denen der
historische Verlauf zwar nicht verdndert wird, bei denen jedoch entweder ande-

302 ,,Ich bin ja kein Nazi‘, Im Gesprach: Quentin Tarantino, in: Siiddeutsche Zeitung, 17.05.2010,
zit. nach http://www.sueddeutsche.de/kultur/im-gespraech-quentin-tarantino-ich-bin-ja-kein-
nazi-1.160873.
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re als die allgemein giiltigen Erkldrungen fiir das Eintreten bestimmter Ereignis-
se gegeben oder aber parallel zur historischen Entwicklung offensichtlich kon-
trafaktische Handlungen erzéhlt werden. Hierzu zdhlen Filme wie beispielsweise
X-MEN - ERSTE ENTSCHEIDUNG. In diesem Film wird die Kubakrise durch einen
ehemaligen KZ-Arzt ausgelost, der als Mutant in der Lage ist, Energie zu absor-
bieren und fiir seine Zwecke zu nutzen. Sein Versuch, die USA und die UdSSR ge-
geneinander auszuspielen und in einen Atomkrieg zu verwickeln, wird von einer
Gruppe anderer Mutanten verhindert, die mit ihren Superkriften die Welt vor
einem Dritten Weltkrieg bewahren kénnen. Wahrend hier historische Kausalita-
ten verdndert werden, zeigt das Beispiel der schon erwdhnten Darstellung des ers-
ten Perserkrieges in 300, dass trotz phantastischer Elemente historische Kausalita-
ten auch bestehen bleiben konnen. So erfahren die ibermachtigen Perser bei der
Schlacht an den Thermophylen Unterstiitzung durch zahlreiche Fabelwesen.

Neben diesen phantastischen Abweichungen stehen einige mehr oder weni-
ger realistische, aber dennoch kontrafaktische Darstellungen, die die Handlung in
einen historischen Kontext einsetzen. Dazu zahlt beispielweise der B-Movie VER-
DAMMT, VERKOMMEN, VERLOREN — THE LOSERS, in dem eine Spezialeinheit von
Hells-Angels-Bikern im vietnamesischen Dschungel kdmpft. Die Idee zu dieser
Spezialeinheit stammt angeblich vom Chef der Hells Angels, Sonny Barger, der
den amerikanischen Prisidenten Lyndon B. Johnson in einem Telegramm iiber
das Angebot informierte. Johnson lehnte eine Zusammenarbeit jedoch ab, sodass
die Idee Bargers nur in einem Film verwirklicht wurde.

Alternativhistorische Szenarien, die dazu beitragen konnten, Entscheidungs-
situationen zu verstehen, Kausalfaktoren zu gewichten oder Wahrscheinlichkeiten
zu beurteilen, werden in diesen Filmen, die vornehmlich Unterhaltungszwecken
dienen, kaum geliefert. Aber gerade wegen der oft hanebiichenen und haltlosen
Geschichten sind diese kontrafaktischen Filme von einem fingierenden Umgang
mit der Vergangenheit abzugrenzen. Wenn beispielsweise in KOLBERG die Ver-
teidigung der Stadt fast in einen Sieg der Preuflen gegen die Franzosen umge-
deutet wird, dann liegt damit keine kontrafaktische Darstellung vor, sondern eine
bewusste Tduschung, die das Ziel hatte, den Durchhaltewillen der kriegsmiiden
Bevolkerung zu starken.

4.2.4 WIRKLICHKEITSDARSTELLUNG: REALISTISCH, SURREALISTISCH, PHANTASTISCH

Wie schon im Zusammenhang mit der Diskussion um Authentizitat festgestellt
wurde, gilt zumeist eine realistische Darstellung als besonders authentisch. Der
sogenannte realistische Stil des Illusionskinos ist jedoch nur eine Moglichkeit zur
Darstellung historischer Wirklichkeit. Daneben sind auch andere Darstellungs-
formen von Geschichte denkbar, die trotz ihrer offensichtlich unrealistischen Dar-
stellungsweise nicht weniger serios sein miissen. Die Regeln der Wirklichkeitsdar-

105



Maglichkeiten zur Systematisierung

stellung sind deshalb weder natiirlich noch unverinderbar, sondern kulturell und
diskursiv bestimmt. Grundsitzlich kann hier zunachst zwischen einer tragischen
und einer komischen Darstellung unterschieden werden; eine Differenzierung,
die sich bis zu den Anfingen des griechischen Theaters zuriickverfolgen ldsst.**?
In der Auseinandersetzung mit der Narrativitat wurde bereits darauf verwiesen,
dass auch White die Tragddie und die Komdédie zu den Grundformen historischen
Erzihlens zahlt, und die Beispiele zum Holocaust konnten belegen, dass dieser
tatsdchlich sowohl tragisch als auch komisch dargestellt werden kann. Ob dies im
Einzelfall als gelungen oder angemessen eingeschitzt wird, setzt diese grundsitzli-
chen Moglichkeiten nicht aufler Kraft, sondern ist letztlich eine moralische Frage.

Nach dem traditionellen Verstindnis ist es das Ziel der Komodie, ,,mit den
Mitteln des Humors, des Spottes und der tibertriebenen Satire kritisch gegen Mif3-
stande in Politik und Gesellschaft sowie gegen charakterliche und menschliche
Schwichen™*** vorzugehen. Diese Zielstellung kann auch bei einem komischen
Umgang mit historischen Themen beobachtet werden. Ganz in diesem Sinne ist
beispielweise Wolfgang Staudtes Verfilmung des Romans von Heinrich Manns
DErR UNTERTAN zu verstehen. Wenn die Feier der studentischen Verbindung
durch ein Bierglas beobachtet wird, der Protagonist Diederich Hefiling in schein-
bar unendlicher Verbeugung der kaiserlichen Kutsche folgt oder die Einweihung
des Denkmals in einer Katastrophe endet, dann werden der autoritire Charak-
ter, der Chauvinismus, die Intoleranz und die Aggressivitit der Kaiserzeit auf das
Schirfste gebrandmarkt und entlarvt; deutliche Positionen, die dafiir sorgten, dass
der Film mehrere Jahre in der Bundesrepublik nicht gezeigt werden durfte, weil
dadurch angeblich ,,zuviel Parallelen zur Gegenwart“**® deutlich wurden. Ahnlich
beispielhaft fiir einen komischen Umgang mit Geschichte ist die schon erwéhn-
te Darstellung Hitlers in MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT
UBER ADpOLF HITLER. Indem Hitler in mehreren absurden, aber doch alltagli-
chen Situationen zu sehen ist, wie z. B. in der Badewanne, im Nachthemd oder bei
der Gymnastik, gelingt es dem Film, ihn seiner Monstrositit zu berauben und als
einen Menschen darzustellen, dessen Handlungen auch als menschliche Handlun-
gen beurteilt werden miissen. Georg Seefllen kommentierte diese komische Dar-
stellung Hitlers, die gleichzeitig ein Beispiel fiir eine kontrafaktische Geschichte
ist, folgendermafien:

»Kann man lachen tiber Adolf Hitler? Und vor allem: darf man es? Man
muss vor Hitlers Bild auch lachen, um vor Verzweiflung nicht wahnsinnig

303 Siehe dazu auch die Unterscheidung in der ,,Poetik® Aristoteles: Poetik, Stuttgart 1997, S. 51t.

304 Schneider, Jost: Einfithrung in die moderne Literaturwissenschaft, 4. Aufl., Bielefeld 2000, S. 189.

305 Kontrolle: Pladoyer fiir den Untertan, in: DER SPIEGEL, S. 60, 47/1956, zit. nach http://maga
zin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/43065047; siche auflerdem: Buchloh: Pervers, jugend-
gefahrdend, staatsfeindlich, S. 226.

106



Maglichkeiten zur Systematisierung

zu werden. Das Lachen gehort zur Befreiung. [...]. Daher versucht Dani
Levys MEIN FUHRER genau dieses Kunststiick: Ganz direkt zu sein, ehr-
lich, mirchenhaft und riicksichtslos, einerseits, und andrerseits zu arbei-
ten in genauer Kenntnis der Wege und Irrwege in der Bildergeschichte zu
Adolf Hitler, zu dem es auch im Kino nie das richtige Bild geben wird. Aber
sehr viele griindlich falsche, und einige wenige, die eine Befreiung bewir-
ken. Nicht von Hitler, sondern von unserer Gespensterlihmung.“*°°

Diese Moglichkeiten der Komodie wurden immer wieder zum Gegenstand theo-
retischer Uberlegungen. Beispielhaft fiir diese verschiedenen Ansitze soll hier auf
Friedrich Diirrenmatt eingegangen werden, fiir den sich die Besonderheit der Ko-
modie aus dem Vergleich zur Tragddie und den Erfahrungen des 20. Jahrhunderts
ergibt:

»Die Tragddie setzt Schuld, Not, Maf}, Ubersicht, Verantwortung voraus. In
der Wurstelei unseres Jahrhunderts, in diesem Kehraus der weiffen Rasse,
gibt es keine Schuldigen und auch keine Verantwortlichen mehr. Alle kon-
nen nichts dafiir und haben es nicht gewollt. Es geht wirklich ohne jeden.
Alles wird mitgerissen und bleibt in irgendeinem Rechen héngen. Wir sind
zu kollektiv schuldig, zu kollektiv gebettet in die Stinden unserer Viter und
Vorviter. Wir sind nur noch Kindeskinder. Das ist unser Pech, nicht unsere
Schuld: Schuld gibt es nur noch als personliche Leistung, als religiose Tat.
Uns kommt nur noch die Komédie bei. >’

Diirrenmatt macht hier darauf aufmerksam, dass es bei der Komédie keinesfalls
um ein Lacherlichmachen geht. Sie ist deshalb auch deutlich von einfachen Lust-
spielen, Militarklamotten u. . zu unterscheiden, die keine Distanz und Befreiung,
sondern nur Verdringung und Affirmation schaffen. Beispiele dafiir wiren die
Filme der 08/15-Reihe oder WENN LubDwIG INS MANOVER ZIEHT. Auflerdem ver-
deutlicht Diirrenmatt, welche Konsequenzen sein Verstindnis der Komodie fir
das Figureninventar hidtten: Die traditionelle, einfache Gegeniiberstellung von
Antagonist und Protagonist, die auch in zahlreichen historischen Spielfilmen zu
finden ist, lief3e sich nur noch sehr bedingt aufrechterhalten, da Schuld und Ver-
antwortung keine individuellen, sondern nur noch kollektive Kategorien sind.
Neben den klassischen Formen von Tragédie und Komddie stellt der Magi-
sche Realismus bzw. Surrealismus eine weitere Moglichkeit des Umgangs mit Ge-
schichte dar. Anders als Tragddien und Komédien sind diese Filme in der Regel

306 Seefllen, Georg: ,,Zu Hitler muss uns immer etwas einfallen®, in: Conrad, Vera (Hrsg.): Mein Fith-
rer — Die wirklich wahrste Wahrheit tiber Adolf Hitler. Materialien fiir den Unterricht, Miinchen
2007, S. 9-11, hier S. 9f.

307 Diirrenmatt, Friedrich: Theaterprobleme, in: Diirrenmatt, Friedrich: Gesammelte Werke, Bd. 7:
Essays und Gedichte, Ziirich 1996, S. 28-69, hier S. 59.
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auch kontrafaktisch, da eine realistische Wirklichkeitsbeschreibung mit phantas-
tischen Elementen verbunden wird, die sich in der Aufldsung eines linearen Zeit-
verstandnisses, in ungewohnlichen Kausalititsbeziehungen oder in tibernatiirli-
chen Fihigkeiten zeigen konnen. Seinen Ursprung hat der oft historische Themen
aufgreifende Magische Realismus in der Literatur Lateinamerikas. Zu den wich-
tigsten Autoren zdhlen Arturo Uslar-Pietri, Gabriel Garcia Marquez oder Alejo
Carpentier, die mit ihrer Konzentration auf historische Themen und vor allem
ihrem Stil zahlreiche Filmemacher beeinflussten. Neben deutschsprachigen Bei-
spielen wie der Verfilmung des Romans D1E BLECHTROMMEL durch Volker
Schléndorff liefern vor allem die Filme Emir Kusturicas besonders eindrucksvolle
Beispiele dafiir. So begibt sich in UNDERGROUND eine Gruppe der jugoslawischen
Volksbefreiungsarmee zum Schutz vor der Wehrmacht in ein unterirdisches Ver-
steck, das sie auch nach dem Krieg nicht wieder verlésst. Ein Grund dafiir ist ihre
Waftenproduktion, die von den Verbindungsleuten an der Oberfliche gewinn-
bringend genutzt werden kann. Um diese Produktion am Laufen zu halten, wer-
den die Insassen durch fingierte Radiosendungen in dem Glauben gelassen, dass
der Krieg weiter andauert. Kusturica entwirft damit ein Szenario, das durchaus als
Gleichnis fiir die erzwungene Isolation der Menschen und ihrer damit verbun-
denen Abhiéngigkeit von staatlich organisierter Propaganda verstanden werden
kann. Hohepunkt des Films ist schliefSlich der Ausbruch aus dem unterirdischen
Bunkersystem zur Zeit des Bosnienkrieges, wodurch Wehrmachts- und NATO-
Soldaten miteinander verwechselt und in Verbindung gebracht werden. Wie die-
ses Beispiel zeigt, diirfen filmische Darstellungen im Stil des Magischen Realismus
nicht mit einem phantastischen Umgang mit der Geschichte verwechselt werden.
Wihrend phantastische Darstellungen von Geschichte vornehmlich auf Unterhal-
tungszwecke ausgerichtet sind, sucht der Magische Realismus eine Enthiillung der
Wirklichkeit, die zu einem besseren Verstindnis historischer Zusammenhénge
fithren soll.

4.2.5 PERSPEKTIVITAT: SELBST- UND FREMDDARSTELLUNGEN

Um Quellen oder Darstellungen richtig einschitzen zu konnen, ist es fiir den His-
toriker wichtig, die sozialen, ethnischen, religiosen und geschlechtlichen Disposi-
tionen ihrer Urheber zu kennen. Fiir den Film sind diese Fragen allerdings nicht
so einfach zu beantworten, da zwischen der Perspektivitit der Figuren und der Fil-
memacher unterschieden werden muss. Auf der Ebene der Filmemacher kommt
hinzu, dass Filme — wie schon oben festgestellt wurde — abgesehen von einigen ex-
perimentellen Versuchen Kollektivprodukte sind und aus diesem Grund die ge-
nannten distinktiven soziologischen Merkmale an Bedeutung verlieren. Das gilt
vor allem fur heute zunehmend tiblicher werdende internationale Produktionen,
an denen Menschen aus vielen Lindern beteiligt sind. In gewisser Ubereinstim-
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mung mit der Geschichtswissenschaft kann dennoch bei vielen Produktionen eine
Konzentration auf die Nationalgeschichte festgestellt werden, die auch aus der je-
weils ,eigenen Perspektive gezeigt wird. Die Perspektive der Filmemacher ent-
spricht damit in der Regel auch der Figurenperspektive. Am Beispiel von Filmen
iiber den Zweiten Weltkrieg verdeutlicht dies die folgende Zusammenstellung. Die
Handlung der Filme thematisiert jeweils den Kriegsbeginn bzw. entscheidende
Kampfhandlungen des betreffenden Landes:

Filmtitel Produktionsland Jahr Inhalt/Thema

9. APRIL - ANGRIFF  Dénemark 2015  Angriff Deutschlands auf
AUF DANEMARK Dianemark im April 1940
BevonD THE FRONT  Finnland 2004  Kampf zwischen Finnland
LiNE - KAMPE UM und der Sowjetunion um
KARELIEN Karelien im Sommer 1944
DARk BLUE WORLD -  Tschechien 2001  tschechische Piloten
LEIDENSCHAFT IN fliehen nach der Besetzung
DUNKLEN TAGEN ihres Landes nach Grof3-

britannien und kimpfen
mit der Royal Air Force

gegen Deutschland

LUFTSCHLACHT UM Grof3britannien 1969  Kampf der Royal Air Force

ENGLAND gegen die deutsche Luft-
waffe 1940

DAs MASSAKER VON  Polen 2007  deutsch-sowjetischer

KaTyn Angrift auf Polen; Massen-
mord am polnischen
Offizierskorps nahe des
Dorfes Katyn

STURM AUF FESTUNG  Russland; Weifl- 2010  Angriff der Wehrmacht

BREST russland auf die Sowjetunion am
Beispiel der Festung Brest
1941

VERDAMMT IN ALLE ~ USA 1953/ Angriff der Japaner auf

EWIGKEIT/PEARL 2001 Pear]l Harbour 1941

HARBOUR

Diese Liste lief3e sich iiber das Thema des Zweiten Weltkrieges hinaus beliebig
verlangern. Mit der Thematisierung des zivilisatorischen Konflikts zwischen den
amerikanischen Ureinwohnern und den europdischen Siedlern sind vor allem
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Western ein typisches Beispiel fiir Probleme bei Selbst- bzw. Fremddarstellungen.
Denn wihrend die Beispiele zum Zweiten Weltkrieg zeigen, dass dieser Krieg aus
unterschiedlichsten Perspektiven dargestellt wurde, findet sich die Perspektive
der Ureinwohner - abgesehen von kleineren Produktionen seit den 1970er Jah-
ren — nur in der Fremddarstellung. Ein Kuriosum in dieser Hinsicht bilden die
sogenannten Spaghetti- bzw. Krautwestern, die fast durchgéingig aus Fremddar-
stellungen bestehen.

Obwohl also die meisten Filme eine Identitat zwischen Figuren- und Produk-
tionsperspektive aufweisen, gibt es auch einige Beispiele von Filmen, die ver-
suchen, die nationale Perspektive aufzubrechen. Dazu zéihlen z. B. die Parallelpro-
duktionen von Clint Eastwood, der die Schlacht um die Pazifikinsel Iwo Jima zum
Anlass nahm, zwei Filme iiber dieses Ereignis zu drehen. Wahrend FLAGs oF OUR
FaTHERSs die Schlacht aus amerikanischer Sicht schildert, stellt der Film LETTERS
FROM Iwo Jima die japanische Sicht in den Vordergrund.**® Demgegeniiber ver-
sucht DER LANGSTE TAG der historischen Komplexitdt dadurch gerecht zu wer-
den, dass mehrere Regisseure unterschiedlicher Nationalitdt an einem Film ar-
beiteten. So iibernahm Bernhard Wicki die Regie {iber die Teile des Films, die das
Vorgehen der Wehrmacht zeigt. Ein weiteres Beispiel fiir ein solches Vorgehen ist
Tora! Tora! Tora!, der den Angrift der Japaner auf Pearl Harbour thematisiert
und eine US-amerikanisch-japanische Koproduktion ist.

4.2.6 MODI MEMORANDI: KOLLEKTIVES UND KULTURELLES GEDACHTNIS

In seiner Beschreibung kollektiver Erinnerung unterscheidet Jan Assmann mit
dem kommunikativen und mit dem kulturellen Gedichtnis zwei ,,Modi Memo-
randi®. Wahrend sich das kommunikative Gedichtnis mit einem zeitlichen Aus-
maf3 von ca. 40 bzw. 80 Jahren auf den ,,unmittelbaren Erwartungshorizont® be-
zieht, den ,,der Mensch mit seinen Zeitgenossen teilt, beschreibt das kulturelle
Gedachtnis ,erinnerte Geschichte, die unabhéngig von individueller Erinnerung
ist. Daraus ergibt sich ein Unterschied zwischen beiden Gedéchtnisformen, der
sich an der Teilhabe ausdriickt: Fiir das kommunikative Gedachtnis gibt es ,,kei-
ne Spezialisten und Experten [...]. Jeder gilt hier als gleich kompetent.“ Im Ge-
gensatz dazu hat ,,das kulturelle Geddchtnis immer seine speziellen Triger, es
»spricht sich [...] nicht von selbst herum*“*°® und bedarf deshalb einer besonderen
Kommunikationssituation. Interessant ist in diesem Zusammenhang eine Uber-
legung von Fenn und Kuller. Aufgrund der audiovisuellen Konservierung indivi-

308 Ein dhnliches Vorgehen findet sich auch bei Oliver Stone und seiner Vietnamtrilogie. Zwar han-
delt es sich bei GEBOREN AM 4. JuLl und ZwisCHEN HIMMEL UND HOLLE nicht um historische
Spielfilme, dennoch sind beide Filme eindrucksvolle Beispiele fiir den Umgang mit der Geschich-
te des Krieges in der amerikanischen und vietnamesischen Gesellschaft.

309 Assmann: Das kulturelle Gedachtnis, S. 48 ff.
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dueller Erinnerungen kommen sie zu dem Schluss, dass die ,Grenzen zwischen
dem kommunikativen und dem kulturellen Gedéchtnis [...] unscharf“ geworden
seien und sich die ,,Zeitspanne des kommunikativen Gedéchtnisses verlangert®
habe.*'? Sicherlich tragen die genannten Videoarchive dazu bei, die unmittelbare
Artikulation von Zeitzeugenschaft zu suggerieren. Dennoch muss berticksichtigt
werden, dass eine derart gespeicherte Erinnerung duflerlich bleiben muss und nur
bedingt Resonanz erzeugen kann: Wiahrend die erste Verfilmung von Im WESTEN
NICHTS NEUES (1930) in Deutschland fiir grofies Aufsehen sorgte, 1oste die Neu-
verfilmung unter demselben Titel (Im WESTEN NICHTS NEUES (1979)) keine gro-
leren Reaktionen aus. Diese fehlende Resonanz lag jedoch nicht an der mangeln-
den Qualitéit des Films, der sich sogar stirker an der Romanvorlage orientierte als
die dltere Version. Der Hauptgrund dafiir war wohl, das die Erfahrung des Ersten
Weltkrieges im Jahr 1979 weitgehend aus dem kommunikativen Gedachtnis ge-
16scht war. Es gab zu dieser Zeit nur noch wenige Menschen, die eine individuel-
le Erinnerung an den Krieg besaflen und fiir die der Umgang mit dieser Erinne-
rung eine unmittelbare Riickwirkung auf die eigene Identitit hitte haben konnen.
Aus diesem Grund sollten historische Spielfilme nach ihrer Nahe und Distanz zur
dargestellten Zeit unterschieden werden. Wahrend in der ersten Verfilmung des
Romans von Remarque die Erinnerung an den Krieg noch frisch war und Produ-
zenten und Rezipienten darin einen Teil jhrer eigenen Lebensgeschichte wieder-
finden konnten, lag 1979 eine Distanz zwischen dem Dargestellten und den Dar-
stellenden vor, die auch bei den meisten Rezipienten zu finden war. Aus der Nihe
zur dargestellten Zeit ergibt sich also eine jeweils spezifische Perspektivitit, die
bei der Analyse beriicksichtigt werden muss. Mit zunehmender Distanz zwischen
der dargestellten Zeit und der Entstehungszeit des Films geht diese Perspektivitit
dann mehr und mehr verloren. So spielt es heute nur hinsichtlich der Quellen-
basis eine Rolle, ob ein Film tiber Bismarck, Napoleon oder Luther gedreht wird.
Individuelle Erinnerungen und darauf zuriickgehende Identititen werden nicht
mehr beriihrt.

310 Fenn, Monika; Kuller, Christiane: Einleitung, in: Fenn, Monika; Kuller, Christiane (Hrsg.): Auf
dem Weg zu einer transnationalen Erinnerungskultur? Konvergenzen, Interferenzen und Diffe-
renzen der Erinnerung an den Ersten Weltkrieg im Jubildumsjahr 2014, Schwalbach/Ts. 2016.
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5 Handlungsanalyse

Fiir die narrative Analyse historischer Spielfilme stellt sich zunéchst die Frage, in
welchem Verhiltnis die Handlungs- und Figurenebene stehen, denn einerseits
kann eine Handlung nur durch Figuren vollzogen werden und andererseits miis-
sen Figuren handeln, um miteinander interagieren zu konnen. Trotz dieser ge-
genseitigen Abhingigkeit gilt die Handlung traditionell als die ,,elementarste Ebe-
ne“’*!" Die Erkldrung dafiir geht vor allem auf die ,,Poetik“ des Aristoteles zuriick,
in der er den Gedanken entwickelt, dass das Drama bzw. die Tragodie nicht die
»Nachahmung von Menschen, sondern von Handlung und von Lebenswirklich-
keit“*'? anstrebt. Ihre schliissige Begriindung findet diese Behauptung in den Aus-
fithrungen zum Aufbau der Tragodie, welche nach Aristoteles nur eine Einheit
bilden kann, wenn sie sich aus Anfang, Mitte und Ende zusammensetzt. Aus der
Figur kann diese Einheit dagegen nicht hervorgehen: ,,Die Fabel eines Stiicks ist
nicht schon dann [...] eine Einheit, wenn sie sich um einen einzigen Helden dreht.
Denn diesem einen st6f3t unendlich vieles zu, woraus keinerlei Einheit hervorgeht.
So fithrt der eine auch vielerlei Handlungen aus, ohne das sich daraus eine einheit-
liche Handlung ergibt.“**?

Diese Sichtweise fand Bestatigung und Widerspruch, deren jeweilige Argu-
mentation an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden soll.>'* Gegenwirtig do-
minieren jedoch eher vermittelnde Positionen, die auf die wechselseitigen Beziige
von Handlung und Figur abstellen:

311 Busse, Jan-Philipp: Zur Analyse der Handlung, in: Wenzel, Peter (Hrsg.): Einfithrung in die Er-
zahltextanalyse: Kategorien, Modelle, Probleme, Trier 2004, S. 23-49, hier S. 23.

312 Aristoteles: Poetik, S. 21.

313 Ebd,, S. 27.

314 Einen guten Uberblick {iber den Verlauf dieser Diskussion seit Aristoteles liefert Ludwig, Hans-
Werner: Figur und Handlung, in: Ludwig, Hans-Werner (Hrsg.): Arbeitsbuch Romananalyse,
4. Aufl, Tiibingen 1993, S. 106-144.
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»So wie der Begriff der Handlung bereits den Begrift eines handelnden Sub-
jekts impliziert und umgekehrt die Begriffe der Person oder des Charak-
ters den Begriff der Handlung - sei es nun einer aktiven oder passiven,
einer dufleren oder inneren — impliziert, ist auch im Drama eine Figuren-
darstellung ohne die Darstellung einer wenn auch nur rudimentaren Hand-
lung und eine Handlungsdarstellung ohne die Darstellung einer wenn auch
noch so reduzierten Figur undenkbar.“***

Pfisters Urteil ldsst sich durchaus auf das historische Erzédhlen iibertragen, aller-
dings mit der Einschrankung, dass — wie noch zu kldren sein wird - die Ebe-
ne der Figuren zugunsten der Darstellung komplexer, tibergreifender Entwick-
lungen mitunter in den Hintergrund geraten kann. Insofern lassen sich auf der
Handlungsebene sicherlich grofiere Gemeinsamkeiten zwischen wissenschaftli-
chem und filmischem Erzdhlen finden; ein Grund, der dafiir spricht, zunédchst
die Handlungsebene genauer zu betrachten. Dabei zeigt sich, dass der filmische
Handlungsbegrift durchaus doppeldeutig ist, da darunter sowohl die ,einzelne
Handlung einer Figur in einer bestimmten Situation® als auch der ,ibergreifen-
de Handlungszusammenhang des ganzen Textes**'® verstanden werden kann. Et-
was moderater beschreibt Hickethier die Filmhandlung als ,ereignishaftes, kon-
fliktorientiertes Geschehen® Dieses Geschehen wird von Figuren getragen, d.h. es
zeigt sich als ,Handlung zwischen ihnen (Interaktion) innerhalb eines begrenz-
ten Spielfeldes, innerhalb eines Raumes, geprigt durch Konflikt und dessen Lo-
sung“*'” Diesem Ansatz soll auch hier gefolgt werden, indem zunichst mit der
Analyse der Ereignisse die ,,einzelne Handlung® untersucht werden soll, um damit
eine Grundlage zur Betrachtung des gesamten Handlungszusammenhangs und
seiner Strukturierungsméglichkeiten zu schaffen.

315 Pfister, Manfred: Das Drama. Theorie und Analyse, 11. Aufl,, Miinchen 2001, S.220. Ahnlich
ebenfalls Eder: , Fiir Erzdhlungen sind also sowohl Figur als auch Handlung logisch notwendig.*
Eder: Die Figur im Film, S. 17. Dazu #hnlich mit literaturgeschichtlichen Uberlegungen Ludwig:
Figur und Handlung, S. 106.

316 Pfister: Das Drama, S. 269.

317 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 115.
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5.1 DIE MIKROEBENE: EREIGNIS, GESCHEHEN, GESCHICHTE

Die Termini Ereignis, Geschehen und Geschichte kénnen als Grundbegrifte der
Handlungsanalyse verstanden werden. Sie finden sowohl in der historischen als
auch in der literarischen Narrativititsforschung Verwendung. Allerdings ver-
weist die Herkunft der drei Begriffe auf die literarische Erzihltheorie, die in die-
sem Zusammenhang insbesondere mit den Namen Tomasevskij,*'® Lotman,*"’
Chatman®*° u.a. verbunden ist. Eine aktuelle Synthese dieser verschiedenen An-
sitze liefern Martinez/Scheffel.>*! Die drei Termini Ereignis, Geschehen und Ge-
schichte dienen hier einer kumulativen Textbeschreibung, die ihren Ausgang
beim Ereignis nimmt, das als ,,kleinste, elementare Einheit der Handlung“*** ver-
standen wird. Diese kleinsten Einheiten weisen eine ,,propositionale Struktur®
auf und setzen sich aus ,,Subjekt und Pradikat® zusammen, ,wobei als Subjek-
te Gegenstande oder Personen und als Priadikate Geschehnis-, Handlungs-, Zu-
stands- und Eigenschaftspradikate verwendet werden konnen®.*** Als Beispiele fiir
ein diesen Kriterien entsprechendes Ereignis fithren Martinez/Scheffel in Anleh-
nung an Tomasevskij an: ,,Der Abend brach an®, ,,Raskolnikov erschlug die Alte®
,Der Held starb“ bzw. ,,Ein Brief traf ein“*** Martinez/Scheffel differenzieren dann
mogliche Ereignistypen weiter aus:**

statisch dynamisch
belebt Eigenschaften Handlungen
unbelebt Zustinde Geschehnisse

Grundsitzlich werden in dieser Differenzierung dynamische und statische Ereig-
nisse unterschieden, wobei das distinktive Merkmal die Situationsverdnderung ist.
Die zweite Unterscheidungsebene fokussiert den Anlass, die Ursache bzw. die In-

318 Vgl. Tomasevskij, Boris V.: Theorie der Literatur — Poetik, Wiesbaden 1985.

319 Vgl. Lotman, Jurij Michailowitsch: Die Struktur literarischer Texte, 4. Aufl., Miinchen 1993.

320 Vgl. Chatman, Seymour: Story and Discourse. Narrative Structure in Fiction and Film, Ithaca
1980.

321 Vgl. Martinez; Scheffel: Einfithrung in die Erzihltheorie, S. 108.

322 Ebd. Tomasevskij spricht statt vom Ereignis vom Motiv. Der Motivbegrift ist im deutschsprachi-
gen Raum jedoch literaturhistorisch anders kodiert, weshalb der Terminus Ereignis generell pas-
sender erscheint. Die Suche nach den ,,Minimaleinheiten der Erzdhlung“ fithrte zu einer ganzen
Reihe weiterer Bezeichnungen, vgl. dazu N6th: Handbuch der Semiotik, S. 404.

323 Martinez; Scheffel: Einfithrung in die Erzéhltheorie, S. 108.

324 Tomasevskij bemerkt, dass eigentlich jeder Satz tiber ein eigenes Ereignis verfiigt, vgl. Tomasev-
skij: Theorie der Literatur — Poetik, S. 218.

325 Tabelle nach Busse: Zur Analyse der Handlung, S. 26.
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tention des Ereignisses. Die moglichen Realisierungsformen sind dabei belebt (als
Figurenhandlung) oder unbelebt.

Mit der Bestimmung des Ereignisses als ,,kleinster Einheit“ treffen Martinez/
Scheffel keine Aussage {iber das Verhiltnis der Ereignisse zueinander. Um diese
dennoch in ihrer Bedeutung fiir die Gesamthandlung differenzieren zu kénnen,
nutzen Sie die von Chatman vorgeschlagene Unterscheidung von Kernen (,ker-
nels) und Satelliten (,,satellites) hilfreich:

»Narrative events have not only a logic of connection, but a logic of hier-
archy. In the classical narrative, only major events are part of the chain or
armature of contingency. [A kernel] advances the plot by raising and satis-
tying questions. [...] A minor plot event — a satellite — is not crucial in that
sense. It can be deleted without disturbing the logic of the plot [...].“**°

Die Verbindung von Ereignissen, von der Chatman spricht, wird mit den Be-
griffen Geschehen und Geschichte erfasst, die damit jeweils grofiere Handlungs-
zusammenhinge beschreiben: ,,Durchlduft ein Subjekt mehrere Ereignisse, bilden
diese das Geschehen. Im Geschehen seriell aneinandergereihte Ereignisse ergeben
aber erst dann eine zusammenhéngende Geschichte, wenn sie nicht nur (chrono-
logisch) aufeinander, sondern nach einer Regel oder Gesetzmafligkeit auseinan-
der folgen. [...] Das Geschehen wird zu einer Geschichte, wenn die dargestellten
Verdnderungen motiviert sind.“>*” Mit dieser Erkldrung lehnen sich Martinez/
Scheftfel direkt an das klassische Beispiel von Forster an: Wihrend es sich bei der
Aussage ,,The King died and then the Queen died“ lediglich um eine Aneinander-
reihung zweier Ereignisse handelt, liegt bei dem Satz ,The King died, and then
the Queen died of grief “**® eine kausale Verkniipfung beider Ereignisse vor: Der
Tod der Konigin wird nicht nur chronologisch, sondern auch urséichlich in einen
Zusammenhang mit dem Tod des Konigs gebracht. Diese nicht nur chronologi-
sche Abhingigkeit der Ereignisse zueinander bildet die Voraussetzung fiir eine
Geschichte®® und kann in unterschiedlichen Auspridgungen realisiert sein: Einer-

326 Chatman: Story and Discourse, S. 53f.

327 Martinez; Scheffel: Einfiihrung in die Erzéhltheorie, S. 109f.

328 Forster, Edward Morgan: Aspects of the Novel, San Diego 1985, S. 86 f.

329 Im Kleinkindalter ist der Unterschied zwischen Geschehen und Geschichte sehr genau zu be-
obachten, denn in Phantasiegeschichten reihen sich die Ereignisse einfach aneinander. Auf ein
»und dann folgt das nachste ,und dann® Eine motivationale Verkniipfung liegt nicht vor. Be-
trachtet man dieses Phdnomen unter einer anthropologischen Perspektive, ergeben sich interes-
sante Zusammenhiénge tiber die Entwicklung des Erzahlens. So verweist Pandel z. B. auf das Feh-
len ,,semantischer Konnektive“ bei der sumerischen Konigsliste, die zu den ersten schriftlichen
Aufzeichnungen tiber Geschichte zéhlt. Als Verkniipfung findet sich nur ,,dann® Pandel: Histori-
sches Erzihlen, S. 31. Geht man iiber die ersten schriftlichen Aufzeichnungen hinaus in schrift-
lose Kulturen, ist auch dort ein Fehlen von Verkniipfungen zu bemerken, vgl. Ong: Orality and
Literacy, S. 138 1t.
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seits kann es sich um eine , kausale Motivierung® handeln, die als ,,Ursache-Wir-
kungs-Zusammenhang® verstanden wird (wie im genannten Beispiel). Anderer-
seits kann die Motivierung auch final sein, d.h., dass der Handlungsverlauf von
Beginn an festgelegt ist und alle Ereignisse sich quasi als ,,Fligungen gottlicher
Allmacht“?*®*® erweisen. Eine dritte Variante stellt die Form der ,,asthetischen Mo-
tivierung® dar, bei der die Verbindung der Ereignisse nicht ,,empirischen, sondern
kiinstlerischen Kriterien“*** folgt.

5.1.1 EREIGNISKONZEPTE IN DER GESCHICHTSWISSENSCHAFT

Wie bereits ausgefiihrt wurde, sind die Begriffe Ereignis, Geschehen und Ge-
schichte der Geschichtswissenschaft keineswegs fremd. Im Zusammenhang der
Diskussion um die Narrativitdt von Geschichte ist es aber vor allem der Ereignis-
begriff, der mit besonderer Aufmerksambkeit diskutiert wird. Der hohe Stellenwert
des Begriffs ergibt sich aus der zunichst simpel klingenden Tatsache, dass Ge-
schichte die ,,Erzdhlung von Ereignissen“**? ist. Das bedeutet, dass eine historische
Aussage dann zustande kommt, wenn diese sich ,auf mindestens zwei zeitlich
voneinander getrennte Ereignisse“*** bezieht und diese zueinander ins Verhaltnis
setzt. Diese grundsitzlichen Uberlegungen verweisen auf die Nihe der literari-
schen und historischen Narrativitatsdiskussion. Insofern kann es auch nicht ver-
wundern, dass das von Pandel herangezogene Beispiel zur Erlduterung einer his-
torischen Aussage an das oben zitierte Beispiel Forsters erinnert: ,,Mit dem Prager
Fenstersturz begann der Dreif3igjdhrige Krieg.“*** Dieser Satz erfiillt nach Pandel
die Mindestanforderungen an eine historische Erzdhlung, da hier zwei Ereignis-
se sinnbildend miteinander verkniipft werden. Bei ndherer Betrachtung des Satzes
fallt jedoch auf, dass in ihrer zeitlichen und raumlichen Ausdehnung zwei hochst
unterschiedliche Ereignisse vorliegen. Wahrend der Fenstersturz inklusive Schau-
prozess auf einen Tag bzw. auf wenige Stunden reduziert werden kann, ist das
zweite Ereignis mit 30 Jahren wesentlich linger und auch rdumlich ausgreifen-
der.**® Pandel versucht dies mit dem Begriff der ,, Mini-Erzihlung” auszugleichen,
die in sich ,(mindestens) zwei Ereignisse“ vereine. Als weiteres Beispiel nennt

330 Martinez; Scheftel: Einfithrung in die Erzéhltheorie, S. 111.

331 Ebd.,, S.114.

332 Veyne, Paul: Geschichtsschreibung - und was sie nicht ist, Frankfurt/M. 1990, S. 13; vgl. dazu
auch Ricceur, Paul: Zeit und Erzahlung, Bd. 1: Zeit und historische Erzahlung, Miinchen 1988,
S.152.

333 Danto: Analytische Philosophie der Geschichte, S. 232.

334 Pandel: Erzahlen, S. 409.

335 Diese Gebrauchsweise ist in der Tat nicht ungewo6hnlich, denn in der Geschichtsschreibung wer-
den Revolutionen oder Kriege auch als Ereignisse verstanden, vgl. Danto: Analytische Philoso-
phie der Geschichte, S. 238.
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er dafiir den Begriff ,Reformation>** Dadurch kann der Ereignisbegriff jedoch
nicht profiliert werden, sondern er verliert eher an Trennschérfe zu iibergeord-
neten Begriffen wie Geschehen und Geschichte.

Soll der Ereignisbegriff fiir die narrative Analyse brauchbar gemacht werden,
ist deshalb mehr Klarheit in der begrifflichen Konzeption notwendig. Dabei ist
eine erste Anndherung mit Lorenz mdglich, der das Ereignis als ,zeitlich und
raumlich begrenzt“**” definiert, und zwar in dem Sinne, dass es von Beteiligten
quasi tiberblickt werden kann. Thre Berechtigung findet diese Bestimmung auch
durch das Heranziehen des etymologischen Ursprungs des Ereignisbegrifts, der
sich von ,.erdugen” ableitet, was so viel wie das ,,vor Augen kommende, Sich-Zei-
gende“**® bedeutet. In diesem Sinne handelt es sich bei dem Beispiel von Pandel
also nur im ersten Fall um ein Ereignis: Der Prager Fenstersturz konnte von den
Beteiligten wahrgenommen werden, der Dreifligjahrige Krieg hingegen war zwar
zeitlich durchaus erlebbar, allerdings machte die rdumliche Ausdehnung des Krie-
ges ein Uberblicken unméglich.

Der genaue Abstraktionsgrad, den man einem Ereignis zugrunde legen kann,
ist aber nicht nur nach oben (zu grofien historischen Zusammenhingen wie Krie-
gen oder Revolutionen), sondern gewissermafien auch nach unten relevant. Es
stellt sich hier die Frage, wann aus einzelnen menschlichen Handlungen ein Er-
eignis wird. Koselleck bemerkt dazu, dass eine ,,Schwelle der Zerkleinerung®
existiert, ,,unterhalb derer sich ein Ereignis aufldst. Erst ein Minimum an Vor-
her und Nachher konstituiert die Sinneinheit, die aus Begebenheiten ein Ereignis
macht“** Eng mit dieser ,,Schwelle der Zerkleinerung® verbunden ist dann die
,»Differenz’, die ein Ereignis vor dem ,,Hintergrund des Gleichférmigen***° abhe-
ben muss. Um beim Beispiel des Prager Fenstersturzes zu bleiben: Der Sturz dreier
beliebiger Manner (vielleicht betrunken) aus einem beliebigen Fenster (vielleicht
dem eines Wirtshauses) auf Steine (oder wie spéter behauptet wurde auf Mist) er-
gibt noch kein Ereignis im historischen Sinn, denn es macht kaum eine historische
Differenz aus. Erst aus dem grofieren Zusammenhang fiigt sich ein historisches
Ereignis zusammen: Bei den Médnnern handelte es sich um zwei kaiserliche Statt-
halter und ihren Sekretir, die von Vertretern der protestantischen Stinde nach

336 Pandel: Erzdhlen, S. 410.

337 Lorenz, Chris: Konstruktion der Vergangenheit. Eine Einfithrung in die Geschichtstheorie, Kéln
1997, S. 18. Ahnlich definiert Danto, er sieht Ereignisse ,,als sich in der Zeit erstreckende Entitdten
innerhalb eines sich in der Zeit ausdehnenden Universums.“ Danto: Analytische Philosophie der
Geschichte, S. 238.

338 Jauss, Hans Robert: Versuch einer Ehrenrettung des Ereignisbegriffs, in: Koselleck, Reinhart;
Stempel, Wolf-Dieter (Hrsg.): Geschichte — Ereignis und Erzdhlung, Miinchen 1973, S. 554-559,
hier S. 554.

339 Koselleck, Reinhart: Ereignis und Struktur, in: Koselleck, Reinhart; Stempel, Wolf-Dieter (Hrsg.):
Geschichte - Ereignis und Erzahlung, Miinchen 1973, S. 560-570, hier S. 560.

340 Veyne: Geschichtsschreibung, S. 15.
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einem Schauprozess aus dem Fenster der Hofkanzlei geworfen wurden, weil sie
als Inbegrift kaiserlicher Willkiir galten. Historischen Ereignissen kommt also ein
Sinn zu, der sie von anderen vergangenen Ereignissen trennt. Barricelli nennt in
diesem Zusammenhang das Beispiel der Geburt Hitlers, das sich einerseits als ,,ba-
nal-natiirliches Ereignis“ zugetragen hat, andererseits aber ,,hochste Mitteilungs-
wirdigkeit fiir den Lauf der Weltgeschichte***! besitzt.

Auch Riceeur sieht die Differenz als zentrales Merkmal an. Neben dieser ,,An-
dersheit® wird ein Ereignis fiir ihn aulerdem durch ,,absolutes Gewesensein“ und
die Beschrankung auf ,menschliche Akteure***? charakterisiert. Es geht hier dar-
um, das Ereignis als in der Vergangenheit tatsachlich geschehen und gleichzeitig
als abgeschlossen zu betrachten. Das bedeutet, dass der Historiker von , Ereig-
nissen auch die Folgewirkungen“*** kennt, die den historischen Akteuren unbe-
kannt waren. Auflerdem begrenzt Ricceur das Ereignis auf die Handlungen von
Menschen, womit er an das traditionelle Verstdndnis der Geschichtsschreibung
ankniipft. Naturkatastrophen wie der Ausbruch des Vesuvs 79 v. Chr. oder das
Erdbeben von Lissabon 1755 wiren nach diesem Verstdndnis also keine Ereignis-
se, obwohl sie — wie vor allem im Fall von Portugal — die nachfolgende Geschichte
entscheidend beeinflussten.

Bei der Auseinandersetzung mit Ereignissen muss auflerdem beriicksichtigt
werden, dass die Augen- oder Zeitzeugen nicht die Perspektive eines allwissenden
Gottes einnehmen konnen®** und deren Perspektive immer begrenzt ist: ,,Selbst
wenn ich Zeitgenosse und Zeuge von Waterloo bin, selbst wenn ich Hauptakteur
und Napoleon hochstpersonlich bin, kann ich nur von einer bestimmten Perspek-
tive aus das sehen, was die Historiker spéter das Ereignis von Waterloo nennen
werden.“*** Neben dieser Begrenzung kommt hinzu, dass die jeweilige Perspekti-
ve auch einen sozialen Standort voraussetzt. Am Beispiel des Prager Fensterstur-
zes bedeutet dies, dass es hinsichtlich der Uberlieferung ein grofer Unterschied
ist, ob die Beteiligten des Prager Fenstersturzes aktiv agierten oder passiv waren;
also ob sie stieflen oder gestoflen wurden. An dieser Unterscheidung wird vor al-
lem deutlich, dass ein Ereignis nicht mit den Quellen identisch sein kann, son-
dern aus diesen erschlossen werden muss.**® Die Entwicklung einer Art objektiver
Zentralperspektive, die das ganze Ereignis tiberschaut und sich aus unterschiedli-
chen Einzelperspektiven zusammensetzt, kann deshalb nur Aufgabe des Histori-
kers sein.

341 Barricelli: Narrativitit, S. 258.

342 Ricceur: Zeit und Erzéhlung, S. 143.

343 Pandel: Historisches Erzihlen, S. 76.

344 Veyne stellt dazu fest: ,,In keinem Fall wird das Ereignis, mit dem es die Historiker zu tun haben,
unmittelbar und ganz erfafit, sondern immer nur unvollstindig und indirekt [...]“ Veyne: Ge-
schichtsschreibung, S. 14.

345 Ebd.

346 Lorenz: Konstruktion der Vergangenheit, S. 177 ff.
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Dennoch hat die Frage, in welchem (schopferischen) Verhéltnis der Histori-
ker zu den Ereignissen steht, immer wieder Diskussionen ausgelost. Etwas verein-
facht formuliert stehen sich in dieser Frage traditionelle und konstruktivistische
Ansitze gegeniiber. Ganz traditionalistisch argumentiert z. B. Jauss. Fiir ihn ist das
Ereignis eine ,,objektive, fiir das historische Geschehen [...] konstitutive Katego-
rie’, die ,,dem Zugriff des Historikers immer schon voraus“**” gehe. Entsprechend
dieser Vorstellung miisste nach dem Ereignis in den Quellen , gesucht® werden.
Auflerdem geht mit diesem Verstdndnis eine Vorstellung einher, nach der das Er-
eignis seine Bedeutung aus sich selbst erhilt. Eine konstruktivistische Einschit-
zung kommt demgegeniiber zu dem Schluss: ,,Die Ereignisse sind keine Dinge,
keine festen Gegenstinde oder Substanzen; vielmehr sind sie das Resultat unse-
rer Zerlegung und Einteilung der Wirklichkeit, [...]. Die Ereignisse haben keine
natiirliche Einheit; man kann nicht wie der gute Koch im Phaidros hingehen und
sie an ihren wirklichen Gelenken tranchieren, denn sie haben keine.“*** Das Er-
eignis ist demnach keine objektive Grofle, sondern ein subjektives Konstrukt, das
der Historiker aus dem ,vollstindig unbestimmt[en]“**® Feld, dem Chaos der Ge-
schichte, herauslost. Es ist deshalb nur folgerichtig, dass das Ereignis seine Bedeu-
tung nicht aus sich selbst heraus besitzt, sondern ,,seine historische Signifikanz
[...] vermdge seiner Beziehungen zu irgendeiner anderen Sache oder einem Vor-
kommnis [gewinnt], an dem wir zuféllig ein besonderes Interesse nehmen®.**° Der
Prager Fenstersturz ist also deshalb von groflem Interesse, weil er gemeinhin als
Ausloser des DreifSigjahrigen Krieges betrachtet wird.

Eine andere, in diesem Zusammenhang zu erwidhnende Grundsatzdiskussion
entwickelte sich, angestoflen durch die franzdsische Annales-Schule, tiber die Be-
deutung des Ereignisses im Vergleich zu historischen Strukturen. Die verwickel-
te, auch von Missverstindnissen gepragte Diskussion soll an dieser Stelle in ih-
ren Einzelheiten nicht weiter verfolgt werden; vor allem weil inzwischen deutlich
wurde, dass Struktur- und Ereignisgeschichte sich keineswegs ausschlieflen, son-
dern sich gegenseitig ergdnzen. So ist das Ereignis ,Voraussetzung strukturaler
Aussagen” genauso wie ,langerfristige Strukturen Bedingungen moglicher Ereig-
nisse“**! sind. Am Beispiel: Die soziookonomischen, machtpolitischen, territoria-
len und religiésen Verhaltnisse fithrten am 23. Mai 1618 zu einem Kumulations-
punkt, der zum Ausloser der Verschiebung und Neuordnung dieser Verhaltnisse
wurde.**

347 Jauss: Versuch einer Ehrenrettung des Ereignisbegriffs, S. 554.

348 Veyne: Geschichtsschreibung, S. 40.

349 Ebd.,, S. 21.

350 Danto: Analytische Philosophie der Geschichte, S. 269.

351 Koselleck: Ereignis und Struktur, S. 564.

352 Hinzu kommt, dass es der Geschichtswissenschaft um Veranderungen in der Zeit geht. Deshalb
kommt auch der Historiker der ,,Strukturgeschichte schreibt, [...] nicht um die Narrativitéit her-
um, wenn er Historiker bleiben will“ Pandel: Historisches Erzahlen, S. 40.
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Neben dem Ereignisbegrift finden sich auch die Begriffe Geschehen und Ge-
schichte in der Geschichtswissenschaft wieder; allerdings werden beide im Ver-
gleich zum Ereignisbegrift weniger ausfithrlich und kontrovers diskutiert. In der
Regel wird in der Geschichtswissenschaft unter dem Geschehensbegriff die Sum-
me vergangener menschlicher Handlungen erfasst. Es liegt in diesem Sinn also
eine ,,Unendlichkeit des Geschehens“*** vor. Der Geschichtsbegriff ist dagegen
komplexer; das Verhiltnis von Geschehen und Geschichte erldutert Stierle:

»Die Kategorie des Geschehens [...] kennt keine ,Schwelle der Zerkleine-
rung’ nach unten. Das Geschehen kann als aus immer kleinerwerdenden
Geschehensmomenten gedacht werden. Wohl aber gibt es eine Schwel-
le nach oben, die man als ,Sinnschwelle‘ bezeichnen konnte. Das Ganze
eines Geschehens, wie immer ein solches Ganzes ausgrenzbar sein mag,
hat keinen Sinn, d.h. keine intentionale Relation seiner Momente. [...]
Sind Handlungen die obersten Komprehensionseinheiten, denen als solche
schon Sinn zukommt, so liegt die Grenze des Geschehens zur Geschichte
darin, daf3 diese obersten Momente nicht selbst nach den Prinzipien eines
Sinns verkniipft sind, sondern lediglich und in unabsehbarer Vielfalt Ver-
kniipfungsmoglichkeiten bereitstellen.“***

Das Verhiltnis zwischen Ereignis, Geschehen und Geschichte kann also folgen-
dermaflen beschrieben werden: Aus der unendlichen, chaotischen Menge des his-
torischen Geschehens werden nach den oben erlduterten Prinzipien Ereignisse
konstruiert, die ihrerseits sinnvoll, d. h. narrativ zueinander in Beziehung gesetzt
werden konnen. Hierbei kommt der Begrift der Motivierung ins Spiel, wobei da-
nach gefragt wird, inwieweit ein Ereignis als Ergebnis eines anderen Ereignisses
verstanden werden kann. In Anlehnung an Assmann spricht Pandel in diesem
Zusammenhang von ,,semantischen Konnektiven®, wozu er vor allem die Kausa-
litdt z&hlt. Diese Konnektive konnen aber nicht nur als einfache Grund-Folge-
Beziehungen, sondern auch komplexer als ,kulturell vermittelte Erzdhlmuster®
verstanden werden. Nach diesem Verstandnis sind es ,kaum mehr als zwanzig ar-
chetypische Verlaufsformen,>** nach denen Ereignisse zu sinnvollen Geschichten
zusammengesetzt werden. Diese Verlaufsformen stellen iibergreifende Deutungs-
angebote zwischen den Ereignissen her und verkniipfen diese damit sinnbildend.

353 Koselleck: Ereignis und Struktur, S. 560.

354 Stierle, Karlheinz: Geschehen, Geschichte, Text der Geschichte, in: Koselleck, Reinhart; Stem-
pel, Wolf-Dieter (Hrsg.): Geschichte — Ereignis und Erzahlung, Miinchen 1973, S. 530-534, hier
S. 532.

355 Barricelli: Narrativitat, S. 262.
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5.1.2 EREIGNISKONZEPTE IN DER FILMWISSENSCHAFT

Nicht nur in der Geschichts- und Literatur-, sondern auch in der Filmwissen-
schaft spielt der Ereignisbegriff eine Rolle. Borstnar u.a. verstehen unter diesem
einen , Transformationsprozess®, den sie an einem Beispiel erldutern: ,,a) Hans war
Single, b) dann traf Hans auf Eva und c¢) daraufhin wurden sie ein Ehepaar.“**°
Diese Aneinanderreihung von Aussagen scheint im Vergleich zu der Terminolo-
gie von Martinez/Scheffel eher dem Geschehen zu entsprechen. Allerdings geht es
Borstnar u.a. nur darum, den Transformationsprozess und die mit diesem Prozess
eintretende Verdnderung zu verdeutlichen. Die drei Aussagen liefen sich deshalb
auch unter der Aussage ,,Hans heiratet Eva“ zusammenfassen. Insofern liegt da-
mit auch in der Filmwissenschaft ein mit der Geschichts- und Literaturwissen-
schaft durchaus vergleichbares Ereigniskonzept vor. Chatman stellt dazu fest: ,,The
events in a story are turned into a plot by its discourse, the modus of presenta-
tion. The discourse can be manifested in various media [...].“**” Dennoch liegen
durch die Verwendung verschiedener Medien auch einige Unterschiede vor. Zu
diesen Unterschieden zdhlt die Frage nach der genauen Bestimmung eines Ereig-
nisses, die komplizierter ist, als es das sprachlich formulierte Beispiel vermuten
lasst. Denn anders als in sprachlichen Darstellungen kann das Ereignis im Film
nur bedingt strukturalistisch definiert werden, da kleinste Einheiten in diesem
nur sehr schwer bestimmt werden konnen.**® Kuhn sieht deshalb das Ereignis im
Film zwar auch als Zustandsverdnderung an, betont aber die relative Bedeutung
des Begriffs:

»In einem komplexen Werk wie einem Roman oder einem Spielfilm und
bereits bei einer Sequenz, die aus mehreren Einstellungen besteht, gibt es
[...] eine Vielzahl von reprasentierten Zustandsverdnderungen, sodass zur
Rekonstruktion der Ereignisfolge, die fiir das Geschehen konstitutiv ist,
nicht alle Verdnderungen den gleichen Wert', die gleiche Wichtigkeit* ha-
ben. Schon in einer Folge zweier Einstellungen kénnen sich mehrere Zu-
standsverdnderungen verbergen. Welche sind relevant im Vergleich zu wel-
chen anderen und in Bezug auf was sind sie relevant? [...] Es ist klar, dass
die Relevanz einer Zustandsverdnderung nicht absolut bestimmt werden
kann, sondern nur in Relation zu anderen Zustandsverdnderungen sowie
abhingig von verschiedenen werkinternen und -externen Kontextfaktoren
[...] sowie der Interpretation durch einen Betrachter. Deshalb lasst sich fiir
einen Ereignisbegrift auch keine absolute Grenze bestimmen, sondern erst

356 Borstnar, Nils; Pabst, Eckhard; Wulff, Hans-Jiirgen: Einfithrung in die Film- und Fernsehwissen-
schaft, Konstanz 2002, S. 166.

357 Chatman: Story and Discourse, S. 43.

358 Vgl. Monaco: Film verstehen, S. 161; N6th: Handbuch der Semiotik, S. 506.
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einmal festhalten, dass ein Ereignis eine Zustandsveranderung ist, die je
nach definiertem Sinnzusammenhang verschiedene zusitzliche Bedingun-

gen erfiillt.

«359

Um diese ,,zusdtzlichen Bedingungen® genauer zu bestimmen, greift Kuhn auf die
literarische Narrativititsforschung zurtick. Konkret handelt es sich dabei um den
von Schmid entwickelten Katalog, in dem zwei notwendige Bedingungen fiir ein
Ereignis genannt werden, die an fiinf weitere, hierarchisch geordnete Merkmale
gebunden sind, die tiber den Grad der Ereignishaftigkeit, d.h. tiber die Wichtig-
keit des Ereignisses, entscheiden.

Grundbedingungen fiir ein Ereignis:

L.

»[...] ein Ereignis ist die Faktizitit oder Realitat der Verdnderung |[...].
Gewlinschte, imaginierte oder getraumte Veridnderungen bilden nach
dieser Pramisse kein Ereignis.”

»Resultativitdt. [...] Verdnderungen, die ein Ereignis bilden [...] sind
resultativ, d. h. sie gelangen in der jeweiligen narrativen Welt zu einem
Abschluss.“**°

Graduierungskriterien der Ereignishaftigkeit:

»Relevanz. [...] Die Ereignishaftigkeit steigt in dem Maf3e, wie die Zu-
standsverdnderung in der jeweiligen Welt als wesentlich empfunden
wird.®

»Impréadiktabilitit. [...] Die Ereignishaftigkeit steigt mit dem Maf3 der
Abweichung von dem [...] in der narrativen Welt allgemein Erwarte-
ten.”

»Konsekutivitdt. [...] Die Ereignishaftigkeit einer Zustandsverinde-
rung steigt in dem Mafle, wie die Verdnderung im Rahmen der erzahl-
ten Welt Folgen fiir das Denken und Handeln des betroffenen Subjekts
hat.”

»lrreversibilitat. [...] Die Ereignishaftigkeit nimmt zu mit der Irrever-
sibilitdt des aus der Verdnderung resultierenden neuen Zustands, d.h.
mit der Unwahrscheinlichkeit, dass der erreichte Zustand riickgingig
gemacht wird.“>*!

359 Kuhn: Filmnarratologie, S. 62.
360 Schmid, Wolf: Elemente der Narratologie, 2. Aufl., Berlin, New York 2008, S. 14f.
361 Ebd., S. 16 ff.
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5. ,Non-Iterativitit. [...] Verdnderungen, die sich wiederholen, konstitu-
ieren, selbst wenn sie relevant und imprédiktabel sind, bestenfalls nur
geringe Ereignishaftigkeit.“***

5.1.3 SYNTHESE DER KONZEPTE

Mit der Bezeichnung als ,,Andersheit®, ,Differenz® und ,Transformationspro-
zess“ lassen sich deutliche Gemeinsamkeiten zwischen den literatur-, geschichts-
und filmwissenschaftlichen Ereigniskonzepten finden. Dennoch liegen einige
Unterschiede im Detail vor, die auch dazu dienen konnen, das Ereignis im his-
torischen Spielfilm differenzierter zu bestimmen. Dazu z&hlt die von Martinez/
Scheffel vorgenommene Systematisierung von literarischen Ereignissen, die aus
Sicht der Geschichtswissenschaft weniger interessant ist, da von den vier Realisie-
rungsmoglichkeiten nur eine Form von Bedeutung ist: So ist die Unterscheidung
von dynamischen und statischen Ereignissen zu vernachldssigen, da es in der Ge-
schichtswissenschaft statische Ereignisse nicht gibt. Aufgrund der Konzentration
auf menschliche Handlungen gilt das auch fiir das ,,unbelebte Geschehen®. Hinzu
kommen die Unterschiede, die sich aus dem strukturalistischen Verstdndnis des
Ereignisses in der Literaturwissenschaft ergeben. Das historische Ereignis kann
nicht im Sinne ,kleinster Einheiten verstanden werden. Mdglich ist nur eine re-
lative Bestimmung, die aus dem jeweiligen Analyseinteresse resultiert. Um diese
relative Bedeutung eines historischen Ereignisses dennoch systematisch zu klas-
sifizieren, kann der an inhaltlichen Kriterien ausgerichtete Katalog von Schmid
dienen, der zwar bislang in der Geschichtswissenschaft kaum rezipiert wurde, je-
doch auch auf historische Zusammenhénge anwendbar ist. So verweisen die von
Schmid geforderte ,Faktizitit“ und ,,Resultativitat® als Grundbedingungen eines
Ereignisses durchaus auf die von Ricceur formulierte ,,absolute Gewesenheit®. Wie
die folgenden Beispiele zeigen, konnen auch die Graduierungskriterien auf his-
torische Ereignisse bezogen werden: So erkennt man etwa am Beispiel des Prager
Fenstersturzes die hohe Bedeutung dieses Ereignisses, da alle Kriterien erfiillt wer-
den. Demgegeniiber zeigt die Entdeckung Amerikas durch Leif Eriksson geringere
Ereignishaftigkeit, da das Kriterium der ,,Konsekutivitat“ nicht erfiillt ist; die Ent-
deckung der nordamerikanischen Kiiste um 1000 blieb fiir Europa und Amerika
weitgehend folgenlos. Die hdufigen Regierungsumbildungen in der Weimarer Re-
publik sind dagegen ein Beispiel dafiir, wie ein Ereignis durch die hohe Anzahl an
Wiederholungen an Bedeutung verliert (Kriterium der ,,Non-Iterativitit®). An der
bedingungslosen Kapitulation der deutschen Wehrmacht am 08./09. 05.1945 zeigt
sich die ,,Irreversibilitat“ eines Ereignisses, da damit das unwiderrufliche Ende des
Dritten Reiches verbunden war.

362 Ebd., S. 14 ff.
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Neben diesen inhaltlichen Kriterien darf allerdings nicht vergessen werden,
dass das wissenschaftlich rekonstruierte historische Ereignis in seiner Darstellung
sprachgebunden ist. So lassen sich in einem geschichtswissenschaftlichen Text fol-
gende Sitze finden:

»Mit der Erklirung der Generalstinde zur Nationalversammlung am
17. Juni 1789 wurde der entscheidende Schritt vollzogen, der die politischen
Machtverhiltnisse in Frankreich umstiirzte. [...] Mehr noch als die Erkla-
rung der Generalstinde wurde jedoch der Sturm der Bevolkerung von Pa-
ris auf die Bastille am 14. Juli 1789 zum Symbol fiir den Beginn der Revolu-
tion. [...] In einer denkwiirdigen Nachtsitzung am 4. August 1789 begann
die Nationalversammlung mit der Abschaffung des Feudalsystems.“***

Sétze wie diese sind in ereignisgeschichtlich orientierten Darstellungen durchaus
typisch. Sie zeigen, dass das historische Ereignis auf der Inhaltsebene zwar nur
relativ zum restlichen historischen Geschehen bestimmbar ist, in seiner sprach-
lichen Darstellung dann aber wieder ,kleinste Einheiten wie in der Literatur ge-
funden werden kénnen. Aufgrund der Beschaffenheit des filmischen Zeichens ist
das beim historischen Spielfilm in der Regel nicht der Fall. Aus der Vielfalt des
filmisch dargestellten Geschehens muss der Rezipient das Ereignis aus dem rest-
lichen Geschehen isolieren und - wenn man so will - eine Ereigniskonstruktion
zweiter Ordnung vornehmen. Das Beispiel ist aber noch aus einem anderen Grund
interessant: Wie schon festgestellt wurde, sind es ,,menschliche Akteure*** die die
fiir ein Ereignis notwendige Zustandsveranderung herbeifithren miissen. Diese
gegenseitige Verbindung ist in den meisten historischen Spielfilmen schon des-
halb gegeben, weil Handlung in der Regel Figurenhandlung bedeutet.’*® Im zi-
tierten Beispiel von Gortemaker konnen menschliche Akteure dagegen zwar pra-
supponiert werden, der von Martinez/Scheffel bestimmte Zusammenhang von
»Subjekt und Pradikat“**° bei einem Ereignis lasst sich jedoch nur im letzten Satz
erkennen, in dem der kollektive Akteur ,Nationalversammlung® als natiirliches
Subjekt erscheint. In den Subjekten im ersten und zweiten Satz (,,der entscheiden-
de Schritt® und ,,der Sturm der Bevolkerung®) erscheinen die menschlichen Ak-
teure dagegen eher metaphorisch. Hinzu kommt, dass auch nur im letzten Satz im
Aktiv formuliert wird. Die beiden anderen Sétze stehen hingegen im Passiv.
Abschlielend lésst sich also feststellen, dass lingerfristige Prozesse wie der
schon erwihnte Dreif3igjdhrige Krieg, die Franzosische Revolution oder die Vol-

363 Gortemaker, Manfred: Deutschland im 19. Jahrhundert. Entwicklungslinien, Opladen 1996,
S.30fL.

364 Ricceur: Zeit und Erzdhlung, S. 143.

365 Siehe dazu Kapitel 6.2 Darstellungsprinzipien.

366 Martinez; Scheftel: Einfithrung in die Erzéhltheorie, S. 108.
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kerwanderung keine Ereignisse darstellen. Es handelt sich jeweils um Geschichten
in der Form von Erzdhlungen, die sich aus unterschiedlichen Ereignissen zusam-
mensetzen. Neben dem Prager Fenstersturz wiren deshalb typische Ereignisse im
Kontext des DreifSigjdhrigen Krieges die Schlacht am Weiflen Berg oder die Ver-
abschiedung des Augsburger Religionsfriedens.

5.1.4 DAS FILMISCHE EREIGNIS IM HISTORISCHEN SPIELFILM
Referenzialisierbarkeit: Faktualitat und Fiktionalitat

Auch wenn zwischen den verschiedenen Ereigniskonzepten ein hohes Maf3 an
Ubereinstimmung besteht, bleibt mit der Unterscheidung von Faktualitit und
Fiktionalitdt ein unaufhebbarer Gegensatz bestehen. Riisen hat diesen Gegensatz
mit dem Kriterium der ,Triftigkeit erfasst, die sich auf empirischer, normativer
und narrativer Ebene ausdriickt,>®” worunter ,,Quellentreue®, ,,Transparenz in der
Darstellungsabsicht und ,\Verstiandlichkeit“**® verstanden werden konnen. In der
Literaturwissenschaft findet sich dagegen bei Martinez/Scheffel der Begriff ,,Re-
ferenzialisierbarkeit®, mit der die ,Verwurzelung in einem empirisch-wirklichen
Geschehen** gemeint ist.

Gegenstand der Geschichtswissenschaft sind natiirlich faktuale Ereignisse; in
historischen Spielfilmen liegen jedoch sowohl faktuale als auch fiktionale Ereig-
nisse vor, zwischen denen eine Abgrenzung nicht immer leicht ist. Das konnen
drei Ereignisse aus dem Film NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN, der die Flucht
der deutschen Bevolkerung aus Ostpreuflen und den Untergang der ,Wilhelm
Gustloft thematisiert, verdeutlichen. So zeigt der Film besipielsweise eine Sil-
vesterfeier zum Jahreswechsel 1943/44 in einem Berliner Modehaus, an der aus-
schliefilich fiktive Figuren teilnehmen.*”° Fiir die Filmhandlung ist diese Feier von
grofler Bedeutung, da an diesem Abend die verheiratete Maria eine Affdre mit
einem Marineoflizier beginnt, von dem sie schliefllich schwanger wird. Darauf-
hin verlésst sie Berlin und geht nach Ostpreufien. Das Ereignis weist jedoch keine
Quellentreue bzw. Referenz zur historischen Wirklichkeit auf, denn es wird nicht
auf eine tatsdchlich stattgefundene Feier verwiesen und auch die Darstellung mit
Girlanden und Sekt erinnert mehr an das Wirtschaftswunder der 1950er Jahre als
an das nahende Kriegsende. In diesem Sinn ist das Ereignis — abgesehen vom An-
lass des Silvesterabends — nahezu vollkommen fiktional und wenig représentativ.
Im Unterschied dazu steht ein weiteres Ereignis des Films, das die beginnende

367 Riisen, Jorn: Objektivitit, in: Bergmann, Klaus u.a. (Hrsg.): Handbuch der Geschichtsdidaktik,
5. Aufl,, Seelze-Velber 1997, S. 160-163, hier S. 161f.

368 Barricelli: Narrativitat, S. 266.

369 Martinez; Scheftel: Einfithrung in die Erzéhltheorie, S. 13.

370 Vgl. NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN, TC 0.11.04-0.13.37.
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Flucht vor der im Winter 1944/45 herannahenden Roten Armee thematisiert. Hier
versucht eine Frau, einen Bahnbeamten davon zu tiberzeugen, seinen Dienst auf-
zugeben, um sein Leben in Sicherheit zu bringen. Als sie ihn findet, ist er jedoch
schon tot. Sowjetische Soldaten eréffnen das Feuer aus dem Hinterhalt und ver-
suchen, die Frau zu vergewaltigen.’”! Zwar ist diese Frau eine fiktive Figur und
auch die Sowjetsoldaten bleiben nur unpersonliche Repréisentanten ihrer Armee
in einer nur vage angedeuteten zeitlichen (Januar 1945) und rdumlichen Einord-
nung (Ostpreuflen), dennoch liegt in diesem Fall kein nur fiktionales Ereignis vor,
da die dargestellte Begebenheit repriasentativen Charakter hat und stellvertretend
tiir viele tatsachlich stattgefundene Vergewaltigungen stehen kann. Das dritte hier
beispielhaft zu nennende Ereignis aus dem Film ist die Darstellung der Versen-
kung der ,Wilhelm Gustloff am 30.01.1945 um ca. 21.15 Uhr durch das sowje-
tische U-Boot S-13 23 Meilen vor der pommerschen Kiiste.*”* Diese Genauigkeit
macht deutlich, dass in diesem Fall eine eindeutige Referenzialisierbarkeit mog-
lich ist und es sich die Darstellung eines faktualen Ereignisses handelt.

Wie diese drei idealtypischen Beispiele deutlich machen, stehen sich faktuale
und fiktionale Ereignisse in historischen Spielfilmen nicht als sich gegenseitig aus-
schlieende Alternativen gegeniiber. Vielmehr sind sie durch ein Kontinuum ab-
bzw. zunehmender Referenzialisierbarkeit gekennzeichnet. Das filmische Ereignis
kann also sowohl fast vollstindig faktual oder fast vollstandig fiktiv sein als auch
sich aus unterschiedlich groflen Anteilen zusammensetzen.*”*> Dabei muss zwi-
schen dem hergestellten Bezug auf ein historisches Ereignis und seiner Darstel-
lung unterschieden werden. Denn der Untergang der ,Wilhelm Gustloff ist zwar
faktual, die aber, wie genau die filmische Umsetzung dieses Ereignisses erfolgt, ist
damit jedoch noch nicht beantwortet.

faktual

fiktional

Abb. 29: Kontinuum faktualer und fiktionaler Anteile bei einem Ereignis im historischen Spielfilm

Demgegentiber stehen filmische Ereignisse, die Faktualitdt nur behaupten. In Kurt
Maetzigs ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLAsSE 16st Thalmann Anfang No-

371 Vgl. NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN, TC 0.55.44-0.56.47.

372 Vgl. NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN, TC 1.23.00-1.34.04.

373 In diesem Zusammenhang auch zu erwihnen ist eine Uberlegung des Filmwissenschaftlers
Georg Seefilen: ,,Eine Erzihlweise, in der nicht zwischen Geschichte und Fiktion unterschieden
wird, darf man mythologisierend nennen.“ Seef8len, Georg, Das faschistische Subjekt, in: DIE
ZEIT, 16.9.2004, S. 52. Es ist jedoch nicht das Ziel des Films zwischen Fakten und Fiktion zu
unterscheiden, und erst durch deren gegenseitige Durchdringung kann der historische Spielfilm
entstehen. Nach dem Urteil Seef3lens wire also so gut wie jeder Film mythologisierend. Eine sol-
che Sichtweise tragt dann wenig zu einer Differenzierung sehr unterschiedlicher Filme bei.
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vember 1918 nach Bekanntwerden des Matrosenaufstandes in Kiel an der West-
front eine Meuterei aus, die mit den Worten schlief3t ,,Es lebe die Revolution!“*7*
(Abb. 30-Abb. 32). Im unmittelbaren Anschluss an diese Szene - verbunden
durch einen sogenannten Matchcut - folgt der Wechsel nach Berlin zur Rede Lieb-
knechts vom Balkon des Berliner Schlosses am 09.11.1918 (Abb. 34— Abb. 35).>”°

Abb. 30: ErnsT THALMANN — SoHN SEINER KLasse, — Abb. 31 ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE, Abb. 32: ErnsT THALMANN — SOHN SEINER KLASSE,
1€0.07.36 TC0.07.45 TC0.07.55

‘A n&q | &

Abb. 33: ErnsT THALMANN — SoHN SEINER KLasse, — Abb. 34: ERnsT THALMANN — SokN SEINER KLasse, — Abb. 35: ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE,
1€0.07.57 TC0.08.01 T€0.08.12

Zwar war Thilmann im Ersten Weltkrieg an der Westfront eingesetzt, im Oktober
1918 nutzte er aber die Gelegenheit zur Flucht und kehrte von einem Heimaturlaub
nicht mehr zur Truppe zuriick. Die Befehlsverweigerung der Kieler Matrosen er-
lebte er also nicht mehr an der Front und konnte demnach dort auch keine Meu-
terei in Gang setzen, die im Film durch die Abfolge der Szenen fast als Sieg und
Hohepunkt der Novemberrevolution erscheint.’”® Faktualitdt wird hier deshalb
behauptet, weil in die zwar nur vage bestimmte, raumzeitlich aber dennoch relativ
konkret kontextualisierte Handlung eine historisch nachweisbare Figur versetzt
wird, die die so entstehenden bzw. behaupteten referentiellen Beziige nicht erfiil-
len kann. Hinzu kommen die zwischen den Ereignissen hergestellten Kausalitéts-
beziehungen, die jeder Grundlage entbehren.

374 ERNST THALMANN - SOHN SEINER KrASSE, TC 0.04.30-0.05.00.

375 Vgl. dazu auch das Szenarium des Films bei Bredel, Willi; Tschesno-Hell, Michael: Ernst Thal-
mann - Sohn seiner Klasse (Literarisches Szenarium), Berlin 1953, S. 13 ff.

376 Wollenberg, Erich: Thalmann - Film und Wirklichkeit, in: Monteath, Peter (Hrsg.): Ernst Thal-
mann: Mensch und Mythos, Amsterdam 2000, S. 109-118, hier S. 110.
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Ereignishaftigkeit: dramaturgische und historische Bedeutung

Das filmische Ereignis erhélt seinen Wert nur innerhalb der filmischen Hand-
lung, dabei ist es zundchst zweitrangig, ob es sich um ein faktuales oder um ein
fiktionales Ereignis handelt. Fiir den Historiker kann es nun von Interesse sein,
welchen Wert faktuale Ereignisse innerhalb der Handlung einnehmen bzw. in wel-
chem Verhaltnis die Ereignishaftigkeit fiktionaler und faktualer Ereignisse steht.
Deutlich wurden die dabei méglichen Verhiltnisse an den drei genannten Beispie-
len aus NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN. Als nahezu fiktionales Ereignis kommt
der Silvesterfeier keine historische Ereignishaftigkeit zu. Innerhalb des Films stellt
diese Feier jedoch einen relevanten und unumkehrbaren Umschlag dar. Im Ge-
gensatz dazu spielt die angedeutete Vergewaltigung als reprisentatives histori-
sches Ereignis fiir die filmische Dramaturgie nur eine untergeordnete Rolle, da sie
fiir den weiteren Handlungsverlauf keine Folgen hat. Der Untergang der ,Wilhelm
Gustloft“ am Ende des Films zeigt hingegen, wie filmische und historische Ereig-
nishaftigkeit tibereinstimmen konnen; hier resultiert der Tod fast aller Figuren des
Films aus einer der grofiten Katastrophen der Schiftfahrt.

In welchem Verhiltnis filmische und historische Ereignishaftigkeit stehen kon-
nen, kann ein Vergleich von DIE SIEBEN SAMURAI mit der Adaption DIE GLOREI-
CHEN SIEBEN (1960) veranschaulichen, denn bei der Neuverfilmung wird ohne
Probleme aus dem Jahr 1587 das 19. Jahrhundert, aus dem japanischen ein me-
xikanisches Dorf und aus den Samurai werden Revolverhelden. Mit diesen Ver-
schiebungen kann dann dieselbe Geschichte erzdhlt werden: Ein Dorf wird regel-
maflig von Banditen ausgeraubt. Daraufhin suchen die Dorfbewohner nach Hilfe,
befestigen ihr Dorf und schlagen gemeinsam die Banditen in die Flucht. In ihren
Grundelementen fast zeitlos, bezieht diese Geschichte ihre Verweise auf die Ver-
gangenheit nicht aus den ausnahmslos handlungsfunktionalen Ereignissen, son-
dern vielmehr aus den restlichen narrativen Kategorien Raum, Zeit und Figuren.

Auflerdem wird die unterschiedliche Ereignishaftigkeit von fiktionalen und
faktualen Ereignissen zur Erzielung besonderer Kontraste genutzt. Ein interessan-
tes Beispiel ist dazu Im WESTEN NICHTS NEUES. Sowohl Remarques Roman als
auch beide Verfilmungen (Im WESTEN NICHTS NEUES (1930), Im WESTEN NICHTS
NEUES (1979)) enden mit dem Tod des fiktionalen Protagonisten Paul Baumer im
Oktober 1918 und den beriihmten, jeweils nur unwesentlich verdnderten Worten:
»Er fiel im Oktober 1918, an einem Tage, der so ruhig und still war an der gan-
zen Front, daf§ der Heeresbericht sich nur auf den Satz beschrankte, im Westen
sei nichts Neues zu melden.“*”” Ein Ereignis von grofSerer Relevanz und Irrever-
sibilitét als der Tod des Protagonisten ist fiir die erzdhlte Welt nicht denkbar. Die-
se hohe Bedeutung wird kontrastiert mit den Ereignissen der grofien Geschichte

377 Remarque, Erich Maria: Im Westen nichts Neues, 25. Aufl., Kéln 2005, S. 197.
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bzw. mit der eigentlichen Ereignislosigkeit an der Westfront seinerzeit. Der Tod
Paul Baumers ist historisch irrelevant im Vergleich zu der anhaltenden Stagnation
und dem sich abzeichnenden Kriegsende.

Einen ganz dhnlichen Kontrast schafft die Verfilmung des Romans von Hans
Fallada JEDER STIRBT FUR SICH ALLEIN (1970): Die Handlung beginnt am Tag der
Kapitulation Frankreichs, die von einer regimetreuen Familie als ein grofler Sieg
gefeiert wird. Zeitgleich bekommt in demselben Haus eine Familie die Nachricht
vom Tod ihres einzigen Sohnes an der Westfront. Dem grofien, kollektiven Jubel
nach dem ,,Blitzkrieg“ gegen Frankreich wird hier die individuelle Trauer gegen-
tibergestellt. Der Tod steht hier also nicht wie bei Remarque am Ende, sondern
am Anfang und wird zum Ausloser der Motivation zum Widerstand. Das Bei-
spiel zeigt damit auch, wie sich die Ereignishaftigkeit aus der Konsekutivitit er-
geben kann.

Genauso wie das filmische Ereignis seine Bedeutung nur innerhalb der Hand-
lung erhalt, ist auch die Bedeutung historischer Ereignisse keine unabhingige
Grof8e. Darauf wurde bereits verwiesen. Ein Beispiel fiir eine kontroverse Bedeu-
tungszuweisung liefert die schon erwéihnte Rede Liebknechts im November 1918
in ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE. Diese Rede wird im Zusammen-
hang mit den Aktionen Thilmanns als Hohepunkt der Novemberrevolution dar-
gestellt. Damit steht die filmische Darstellung ganz in der Tradition der offiziellen
DDR-Geschichtsdoktrin, die mit der ,,flammenden Ansprache® Liebknechts das
»Ende der Hohenzollern-Dynastie“ verbunden sah, ,die ihre unheilvolle Herr-
schaft vor einem halben Jahrtausend in der Mark Brandenburg begonnen hat-
te“.>”® Demgegeniiber kommt Haffner in seinen Ausfithrungen zur November-
revolution zu dem Schluss, dass Liebknechts ,, Auftritt auf dem Schlossbalkon |[...]
nur ein sensationelles Zwischenspiel [war], eine Episode, die den Lauf der Ge-
schichte nicht verinderte**”® Die komplizierten im Winter 1918/19 ablaufenden
Prozesse sollen hier nicht weiter diskutiert werden.*®® An dieser Stelle ist es aus-
reichend, auf die kontroverse Beurteilung zu verweisen, die sich auch in Filmen
wiederfinden ldsst. Das gilt natiirlich fiir ideologisch klar ausgerichtete Filme wie
ERNST THALMANN - SOHN SEINER KLASSE, aber auch dariiber hinaus.

378 Institut fiir Marxismus-Leninismus beim Zentralkomitee der SED (Hrsg.): Geschichte der deut-
schen Arbeiterbewegung in acht Banden, Bd. 3: Von 1917 bis 1923, Berlin 1966, S. 102.

379 Haffner, Sebastian: Die deutsche Revolution 1918/19, Koln 2008, S. 101.

380 Tatséchlich wurde aber noch Anfang November versucht, Liebknecht zum Heer einzuziehen, um
ihn aus dem tagespolitischen Geschehen zu entfernen, vgl. Conze, Werner; Matthias, Erich; Win-
ter, Georg (Hrsg.): Quellen zur Geschichte des Parlamentarismus und der politischen Parteien,
Bd. 3: Von der konstitutionellen Monarchie zur parlamentarischen Republik, Disseldorf 1962,
S. 622. Liebknecht selbst scheint die eigene bzw. linksproletarische Machtposition dagegen auch
eher kritisch gesehen zu haben. In der ,Roten Fahne® vom 21.11.1918 schreibt er, dass ,,der Sieg
der Arbeiter- und Soldatenmassen [...] nicht so sehr ihrer Stof3kraft zu verdanken [war] als dem
Zusammenbruch des fritheren Systems*®. Zit. nach Ruge, Wolfgang; Schumann, Wolfgang (Hrsg.):
Dokumente zur deutschen Geschichte 1917-1919, Berlin 1975, S. 75.
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Ereignisdichte: Verhaltnis von Haufigkeit und Relevanz

Neben der qualitativen Einschitzung steht die Frage der Quantitit von Ereig-
nissen, denn grundsitzlich konnen Filme auch nach ihrer Ereignisdichte unter-
schieden werden. Filme, in denen ,yviel passiert®, weisen also eine hohere Dichte
auf, als Filme die ereignisarm sind.*®' In der Geschichtswissenschaft existiert ein
ganz dhnliches Phanomen. Pandel bezeichnet es als ,,Zeitrhythmik®, worunter er
konkret ,,die Haufigkeit von Ereignissen in einer Zeit versteht“>** Sauer trifft in
diesem Zusammenhang die Unterscheidung zwischen historischer und physika-
lischer Zeit:

,»Die Dichte fiir uns relevanter historischer Ereignisse kann - bei gleicher
Linge physikalischer Zeit - je nach Epoche erheblich schwanken. In der
Regel ist es so, dass die Menge der Ereignisse, die uns der Beschaftigung
wert erscheinen, zur Gegenwart hin immer weiter zunimmt. Die zwolf Jah-
re deutscher Geschichte von 1933-1945 bieten weitaus mehr fiir uns Rele-
vantes als die — beliebig herausgegriffenen - Jahre 1133-1145.“>%?

Insbesondere das Kriterium der Relevanz zeigt, dass auch die Ereignisdichte keine
absolute Grof3e sein kann, sondern vom jeweiligen Erkenntnisinteresse abhingt.
In einem historischen Spielfilm muss das Phanomen der Ereignisdichte noch
in Abhingigkeit von Faktualitit und Fiktionalitdt betrachtet werden. Ein Beispiel
dazu: Der Film LETTERS FROM Iwo JimA thematisiert den Kampf zwischen japa-
nischen und US-amerikanischen Streitkriften um die gleichnamige Pazifikinsel
im Zweiten Weltkrieg. Man kann also sagen, dass der Film von nur einem histori-
schen Ereignis handelt. Demgegentiber steht jedoch ein filmisch sehr ereignisrei-
cher Film, tiber die Konflikte im Vorfeld und wéhrend des Verlaufs der Schlacht.
Im Kontrast dazu stehen Filme, die eine ganze Reihe historischer Ereignisse pra-
sentieren, wie z.B. die Thalmann-Filme, in denen zentrale Ereignisse vom Ende
des Ersten bis zum Ende des Zweiten Weltkriegs thematisiert werden: Neben der
Ausrufung der Republik durch Liebknecht und dem Befehl zu dessen Ermordung
kommen z.B. vor: der Hamburger Aufstand 1923, die Reichstagswahlen 1932, der
Reichstagsbrand, die Befreiung des KZ Buchenwalds u.a. Auch viele andere bio-
graphisch angelegte Filme tendieren in der Regel zu einer hohen Ereignisdichte,
so thematisiert z. B. ALEXANDER mehrere Schlachten des Eroberungszuges.
Neben diesen beiden Varianten stehen Filme, die nur wenige faktuale Ereig-
nisse in den Film einbeziehen. Der erste Teil der in den 1950er Jahren in der Bun-

381 Borstnar; Pabst; Wulft: Einfithrung in die Film- und Fernsehwissenschaft, S. 153.

382 Pandel, Hans-Jiirgen: Zeit, in: Bergmann, Klaus u.a. (Hrsg.): Handbuch der Geschichtsdidaktik,
5. Aufl,, Seelze-Velber 1997, S. 10-15, hier S. 12.

383 Sauer: Geschichte unterrichten, S. 15.
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desrepublik duflerst beliebten Trilogie 08/15 ist dafiir ein Beispiel. Das Kasernen-
leben der Vorkriegszeit wird hier zwar thematisiert, doch bleiben der Vélkische
Beobachter und ein Hitlerbild die einzigen Indizien, die eine Kontextualisierung
ermoglichen; faktuale Ereignisse sind nicht zu finden. Ein anderes Beispiel fiir
diese Variante ist auch ApocALYPSE Now. Der Film zeigt zwar in eindringlicher
Weise wesentliche Elemente des Vietnamkrieges, faktuale Ereignisse sind jedoch
kaum vorhanden.

SchlieSlich bleiben als vierte Mdglichkeit ereignisarme Filme, die vornehm-
liche fiktionale Ereignisse darstellen. Der als Kammerstiick angelegte kontrafak-
tische Film GESPRACH MIT DEM BIEST beschrinkt sich auf eine Reihe von Inter-
viewsituationen zwischen Hitler und einem Journalisten. Aus dem Verhaltnis von
Ereignisdichte und Fiktionalitat bzw. Faktualitat ergeben sich deshalb vier ideal-
typische Kombinationsmoglichkeiten:

filmisch ereignisreich
A
z.B.: 08/15 Z.B.: ERNST THALMANN —
SOHN/FUHRER SEINER KLASSE
ALEXANDER
Bezug auf 4 } Bezug auf
fiktionale Ereignisse faktuale Ereignisse
z.B.: GESPRACH MIT z.B.: LETTERS FROM
DEM BIEsT Iwo Jima
v
filmisch ereignisarm

Abb. 36: Unterscheidungen nach der Ereignisdichte

Kausalitat: Verkniipfung von Ereignissen

In den bisherigen Uberlegungen stand hauptsichlich das einzelne Ereignis im
Mittelpunkt. Dabei blieb offen, welche Verkniipfungsmoglichkeiten es zwischen
Ereignissen geben kann. Prinzipiell konnen fiktionale und faktuale Ereignisse be-
liebig kombiniert werden. Bei der genauen Analyse dieser Verkniipfungen stellt
sich dann aber ein dhnliches Problem wie bei der begrifflichen Bestimmung des
Ereignisses selbst, denn selten legt ein Film offen, warum ein Ereignis auf das
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néchste folgt.*** Stattdessen muss der Rezipient die zwischen den Ereignissen lie-
genden Kausalitdten selbst erkennen. Diese Kausalitdten konnen dann nach ihrer
Triftigkeit untersucht bzw. nach einer bestimmten Motivation bzw. Perspektivitit,
die hinter der Verkniipfung steht, befragt werden. Martinez/Scheffel unterschei-
den dabei insgesamt drei unterschiedliche Verkniipfungstechniken: kausal, final
und asthetisch.

Ein interessantes Beispiel fiir die kausale Verkniipfung liefert das Mammutpro-
jekt HEIMAT von Edgar Reitz,*** das die Geschichte der Familie Simon erzdhlt und
s0 »in kleinen und gréfleren Geschichten, privaten und historisch reprasentativen
Ereignissen Lebenszeit und Zeitgeschichte in einem vermittelt.“**® So werden der
Aufstieg und die Machtiibernahme der Nationalsozialisten nur vage angedeutet
und fiir das Dorf selbst haben diese politischen Verdnderungen auch keine un-
mittelbare Relevanz. Die ersten Auswirkungen zeigen sich vielmehr auf der indi-
viduellen Ebene: Im April 1933 kommt die Tochter der Familie (Pauline) zusam-
men mit ihrem Mann (Robert) in das Dorf zuriick. Das eigene Auto des Paares
sorgt dabei fiir grofSes Aufsehen. In einem Gesprach mit der Mutter (Katharina)
heifit es:

Katharina: Ein Auto, ne, das will mir nit in den Kop erin. Habt ihr euch
auch da net ibernomme?

Pauline:  Du wirsts net glaube, aber die Leut, die kaufen. Uhren und
Schmuck wie noch nie. Gell, Robert?

Robert: Ja, Mutter, es geht aufwirts.

Pauline: ~ Wir stehen mit dem Kahn in Verhandlung wegen der Wohnung
tiber uns. Wegen dem ganze Haus.

Robert:  Du weifst doch Mutter, der Jud, der iiber uns wohnt, der will
vielleicht verkaufen. Denen geht’s jetzt nimmer so gut, dene
Ju d4.3%7

Dieses Beispiel zeigt die Umsetzung der formalen Anforderung an eine Erzahlung:
Es liegen mit dem Machtantritt der Nationalsozialisten und mit der Verdanderung
des Wohlstands bei den Figuren Pauline und Robert zwei zeitlich differente Ereig-
nisse vor, die durch die Politik der Nationalsozialisten verbunden werden. Um an

384 Vgl. Martinez; Scheffel: Einfithrung in die Erzéhltheorie, S. 112; auflerdem dazu: Kuhn: Filmnar-
ratologie, S. 68.

385 Zahlreiche andere Beispiele fiir dieses Gestaltungsprinzip finden sich in den diversen sogenann-
ten Fernsehromanen bzw. Filmerzihlungen wie WEGE UBERS LAND, MARKISCHE CHRONIK,
MotrrLe MIT KORN oder CAFE WERNICKE.

386 Lexikon des internationalen Films: Stichwort HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK, zit. nach
http://www.zweitausendeins.de/filmlexikon/?sucheNach=titel &wert=11873.

387 HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK, TEIL 2: DIE MITTE DER WELT (1928-1933), TC 0.40.52-
0.41.19, zit.nach http://www.heimat123.de/download/hldb_e.pdf, S. 66.
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Forsters Satz anzukniipfen, heif3t es also: Weil die Nationalsozialisten an die Macht
kamen, geht es fiir Robert und Pauline wieder ,,aufwirts®. Beide werden deshalb
zu NutzniefSern der Entwicklung. Die Auswirkungen eines faktualen Ereignisses
werden somit zur Begriindung eines reprisentativen, jedoch fiktionalen Ereignis-
ses herangezogen.

Auch der Film DER RAT DER GOTTER thematisiert den Machtantritt der Na-
tionalsozialisten. Aber auch hier wird nicht das Ereignis selbst gezeigt, etwa in
der Darstellung der Vereidigung Hitlers. Zu sehen ist vielmehr das Telefonat eines
fiuhrenden Vertreters der chemischen Industrie, die stellvertretend fiir die IG Far-
ben steht. Dieses Telefonat ordnet sich in folgende Ereigniskette ein:

1. Hitler trifft fithrende Vertreter der Wirtschaft und legt ihnen seine Ziele dar -
Entsprechung der Ziele fithrt zur

2. Entscheidung fiir Hitler (Telefonat) — und im Anschluss zum

3. wirtschaftlichem Aufschwung und zur Aufriistung in Deutschland.

Auch hier wird der Machtantritt direkt mit dem wirtschaftlichen Aufschwung in
Verbindung gebracht. In diesem Fall aber werden die Ereignisse ganz anders ver-
kniipft bzw. zueinander in Beziehung gesetzt. Die Verbindung ergibt sich hier aus
die Faschismusdefinition Dimitrofts, nach der der Nationalsozialismus als ,die
offene, terroristische Diktatur der reaktionérsten, chauvinistischsten, am meis-
ten imperialistischen Elemente des Finanzkapitals“**® verstanden wird. Allein das
»Finanzkapital® entscheidet deshalb auch in DER RAT DER GOTTER iiber Hitlers
Machtantritt und der 1933 einsetzende wirtschaftliche Aufschwung dient nicht der
Bevolkerung, sondern allein dem Ziel, den Krieg vorzubereiten. Damit beriihrt
der auf einer breiten Quellenbasis angelegte Film sehr komplexe und zum Teil
kontrovers diskutierte historische Zusammenhiange.*® An dieser Stelle ist dazu
festzustellen, dass — im Unterschied zu HEiMAT - die filmischen Ereignisse als
Verdichtung einer Reihe historischer Ereignisse verstanden werden kénnen: So
sind z.B. das Treffen Hitlers mit von Papen am 04. 01.1933 im Hause des Bankiers
Schroder (dessen Bank im Aufsichtsrat der IG Farben vertreten war), die Rede vor
fihrenden Reichswehrvertretern am 03.02.1933 sowie das sogenannte Geheim-
treffen am 20.02.1933 belegt.*** Auflerdem existiert die sogenannte Industriellen-
eingabe vom November 1932, in der Wirtschaftsvertreter nach den Wahlverlusten
der NSDAP und den Gewinnen der KPD die Ernennung Hitlers zum Reichs-

388 Dimitrov, Georgi: Ausgewdhlte Schriften, Bd. 2, Berlin 1956, S. 525.

389 Zur kritischen Diskussion der Quellenbasis des Films siehe Kannapin, Detlef: Antifaschismus im
Film der DDR. DEFA-Spielfilme 1945 bis 1955/56, K6ln 1997, S. 114 f.

390 Kiithnl, Reinhard: Der deutsche Faschismus in Quellen und Dokumenten, 7. Aufl., Koln 2000,
S.1711f. Gossweiler, Kurt: Kurt von Schréder — Das Bankkapital stellt die Weichen, in: Bock, Hel-
mut (Hrsg.): Sturz ins Dritte Reich: historische Miniaturen und Portrits 1933-35, 2. Aufl,, Leipzig
1985, S. 65-71, hier S. 71.

136



Handlungsanalyse

kanzler forderten. Auf den Machtantritt folgt dann ein {iber Staatskredite gefor-
derter wirtschaftlicher Aufschwung,** der nach Hitlers Worten einzig dem Ziel
der Wehrhaftmachung dienen sollte.*** Ob auch die I.G. Farben schon 1932/33
einen Krieg plante, ist dagegen schwerer zu beurteilen. Nachweisbar ist aller-
dings, dass die ,NS-Wirtschaft und -Kriegsmaschinerie [...] wahrend des Zwei-
ten Weltkrieges nur mit Hilfe von synthetischem Benzin aufrechterhalten wer-
den [konnte, das] zu 100 Prozent aus I. G. Farben-Fabriken [stammte], ebenso wie
die Masse des Sprengstoffs fiir die Wehrmacht.“*** Nicht also die Ereignisse selbst
konnen angezweifelt werden, sondern die Art der Verkniipfung: Nach der Dar-
stellung in DER RAT DER GOTTER waren es einzig die Interessen der Wirtschaft,
die den Aufstieg der Nationalsozialisten ermoglichten. Andere Voraussetzungen,
die in der politischen Kultur oder im soziopsychologischen Bereich lagen, wer-
den dagegen vernachlassigt. Das Beispiel zeigt damit, wie faktuale Ereignisse unter
einer bestimmten, in diesem Fall in einer auf die Faschismusdefinition Dimitrofts
begrenzten Sichtweise motiviert bzw. verbunden werden kénnen.

Ein weiteres Beispiel fiir eine tendenzielle Art der Verkniipfung bietet der Film
BismaRrck von Wolfgang Liebeneiner aus dem Jahr 1940; ein Film, der repréasen-
tativ fiir eine ganze Reihe weiterer biographischer Filme stehen kann, wie z.B.
ANDREAS SCHLUTER, OHM KRUGER, FRIEDRICH SCHILLER, CARL PETERS, DER
GROSSE KONIG u.v.a.,””* die allesamt der ,, Ausgestaltung des Fithrermythos***®
dienen sollten. Der Film umspannt die Zeit von der Berufung Bismarcks zum
preuflischen Ministerprasidenten 1862 bis hin zur Reichsgriindung 1871. Ne-
ben diesen beiden Ereignissen thematisiert der Film eine ganze Reihe weiterer
faktualer Ereignisse und grofierer Zusammenhinge (z.B. Auflésung des Land-
tages, Heeresreform, Deutsch-Dinischer-Krieg, Deutsch-Osterreichischer Krieg),
die alle durch die Entscheidungen Bismarcks verkniipft werden. Die Motivie-
rung bleibt aus Sicht der Geschichtswissenschaft damit ebenfalls tendenziés und
monokausal.**®

391 Wir haben es hier eher mit einem lingeren Prozess, als mit einem Ereignis zu tun. Lorenz spricht
in diesem Zusammenhang von ,aggregierten Fakten®, die im Gegensatz zu Ereignissen be-
griffliche Konzeptionen voraussetzen wie z.B. Arbeitslosigkeit, Inflation, Wirtschaftswachstum,
vgl. Lorenz: Konstruktion der Vergangenheit, S. 20.

392 Aly, Gétz: Hitlers Volksstaat. Raub, Rassenkrieg und nationaler Sozialismus, Bonn 2005, S. 49 ff.

393 Koop, Volker: Das schmutzige Vermogen. Das Dritte Reich, die I. G. Farben und die Schweiz,
Miinchen 2005, S. 251f. Die Arbeit von Koop belegt ebenfalls klar die grofleren Zusammenhinge
der im weiteren Film behaupteten Zusammenarbeit zwischen der I.G. Farben mit der Schweiz
und dem amerikanischen Unternehmen Standard Oil.

394 Vgl. Moeller: Der Filmminister, S. 268.

395 Reichel, Peter: Der schone Schein des Dritten Reiches. Faszination und Gewalt des Faschismus,
Miinchen 1991, S. 195.

396 Vgl. Giesen, Rolf; Hobsch, Manfred: Hitlerjunge Quex, Jud Siiss und Kolberg. Die Propagandafil-
me des Dritten Reiches - Dokumente und Materialien zum NS-Film, Berlin 2005, S. 280.
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Im Sinne von Martinez/Scheffel kénnen diese Filme nicht als kausal, sondern
als final motiviert verstanden werden: ,,Die Handlung final motivierter Texte fin-
det vor dem mythischen Sinnhorizont einer Welt statt, die von einer numinosen
Instanz beherrscht wird.“**” Diese Instanz sind im Falle der NS-Filme heroische
Figuren, die ihrer Zeit enthoben sind, die keinem Schicksal unterliegen, son-
dern die Geschichte selbst gestalten. Eine solche Figurenkonzeption findet sich
in dhnlicher Form auch in amerikanischen Mainstream-Filmen wieder. So sind
die Protagonisten klassischer Westernfilme in der Regel unbezwingbare Indivi-
duen, die sich Kraft ihrer Existenz aller Widerstinde erwehren und so zum Er-
folg kommen.**® Auch viele Filme der DDR greifen auf die Form der finalen Mo-
tivation zuriick, indem der historisch vorherbestimmte Sieg der ,, Arbeiterklasse®
die Grundlage bildet.**® Typische Beispiele sind der besprochene Film DEr RAT
DER GOTTER, aber auch die Thilmann-Filme (ERNST THALMANN — SOHN SEINER
KrAsSE, ERNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE), DIE BUNTKARIERTEN
oder D1E FAHNE vON Kriwoj ROG.

Neben diesen Moglichkeiten der Verkniipfung steht die filmische Praxis, ein-
zelne Ereignisse dsthetisch und weniger chronologisch bzw. kausal miteinan-
der zu verbinden. Martinez/Scheffel sehen diese Form der Verkniipfung als drit-
te Moglichkeit der Verkniipfung an. Die einzelnen Ereignisse finden dabei ihren
Zusammenhang durch die ,Gesamtkonzeption® des Werkes, weshalb auch von
der ,kompositorischen oder dsthetischen Motivierung“**® gesprochen wird. Ein
exemplarisches Beispiel dafiir ist ApocarLypse Now. Die zunehmend absurder
werdenden Ereignisse des Films ordnen sich entlang der Flussfahrt, die immer tie-
fer in den Dschungel fithrt. Damit liegt ein Gestaltungsprinzip vor, mit dem aus-
gedriickt werden sollte, dass dem Krieg ,,jegliches Ziel und jede Richtung“*®! ab-
handen gekommen war. Wiahrend Coppola damit versucht seine Darstellung dem
historischen Geschehen in Vietnam anzunihern, geht der russische Regisseur An-
drej Tarkowskij noch einen Schritt weiter. So spricht er in seiner Filmtheorie von
»poetischen Verkniipfungen® und der ,,Logik des Poetischen®: ,,Meiner Meinung
nach steht die poetische Logik den Gesetzmafigkeiten der Gedankenentwicklung
wie dem Leben iiberhaupt erheblich néher als die Logik der klassischen Drama-
turgie.“*°> Im Unterschied zu Coppola, der das fiir ihn sinnlose historische Ge-
schehen nicht in sinnhaften narrativen Strukturen darstellen wollte, bezieht sich
Tarkowskij auf das grundsitzliche Verhaltnis zwischen menschlicher Erfahrung

397 Martinez; Scheffel: Einfihrung in die Erzédhltheorie, S. 111.

398 Vgl. Winter: Filmsoziologie, S. 46f.

399 Vgl. Wilharm, Irmgard: Die verdeckten Spuren des Kalten Krieges im Deutschen Unterhaltungs-
film, in: Rother, Rainer (Hrsg.): Der Kalte Krieg der Unterhaltung, Berlin 1992, S. 11-18, hier S. 18.

400 Martinez; Scheffel: Einfithrung in die Erzihltheorie, S. 114.

401 Krause; Schwelling: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung mit
der Erfahrung des Vietnamkrieges in ,, Apocalypse Now*, S. 100.

402 Tarkowski, Andrej: Die versiegelte Zeit. Gedanken zur Kunst, zur Asthetik und Poetik des Films,
3. Aufl, Leipzig 1989, S. 19f.
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und ihrer dramaturgischen Darstellbarkeit. Seine Umsetzung findet dieser Ansatz
in ANDREJ RuBLjOW, der einzelne Episoden aus dem Leben des russischen ITko-
nenmalers nicht chronologisch aneinanderreiht, sondern einen Zusammenhang
zwischen ihnen durch ,.ein besonderes Thema und eine spezifische Idee” herstellt
und so ,,Konfliktbeziige“*** erzeugt. Diese Form der Verbindung von Ereignissen
kann damit als typisch filmisch angesehen werden, sie findet im wissenschaftli-
chen Diskurs iiber Geschichte keine Entsprechung. Thre Spezifik besteht darin, an
die Stelle von rationaler und kausaler Logik dsthetische Gestaltungsprinzipien zu
setzen, die einen eigenen Zugang zur Geschichte erméglichen. Der damit eroft-
nete Erfahrungsraum steht aber nicht nur der wissenschaftlichen Praxis gegen-
iiber, sondern auch den durch das Mainstreamkino geprégten Erwartungshaltun-
gen. Denn unabhéngig von ihrer konkreten qualitativen Umsetzung ist auch hier
die kausale Verbindung von Ereignissen die iibliche Darstellungspraxis. Asthe-
tisch motivierte Verkniipfungen bleiben damit aus historischer wie aus filmischer
Sicht ein Sonderfall, der allerdings das historische Denken mit unkonventionellen
Impulsen bereichern kann.

5.1.5 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Aufgrund seiner hohen formalen Bedeutung scheint die Entwicklung einer narra-
tiven Kompetenz ohne einen klaren Ereignisbegriff kaum mdoglich. Insofern sollte
die Arbeit mit dem Ereignisbegriff nicht erst im Rahmen der Filmanalyse stattfin-
den, sondern generell einen festen Platz im Geschichtsunterricht einnehmen. Da-
bei konnten das selbststindige Erarbeiten und das anschlieflende narrative Ver-
kniipfen von Ereignissen dazu beitragen, den Konstruktcharakter von Geschichte
zu verdeutlichen und die Struktur historischen Erzédhlens sichtbar zu machen. Die
immer wieder bei Schiilern existierende Vorstellung von einer jeder Beschifti-
gung vorausgehenden, perspektivenunabhingigen Geschichte, die von einem
quasi numinosen Erzdhler ihren Geltungsanspruch erhilt, liele sich durch einen
so in Gang gesetzten Erkenntnisprozess in Frage stellen und verdndern. Dass der-
artige Lernvoraussetzungen zur Genese und Verkniipfung von Ereignissen auch
im Zeitalter eines — zumindest curricular so bestimmten — narrativen Geschichts-
unterrichts nicht als selbstverstdndlich erachtet werden konnen, zeigen die Ergeb-
nisse einer Studie von Pfliiger, die am Beispiel eines repriasentativen Lehrbuchtex-
tes zum Aufstieg Napoleons nachweist, dass die ,,resultative Beziehung® zwischen
in einzelnen Sitzen genannten Zustdnden nicht ,explizit gemacht“*** wurde. In

403 Ebd., S. 391.

404 Pfliiger, Christine: Die Vermittlung von Erzihlmustern und analytischen Kategorien in Schul-
geschichtsbiichern, in: Handro, Saskia; Schonemann, Bernd (Hrsg.): Geschichtsdidaktische
Schulbuchforschung, 2. Aufl., Berlin 2011, S. 67-85, hier S. 75.
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direktem Zusammenhang damit steht das hier diskutierte Beispiel zu einzelnen
Ereignissen der Franzosischen Revolution, an dem deutlich wurde, dass histori-
sche Ereignisse zwar von menschlichen Akteuren ausgeldst werden, die sprach-
liche Darstellung aber in Passivkonstruktionen mit nicht natiirlichen Akteuren er-
folgen kann. Die Auseinandersetzung mit Ereignissen als Grundlage historischen
Erzdhlens ist also zunichst auch mit einer genauen Sprachbetrachtung verbun-
den, die oft die historischen Zusammenhénge eher verdeckt als diese explizit zu
machen. Insofern ist unbedingt der Forderung Barricellis nach einer ,,speziell auf
den Geschichtsunterricht zugeschnittene[n] Lehre von sprachlichen Formen**®®
zuzustimmen.

Auf dieser Grundlage wire es dann mdglich, die Gemeinsamkeiten und Un-
terschiede zwischen der wissenschaftlich-sprachlichen und filmischen Ereignis-
darstellung zu betrachten. Wie herausgearbeitet werden konnte, liegen diese Ge-
meinsamkeiten in dem Verstandnis des Ereignisses als ,,Andersheit®, ,Differenz*
und ,, Transformationsprozess. Das Ereignis kann demnach als eine Verdnderung
der historischen bzw. fiktiven Wirklichkeit verstanden werden. Aus dem Ausmaf3
und der Bedeutung dieser Verdnderung ergibt sich die Ereignishaftigkeit, die sich
anhand der von Schmid formulierten Grundbedingungen und Graduierungskri-
terien bestimmen ldsst.**® Aus dieser qualitativen Beurteilung kann die Ereignis-
dichte abgeleitet werden, die die Anzahl der dargestellten Ereignisse bezeichnet.
Unterschiedlich sind demgegeniiber die Verkniipfungstechniken zwischen den Er-
eignissen. Wahrend in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen die Ereignis-
se in der Regel chronologisch-kausal verkniipft werden, kommen bei historischen
Spielfilmen &sthetische und finale Verkniipfungstechniken hinzu. Unterschiede
ergeben sich aber auch aus der Medialitit: Wahrend es in der wissenschaftlich-
sprachlichen Darstellung zumindest grundsitzlich moglich ist, das Ereignis struk-
turalistisch im Sinne kleinster Einheiten zu definieren, ist dies aufgrund des Wirk-
lichkeitscharakters des filmischen Zeichens nicht méglich. Das filmische Ereignis
kann deshalb in der Regel nur inhaltlich, nicht aber formal bestimmt werden.

In der Kenntnis dieser Gemeinsamkeiten und Unterschiede kann die Aus-
einandersetzung mit dem filmischen Ereignis in besonderer Weise dazu beitragen,
die Notwendigkeit, aber auch die Grenzen der Triftigkeitspriifung zu verdeutli-
chen. Auf diese Weise kann der filmische Umgang mit der historischen Wahrheit
herausgearbeitet werden. Das gilt zunéchst fiir die Bestimmung der Referenziali-
sierbarkeit von Ereignissen und das damit zusammenhidngende Kontinuum von
faktualen und fiktionalen Anteilen. Wie die Beispiele aus dem Film NACHT FIEL
UBER GOTENHAFEN zeigten, konnen diese Anteile in unterschiedlichen Verhalt-
nissen auftreten. Das Beispiel machte allerdings auch deutlich, dass trotz eindeu-

405 Barricelli, Michele: Worte zur Zeit. Historische Sprache und narrative Sinnbildung im Ge-
schichtsunterricht, in: Zeitschrift fiir Geschichtsdidaktik 14 (2015), S. 25-46, hier S. 45.
406 Schmid: Elemente der Narratologie, S. 14 ff.
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tiger Referenzialisierbarkeit der Spielfilm eine Darstellung von Geschichte bleibt,
die vor allem aufgrund der gegenstindlichen Darstellungsweise zur Fiktionalisie-
rung gendtigt ist. Mit anderen Worten: Ein historisches Ereignis in ,Reinform®
kann es in einem Spielfilm nicht geben. Das bedeutet im Umkehrschluss jedoch
nicht, Beliebigkeit akzeptieren zu miissen. Denn gerade das Bewusstsein tiber die
Moglichkeit einer prézisen Darstellung kann dazu herausfordern, das Verhaltnis
von Fiktionalitdt und Faktualitit zu priifen und zu hinterfragen.

Die Grenzen und die Notwendigkeiten einer Triftigkeitspriifung werden aber
auch bei der Verkniipfung von Ereignissen sichtbar. Das Beispiel der Darstellung
der Machtiibernahme der Nationalsozialisten in DER RAT DER GOTTER konnte
dies verdeutlichen. Die in dieser Sequenz dargestellten Ereignisse wurden zwar
verdndert und der Dramaturgie angepasst, im Kern konnen sie aber als reprasen-
tativ gelten. Deshalb ist es notwendig zu differenzieren, denn bei den einzelnen
Ereignissen liegt zwar eine empirische Triftigkeit vor, die belegt, dass die ,,prisen-
tierten Geschehnisse und Sachverhalte sich wirklich so ereignet haben® Die nar-
rative Triftigkeit ist demgegeniiber allerdings problematisch, denn durch die mo-
nokausale Verkniipfung und Reduktion der Ereignisse wird eher die Funktion der
erzdhlten Geschichte fiir die ,Handlungsorientierungen in der gesellschaftlichen
Praxis der Gegenwart“*°” deutlich. Im Fall von DER RAT DER GOTTER lieferte
die Antifaschismusdefinition von Dimitroff diese Orientierung. Wéhrend die bei
diesem Beispiel verwendete kausale Verkniipfung als Gemeinsamkeit zwischen
wissenschaftlich-sprachlichem und filmischem Erzédhlen betrachtet werden kann,
stellt die dsthetische Verkniipfung einen typisch filmischen Zugang zur Geschich-
te dar. Die auf diese Weise entwickelten historischen Aussagen bilden eine beson-
dere Herausforderung, da sie sich einer an wissenschaftlichen Kriterien orientier-
ten Betrachtungsweise entziehen und eine eigene Deutung erfordern.

Da Ereignisse also in einem funktionalen Verhiltnis zueinander stehen, ist es
zumeist wenig sinnvoll, nur nach der Triftigkeit einzelner vermeintlich ,histori-
scher® Ereignisse zu fragen. Diese funktionalen Verhiltnisse zeigen sich nicht nur
in der Verkniipfung, sondern auch in der Ereignishaftigkeit und Ereignisdichte.
Wie wichtig es beispielsweise ist, das Verhéltnis von filmischer und historischer
Ereignishaftigkeit zu priifen, zeigen die empirischen Befunde von Sommer, der in
seiner qualitativen Studie herausarbeiten konnte, dass ,.historische Spielfilme [...]
auf Perspektive und Wertung eines historischen Ereignisses Einfliisse ausiiben
konnen“**® Konkret weist er am Beispiel des Films LUTHER nach, dass die Pro-
banden die im Film dargestellte Ereignishaftigkeit der Romfahrt Luthers auf seine
historische Biographie iibertrugen.

407 Riisen: Objektivitat, S. 161.
408 Sommer: Geschichtsbilder und Spielfilme, S. 254.
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Fiir die Analyse von Ereignissen kommen vor allem Filme in Frage, bei denen
die Handlung als narrative Ebene im Vordergrund steht.*”® Wenn das Analyseziel
auf dem singuldren, nicht verkniipften Ereignis liegt, kann das mit kiirzeren Aus-
schnitten realisiert werden. Sollen dagegen Ereignishaftigkeit, Ereignisdichte und
Verkniipfungstechniken untersucht werden, ist das nur mit langeren Ausschnit-
ten bzw. ganzen Filmen moglich. Problematisch ist dabei jedoch, dass in histori-
schen Spielfilmen genauso wie in anderen audiovisuellen Darstellungen ,,langer-
fristige Prozesse [...] oft marginalisiert“*'® werden. Eine methodische Moglichkeit
besteht darin, die aus dem Film herausgearbeiteten Ereignisse in einem Zeitstrahl
zu iibertragen. Auf diese Weise konnen Leerstellen des Films bzw. Ereignisdichte
und Ereignishaftigkeit gut erkannt werden. Dariiber hinaus ist es moglich, dass
die Schiiler entlang der Ereignisse den Film nacherzihlen, wobei dieser Schritt
dann schon eher auf die Makroebene verweist.

409 Siehe dazu die Systematisierungsmaglichkeiten historischer Spielfilme in Kapitel 4.2.2 Narrative
Ebenen: Handlung, Figuren, Zeit, Raum.
410 Fenn; Kuller: Einleitung, S. 19.

142



Handlungsanalyse

Toolkit — Handlungsanalyse

Ereignisse
herausarbeiten

Ereignisse
differenzieren

Funktionalitat | -

/ Ereignisdichte
untersuchen

Funktionalitat Il -
\/ Ereignishaftigkeit
gegeniiberstellen

Funktionali-
tatlll -

\/ Verkniipfung
von Ereignissen
beurteilen

Ein erster Schritt bei der Handlungsanalyse sollte darin bestehen,
die Ereignisse herauszuarbeiten. Als Kriterium kann dabei die
Bestimmung des Ereignisses als eine vornehmlich durch Figuren
herbeigefihrte, zeitlich und rdumlich begrenzte Situations-
veranderung dienen.

Leitfrage: Welche Ereignisse kdnnen erkannt werden?

Ereignisse kdnnen sich aus unterschiedlich gro3en faktualen bzw.
fiktionalen Anteilen mit wechselseitigen Beziigen zusammen-
setzen. Um die Funktionalitat von Ereignissen bestimmen zu
konnen, sollten Ereignisse nach diesen Beziigen in eher fiktionale
und eher faktuale Ereignisse unterschieden werden.

Leitfrage: Liegt ein eher faktuales oder eher fiktionales Ereignis
vor?

Die filmische Handlung ergibt sich aus der Aneinanderreihung
von Ereignissen. Mit der Haufigkeit von Ereignissen kann

dabei zwischen einer hohen und einer geringen Ereignisdichte
unterschieden werden. Die Untersuchung dieser Dichte sollte
im Zusammenhang mit der Differenzierung in fiktionale und fak-
tuale Ereignisse erfolgen.

Leitfrage: Welche Anzahl an Ereignissen liegt vor? Wie ist dabei das
Verhdltnis von fiktionalen und faktualen Ereignissen?

In der Regel stehen Ereignisse in einem Film nicht nur in einer
chronologischen, sondern auch in einer kausalen Abhangig-
keit. Aus diesem Grund sollten Ereignisse zueinander hinsichtlich
ihrer Bedeutung in Beziehung gesetzt werden. Die damit zu be-
stimmende Ereignishaftigkeit kann mithilfe des Katalogs von
Schmid erfolgen. Auf dieser Grundlage kénnen dann filmische
und historische Ereignishaftigkeit verglichen werden.

Leitfrage: Welche Bedeutung kommt den einzelnen Ereignissen
innerhalb der Filmhandlung zu? In welchem Verhaltnis stehen
filmische und historische Ereignishaftigkeit?

Die kausale Verknlpfung von Ereignissen kann als Regelfall in his-
torischen Spielfilmen betrachtet werden. Daneben gibt es die
Maoglichkeiten der finalen und dsthetischen Verkniipfung, die in
wissenschaftlich-sprachlichen Erzéhlungen keine Entsprechung
hat. Die Analyse sollte sich in diesen Féllen weniger auf die Frage
der Triftigkeit und vielmehr auf beabsichtigte Intentionen konzen-
trieren.

Leitfrage: Wie ist die Verknlpfung der Ereignisse motiviert?
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5.2 DIE MAKROEBENE: STORY, FABEL UND THEMA

Wihrend es bei der Bestimmung von Ereignissen und deren Verkniipfung eher
um einzelne Elemente und deren Arrangement ging, soll nun der vollstindige
Film von Interesse sein. Insofern ist der nun folgende Zugang auch nicht als Al-
ternative zum vorherigen Konzept, sondern vielmehr als eine Ergédnzung zu ver-
stehen, die sich aus dem Perspektivenwechsel ergibt. Dabei steht die Frage im
Mittelpunkt, wie der gesamte Handlungszusammenhang erfasst und beschrieben
werden kann. Hickethier stellt dazu fest: ,Was erzdhlt wird, lasst sich in unter-
schiedlichen Dimensionen der Ausfiihrlichkeit einerseits und der Verknappung
und Verdichtung andererseits fassen.“*!' Diese unterschiedlichen Dimensionen
beschreibt Hickethier dann anhand der drei aufeinander aufbauenden Begriffe
Story, Fabel und Thema. Unter der Story wird dabei eine ausfithrliche Beschrei-
bung der ,,Situation und Zeit, in der eine Geschichte® spielt, verstanden. Neben
dieser grundsitzlichen Einordnung sind auf dieser Ebene auflerdem die ,,Kon-
stellation der Figuren“ und - eng damit verbunden - ,die Entwicklung der Ge-
schichte mit ihren Konflikten und deren Losung“'? von Bedeutung. Mit die-
ser Beriicksichtigung aller narrativen Ebenen kann die Formulierung der Story
durchaus als eine Form der Nacherzéhlung verstanden werden. Im Gegensatz zu
dieser nahezu vollstindigen Erfassung des Inhalts interessieren auf der Ebene der
Fabel ,,die wesentlichen Momente® bzw. das hinter den Details liegende ,,zentrale
Schema der Geschichte®. Damit bewegt sich die Analyse in einem Bereich, in dem
es um die , kausalchronologisch geordnete Ereignisabfolge“*'* geht. Die Formu-
lierung einer solchen Fabel kann nach Hickethier zu den Grundmustern der Er-
zéhlung fihren, die nicht selten genretypisch sind. Gleichzeitig ist es moglich, auf
die den Filmen zugrunde liegenden Mythen vorzustofien, unter denen er ,eine
tiberzeitliche Geschichte® versteht, ,,die Grundbedingungen des menschlichen
Lebens thematisiert*'* In diesem Sinne sind diese mythologischen Grundlagen
nicht filmspezifisch, sondern gehen dem Film voraus; auf sie kann Bezug genom-
men werden, weil ihre Kenntnis vorausgesetzt werden kann. Die dritte und letz-
te Abstraktionsebene bezieht sich auf das Thema und damit auf die ,,Grundfrage
des Films® Hier stehen nicht mehr einzelne Ereignisse oder Figuren im Fokus,
vielmehr geht es um das ,,zentrale Anliegen’,*"* also die Message des Films. Wah-
rend die beiden ersten Ebenen vor allem funktionale Zusammenhénge verdeutli-
chen konnen, gerét auf dieser dritten Ebene der Sinn der filmischen Erzdhlung in
den Mittelpunkt der Betrachtung. Der historische Gehalt eines Filmthemas ergibt

411 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 108.
412 Ebd.

413 Ebd. f.

414 Ebd,, S. 109.

415 Ebd., 109f.
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sich somit aus der Frage, inwiefern ein Angebot zur ,,Sinnbildung tiber Zeiterfah-

«416

rung

vorliegt.

5.2.1 FILMBEISPIELZWOLF UHR MITTAGS

Wie diese drei Beschreibungsebenen praktisch umgesetzt werden konnen, zeigt
nun das Beispiel ZWOLE UHR MITTAGS.

Story:

»Eine Gemeinschaft mehr oder weniger braver Leute wird von einer dufle-
ren Gefahr bedroht. Der Bandit Frank Miller, vor fiinf Jahren von Sheriff
Will Kane verhaftet und danach vom Gericht zu lebenslanger Strafe ver-
urteilt, wurde begnadigt und befindet sich auf dem Weg nach Hadleyville -
jeder weif3, dal er kommt, um eine ,Rechnung zu begleichen’ Sheriftf Kane
wird an seine Vergangenheit erinnert, einen Lebensabschnitt, den er eigent-
lich am selben Tag durch die Hochzeit mit Amy, einer Quédkerin aus dem
Osten, beenden wollte. Nach der Hochzeit plant er, mit seiner jungen Frau
den Ort zu verlassen. Der neue Sheriff wird erst am nichsten Tag eintreffen.
Genau in diesen wenigen, ,gesetzlosen Stunden’ soll ein allseits gefiirchteter
Verbrecher in den schutzlosen Ort kommen. Kane ist bereits aufSerhalb der
Stadt, als ihn Skrupel befallen. Macht er sich in einem Moment feige aus
dem Staub, da die Stadt seinen Beistand gerade dringend benétigt?

Der Sheriff kehrt um und versucht, die Gemeinschaft zum Schutz, zur
Selbstverteidigung zu mobilisieren. Es geht um das Gemeinwohl, um die
Solidaritat einer Gruppe von Menschen. Alle haben sie gute Griinde, sich
,rauszuhalten’ Der Friedensrichter fiirchtet die Rache des Verbrechers, war
er doch vor fiinf Jahren an der Verurteilung Frank Millers beteiligt. Der
Hilfssherif tritt seinem einstigen Chef voller MifStrauen gegeniiber, da die-
ser die erwartete Beférderung hintertrieb. Die Méanner im Saloon haben
nur Spott und Hohn fiir Kane iibrig, als dieser sie um Hilfe bittet. In der
Kirche des Ortes diskutiert die Gemeinde zwar das Hilfeersuchen des She-
riffs, doch auch hier ist niemand zur Solidaritit bereit. Der Pfarrer verweist
darauf, dafi es sich um eine personliche Angelegenheit zwischen Kane und
Miller handelt, die am besten der neue Sheriff klaren solle. Selbst ein alter
Sheriff, Kanes Vorbild und Vorginger, lehnt Beistand ab. Nur Helen Ra-
mirez, die ehemalige Geliebte von Kane, wirkt auf Amy ein, ihrem Mann

416 Riisen, Jorn: Historisches Erzahlen, in: Bergmann, Klaus u.a. (Hrsg.): Handbuch der Geschichts-
didaktik, 5. Aufl., Seelze-Velber 1997, S. 57-63, hier S. 58.
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Fabel:

in der Stunde der Not beizustehen. Doch diese verweist auf ihre Religion:
Amy wurde zur Quékerin, als ihr Vater und der Bruder in einer Schief3erei
umkamen - obwohl sie beide im Recht waren.

Zwolf Uhr mittags fahrt der Zug mit Frank Miller im Bahnhof ein -
erwartet von den Freunden des Verbrechers und einem allein gelassenen
Sheriff, der nur mithsam seine Angst verbergen kann. Es kommt zum ent-
scheidenden Showdown zwischen den Banditen und Will Kane, der im
letzten Moment Unterstiitzung von seiner Frau erhdlt. Am Ende wirft er
der sich langsam feige aus ihren Héusern nahenden Bevélkerung des Or-
tes den Sheriffstern vor die Fiifle und verlafit zusammen mit seiner Frau
Hadleyville.“*"”

»Der Sheriff einer mittelamerikanischen Stadt gibt sein Amt zuriick und
heiratet. Da kiindigt sich die Riickkehr eines Gangsters und seiner Kumpan
an, die sich am Sheriff raichen und die Stadt mit Gewalt beherrschen wollen.
In der Entscheidung zwischen privatem Gliick und einer Verpflichtung der
Allgemeinheit gegeniiber, nimmt er den Kampf auf, auch als kaum einer
der Biirger ihn dabei unterstiitzt. Er besiegt die Gangster und verlaf3t mit
seiner Frau, die sich nach anfinglicher Weigerung in der Stunde der Not zu
ihm bekennt und ihn unterstiitzt, die Stadt.“*!®

Thema:

»In ,High Noon' ist es die Frage nach Recht und Ordnung, und wie sich
der einzelne dazu stellt, ob er bereit ist dafiir, sich einzusetzen und notfalls
das Letzte (sein Leben) zu geben, oder ob er sich davor driickt. Ein Mann
mufd seinen Mann stehen, so liefSe sich die Botschaft dieses Filmes formu-
lieren.“***

An dem Vergleich von Story und Fabel kann beispielhaft noch einmal das Ver-
haltnis von Mikro- und Makroereignissen bzw. von sogenannten Kernels und Sa-
telliten erldutert werden: Wahrend auf der Storyebene die einzelnen Stationen der
Hilfesuche ausfiihrlich aufgezahlt werden, ist auf der Fabelebene nur relevant, dass
die Einwohner der Stadt eine Unterstiitzung ablehnen. Die Stationen konnen so-
mit als Satelliten verstanden werden, da sie innerhalb der Handlung alle diesel-
be Funktion tibernehmen. Demgegentiber erscheint das in beiden Zusammen-

417 Hanisch, Michael, Lexikon des Internationalen Films, Stichwort: Zwolf Uhr mittags.
418 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 109.
419 Ebd., 109f.
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fassungen gleichermaflen als letztes Ereignis erwdhnte Ende des Films deutlich
als Kernel: Will Kane verldsst die Stadt, die ihrem weiteren Schicksal tiberlassen
bleibt. Aus der Gegentiberstellung wird ebenfalls deutlich, dass auf der Storyebene
nicht nur genauere Charakterisierungen vorliegen, sondern insgesamt auch mehr
Figuren benannt werden, die fiir die Fabel nur von geringer Bedeutung sind, da
sie — vergleichbar zu den Ereignissen - alle dieselbe Funktion erfiillen. Die Ten-
denz, die Figuren nur in ihrer Funktionalitit im Rahmen der Geschichte zu er-
fassen, zeigt sich auch bei den Namen. Wihrend auf der Storyebene zumindest
die Hauptfiguren noch durch die Namen individualisiert werden, bleibt auf der
Fabelebene nur die klassische Gegentiberstellung von Sherift und Gangster iibrig.
Dementsprechend gibt es auf dieser Ebene auch keine genaueren zeitlichen und
raumlichen Angaben.

Die Ausfithrlichkeit der Storybeschreibung ermoglicht deshalb einen guten
Abgleich zwischen fiktionalen und faktualen Ereignissen: Bei ZwOLF UHR MIT-
TAGS zeigt sich so der hohe Anteil an fiktionalen Ereignissen, die nicht einmal als
représentativ fiktional bezeichnet werden kénnen. Hanisch schreibt in diesem Zu-
sammenhang, dass mit ,,Hadleyville” zwar einen Ortsname genannt wird, dieser
aber weitgehend unspezifisch bleibt und genauso Tombstone, Dodge City oder
anders hatte lauten kénnen. Auch die Figuren versuchen seiner Meinung nach
nicht einmal am Rande, den Schein der Authentizitit zu erwecken.**® Das gilt
ebenfalls fiir die moralische Verpflichtung des alten Sheriffs, die als das zentra-
le verkniipfende Element kaum historische Beziige aufweist, sondern eher eine
zeitlose Grundfrage menschlicher Existenz bzw. ein aktuelles Problem der Ent-
stehungszeit thematisiert.

Ein Grund, dass der Film trotz des hohen fiktionalen Anteils als historischer
Spielfilm rezipiert wird, liegt sicherlich in der Zuordnung zum Westerngenre. Eine
solche Zuordnung lasst sich zum einen mit der Ebene der Fabel erkldren, da mit
der unausweichlich zum Showdown fithrenden Auseinandersetzung zwischen
Gesetzeshiiter und Outlaw ein typischer Westernkonflikt vorliegt. Zum anderen
sind aber auch schon auf der Storyebene eine ganze Reihe von Westernelemen-
ten zu erkennen: Da finden sich neben dem Sheriff und dem Gangster die im
Western immer wiederkehrenden Figuren des Friedensrichters, des Pfarrers, der
Mexikanerin usw. Auch der Raum entspricht mit dem Sheriffbiiro, dem Saloon,
der Kirche und dem Bahnhof den Genreerwartungen. Nicht faktuale Ereignisse
oder historische Figuren, sondern diese dem Genre zugehoérigen, konventiona-
lisierten und standardisierten Merkmale fithren dazu, dass der Film in die Zeit
des sogenannten Wilden Westens eingeordnet und somit als historischer Spielfilm
wahrgenommen werden kann.

Das Beispiel ZWOLF UHR MITTAGS kann weiterhin zeigen, dass im Verdich-
tungsprozess von der Story iiber die Fabel hin zum Thema die narrative Struktur

420 Vgl. Hanisch, Michael: Lexikon des internationalen Films, Stichwort: Zwolf Uhr mittags.
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mehr und mehr an Bedeutung verliert. Am Thema wird nun endgiiltig deutlich,
dass es dem Film nicht um eine historische Darstellung geht, sondern um mo-
ralische Uberlegungen: Kann es individuelles Gliick in einer korrupten, gewalt-
orientierten Welt geben? Wie muss sich der Einzelne dazu verhalten? Mit der The-
matisierung dieser Fragen versucht der Film eine iiberzeitliche bzw. eine in der
Entstehungszeit relevante Botschaft zu vermitteln. An dieser Stelle unterscheiden
sich dann die Deutungen des Films. So glauben Schneider und andere, dass es sich
bei ZWOLF UHR MITTAGS um eine ,,Parabel auf den Korea-Krieg“**! handele. Da-
gegen bemerkt Dadelsen:

»High Noon als Durchhaltefilm fiir den Koreakrieg? Kane als Truman?
Daf3 er beim Publikum als Propaganda wirksam war, mag sein, der Film
konnte fiir jeden Krieg propagandistisch dienen. Der Film wurde Ende 1951
gedreht, ein halbes Jahr nachdem Truman General Arthur [...] gefeuert
und Friedensverhandlungen in Korea begonnen hatte [...]. Plausibel ist da-
gegen die McCarthy-Deutung: sie sieht in High Noon eine Allegorie auf
das durch die Hexenjagd des Senators Joseph McCarthy verdngstigte Holly-
wood.““*

Diese Kontroverse kann beispielhaft zeigen, wie wichtig es bei der Auseinander-
setzung mit historischen Spielfilmen ist, nicht bei einer immanenten Deutung zu
verbleiben, sondern den Film tatsichlich als Teil eines sozialen Systems zu be-
greifen, denn zu Beginn der 1950er Jahre findet der Kalte Krieg mit dem Konflikt
in Korea zwar seinen ersten militdrischen Hohepunkt, gleichzeitig wird jedoch
der dufere Feind als innerer Widersacher ausgemacht und eine Massenhysterie
entfacht, die von Angst und Misstrauen gepragt war. Die von Senator McCarthy
gefithrte Jagd auf reale wie vermeintliche Anhédnger der kommunistischen Partei
macht in dieser Situation auch vor Hollywood nicht Halt.*** Die dabei gesammel-
ten Erfahrungen hat der Drehbuchautor Carl Foreman in ZwOLF UHR MITTAGS
verarbeitet. Von Kollegen denunziert, musste er selbst vor dem Untersuchungs-
ausschuss aussagen. Er verweigerte jedoch die Aussage und galt dann als Geédch-
teter, von dem sich Kollegen aus Angst vor Repressalien distanzierten. Foreman
erlebte so den fehlenden Mut zur Verteidigung demokratischer Grundrechte, den
er in seinem Drehbauch dann darstellte.***

421 Schneider: Filme, S. 368; Hey, Bernd: Geschichte im Spielfilm. Grundsatzliches und ein Beispiel:
Der Western, in: Geschichte in Wissenschaft und Unterricht 39 (1988), H. 1, S. 17-33.

422 Dadelsen, Bernhard von: Zwolf Uhr mittags. Mythos und Geschichte eines Filmklassikers, in:
Faulstich, Werner; Korte, Helmut (Hrsg.): Fischer Filmgeschichte, Bd. 3: Auf der Suche nach
Werten 1945-1960, Frankfurt/M. 1990, S. 189-205, hier S. 200.

423 Vgl. Zinn, Howard: Eine Geschichte des amerikanischen Volkes, Berlin 2006, S. 420 ff.

424 Vgl. Hanisch: Western, S. 274; Prinzler, Hans Helmut: Zwolf Uhr mittags, in: Kiefer, Bernd; Grob,
Norbert (Hrsg.): Western, Stuttgart 2003, S. 154-160, hier S. 155.
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Diese hier exemplarisch aufgefithrten Schwierigkeiten sind keinesfalls auf
einen Einzelfall beschrinkt. Ein Beispiel dafiir ist der immer wieder als Gegen-
entwurf zu ZwOLF UHR MITTAGS bezeichnete Western R1o BRavo von Howard
Hawks. Der in Konflikte verwickelte Sheriff sucht hier keine Hilfe, um dem Gesetz
Kraft zu verleihen, er lehnt sie sogar ab. Hanisch kommt deshalb zu dem Schluss:

»Rio Bravo ist nur aus sich selbst heraus zu begreifen. Hier gibt es keine
Botschaft, etwas was tiber die eigentliche Story hinausweist — so wie es bei
Zwolf Uhr mittags der Fall war. Der Western Rio Bravo ist auch kein Kom-
mentar zu Entwicklungen der amerikanischen Gesellschaft der Gegenwart.
Hawks interessiert sich fiir das Verhalten von Ménnern in gefahrlichen Si-
tuationen, ihn interessieren Charaktere, Figurenkonstellationen, Atmo-
sphire.“*?*

Nach Koll zeige der Film dagegen:

»den triumphalen Sieg einer kleinen Gruppe von Individualisten iiber die
skrupellose Macht eines Grofigrundbesitzers und Frithkapitalisten [...]
und, mehr noch, den Sieg eines einzelnen iiber sich selbst, iiber seine
Schwichen, Abhidngigkeiten und schmerzvollen Erinnerungen. Howard
Hawks Meisterwerk wurde einmal als ein utopisches Modell von Gleich-
berechtigung, Solidaritdt und Kooperation bezeichnet, und in der Tat ist
sein Film eine Hymne auf Emanzipation und Freundschaft, die es bemer-
kenswerterweise in nicht einem Bild nétig hat, Thesen dafiir zu bemiihen,
vielmehr seine Haltung in jeder Sekunde schlicht und gelassen lebt und
atmet.“*?¢

Diese hier angefiithrten Kontroversen um die genaue Formulierung und Interpre-
tation des Themas verweisen auf die subjektive Dimension dieser dritten Inhalts-
kategorie. Wahrend die Beschreibung von Story und Fabel nah am Film bleibt und
deshalb wenig Deutungsspielrdume erdffnet, ist die Formulierung des Themas si-
cherlich immer auch von individuellen Voraussetzungen und Priorititen gepragt.
Die Formulierung des Themas ist damit ein Spagat zwischen historischer Wirk-
lichkeit und ihrer filmischen Darstellung sowie zwischen Entstehungskontext und
der jeweiligen Rezeptionssituation.**”

425 Hanisch: Western, S. 319.

426 Koll, Horst Peter: Lexikon des internationalen Films, Stichwort: Rio Bravo.

427 Hickethier bemerkt dazu: ,,Die Formulierung eines Themas im Prozess der Analyse macht des-
halb immer auch die Spannung zwischen der historischen Situation der Entstehung des Films
und der aktuellen Situation des Betrachters deutlich.“ Hickethier: Film- und Fernsehanalyse,
S. 110.
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5.2.2 DAS THEMA: SINNBILDUNG UBER ZEITERFAHRUNG

Wie die Beispiele zeigten, unterscheiden sich die drei Ebenen Story, Fabel und
Thema durch eine jeweils andere Akzentuierung der dramaturgischen Funktio-
nalitdt einzelner Elemente und deren inhaltlicher Sinnhaftigkeit. Die Auseinan-
dersetzung mit dieser Sinnhaftigkeit bzw. eine ,,Erérterung des jeweiligen Erzahl-
sinns [...] an und fiir sich bedeutungsloser Aussagen mit Vergangenheitsbezug“**®
ermoglicht vor allem die Ebene des Themas. Einer der einflussreichsten Versuche,
diese Sinnbildungsangebote zu formalisieren, stammt von Riisen, der zwischen
traditionalem, exemplarischem, kritischem und genetischem Erzdhlen unter-
schied. Nach dieser Matrix liegt beim Beispiel ZWOLF UHR MITTAGS der Typ des
exemplarischen Erzéhlens vor, da die ,,Regeln gegenwirtiger Lebensverhiltnisse®
an ,Sachverhalte[n] der Vergangenheit® aufgezeigt werden und auf diese Weise
»Einsichten in politische Prinzipien vermittelt werden. Angesichts der geringen
Referenzialisierbarkeit der filmisch dargestellten Ereignisse und Akteure koénn-
te einer solchen Einordnung sicherlich auch widersprochen werden, da aber die
»Generalisierung verschiedener Zeiterfahrungen*** im Mittelpunkt steht, bleibt
die Form der historischen Erzihlung exemplarisch. Ahnliche Beispiele wiren Fil-
me, die den moralischen Fall oder Sieg des Protagonisten thematisieren wie DAs
BEIL vON WANDSBEK (1951), DAS LEBEN DER ANDEREN oder JAKOB DER LUGNER.

Wihrend die Botschaft dieser Filme immer wieder aktualisiert werden kann,
zeigen Filme, die dem traditionalen Erzéhlen zuzurechnen sind, wie stark Inten-
tion und Rezeption vom historischen Kontext abhingig sein konnen. So bildet die
Vielzahl der personalisierenden biographischen Filme der NS-Zeit eine Art ,,herr-
schaftslegitimierende Genealogie®, mit der damalige ,,Zeiterfahrungen als Impul-
se zur Erneuerung® deren vermeintlicher Urspriinge kanalisiert werden sollten.
Die Lebensverhiltnisse zu Beginn des 21. Jahrhunderts stellen sich jedoch voll-
kommen anders dar. Die patriarchalisch-autoritare Darstellungsweise von histori-
schen Akteuren kann heute deshalb kein devotes ,,Einverstindnis auslosen oder
die ,,Dauer im Wandel“**° zeigen, sondern erscheint als fremdartig und antiquiert.
Die intendierte ,,Orientierungsfunktion der biographischen NS-Filme ist deshalb
wohl nur noch gegeben, wenn auch entsprechende ideologische Dispositionen bei
den Rezipienten vorhanden sind.

Statt der Betonung von Kontinuitdt und Dauer versucht das kritische Erzah-
len eine ,,Negation identitdtsbildender Deutungsmuster® zu erreichen, indem ,,ge-
genwdrtige Lebensverhéltnisse in Frage gestellt werden® Auch dabei wird sicht-
bar, wie entscheidend das Verhiltnis von Entstehungs- und Rezeptionssituation

428 Barricelli: Worte zur Zeit. Historische Sprache und narrative Sinnbildung im Geschichtsunter-
richt, S. 26.

429 Riisen: Historisches Erzéhlen, S. 60.

430 Ebd.
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fiir die Zuordnung sein kann: So versuchten die sogenannten Tauwetterfilme wie
Di1e KRANICHE ZIEHEN, DIE BALLADE vOM SOLDATEN oder Iwans KINDHEIT die
tibermenschlichen Protagonisten des Sozialistischen Realismus zu tiberwinden,
indem sie auf ,,historische Erfahrungen verweisen, die den legitimierenden Kon-
tinuitatsvorstellungen widersprechen®*' Einen solchen Bruch mit den tblichen
Deutungsmustern erzeugten in den vergangenen Jahren die Darstellungen Hitlers
in DER UNTERGANG und in MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHR-
HEIT UBER ADOLF HITLER. Erreicht wurde dies durch eine Inszinierung, in der
Hitler nicht mehr nur als Monster oder Staatsmann, sondern auch - in jeweils
ganz unterschiedlicher Form und Qualitdt - als Mensch erscheint.

Auch bei der vierten und letzten Form des hisorischen Erzihlens wird deutlich,
dass Sinnbildung tiber Zeiterfahrung selbst eine zeitliche Dimension hat. Denn,
wenn beim genetischen Erzdhlen ,,andere und fremde Lebensverhéltnisse in eige-
ne und vertraute“*** miinden, ist es offensichtlich, dass diese Verhiltnisse einer
Verdnderung unterworfen sind. Ein idealtypisches Beispiel dafiir ist der Film D1k
BUNTKARIERTEN, der die Entwicklung der Arbeiterbewegung thematisiert, dar-
gestellt an einem ,,Berliner Familienportrit, das in der Kaiserzeit seinen Anfang
nimmt und in der damaligen Gegenwart endet“*** Wie Kannapin hervorhebt, ist
die ,hoffnungsfrohe Zukunftsperspektive“ am Ende des Films unmittelbar mit der
Erkenntnis verbunden, dass ,Uberwindung der Folgen des NS-Systems ohne Kri-
tik an den autoritdren Strukturen und Denkhaltungen in Deutschland“*** unmog-
lich ist. Ein neueres Beispiel wire der Film Goobp Byg, LENIN!, der in besonde-
rer Weise darauf aufmerksam macht, wie sich ,,Lebensordnungen dndern” kénnen
und wie (tiberlebens)wichtig es ist, ,ein dynamisches Moment in die historische
Orientierung der menschlichen Lebenspraxis“*® zu bringen. Ein kontrovers dis-
kutiertes, aktuelles Beispiel fiir diesen Erzdhltyp ist der Film DAs WUNDER VON
BERN, in dem der Sieg der bundesdeutschen Fufiballnationalmannschaft bei der
Weltmeisterschaft von 1954 zu einem , Aufbruchssignal fiir das deutsche Wirt-

schaftswunder“**® und zur ,.eigentlichen Republikgriindung“**” stilisiert wird.
431 Ebd.

432 Ebd.

433 Kannapin: Dialektik der Bilder, S. 66.

434 Ebd.

435 Riisen: Historisches Erzéhlen, S. 60.

436 Bundeszentrale fiir politische Bildung, (BpB) (Hrsg.): Filmheft: Das Wunder von Bern, Bonn
2003, S. 8.

437 Seitz, Norbert: Was symbolisiert das ,Wunder von Bern“?, in: Aus Politik und Zeitgeschichte
(2004), B 26, S. 3-6, hier S. 3.
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5.2.3 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Wenn auch nicht im Detail deckungsgleich, so ist das Konzept Story, Fabel, The-
ma doch zumindest verwandt mit der Moglichkeit, historische Zusammenhinge
in unterschiedlichen Abstraktionsgraden darzustellen, denn dhnlich wie die Wie-
dergabe der Story bzw. Fabel eines Films kann auch die Geschichte des deutschen
Kaiserreiches oder die der Franzésischen Revolution in unterschiedlicher Detail-
fulle erzahlt werden. Sicherlich gibt es dabei mehr Graduierungsmoglichkeiten,
als nur zwischen einer Story- und Fabelebene zu unterscheiden. Diese Ebenen
kénnen aber das Spektrum aufzeigen, das zwischen einer ausfithrlichen Auseinan-
dersetzung mit dem Gegenstand und der Verdichtung auf die wesentlichen Mo-
mente liegt. Die Fihigkeit, den Abstraktionsgrad einer Darstellung zu bestimmen,
geht iiber die einfache Reproduktion von historischen Abldufen hinaus und kann
damit als ein wesentliches Merkmal fiir ein entwickeltes Geschichtsbewusstsein
gelten, da dabei flexibel mit der Partialitit von Erzdhlungen umgegangen wer-
den muss. Tatsachlich zeigt die Erfahrung aus der Praxis, dass Schiilerinnen und
Schiiler bei der Formulierung von historischen Abldufen auf unterschiedlichen
Abstraktionsstufen immer wieder vor groflen Schwierigkeiten stehen. Insofern
verweist dieser analytische Zugang auf die enge Verbindung zwischen dem Re-
Konstruieren und dem De-Konstruieren von Geschichte, da die ,,Darstellung der
Ergebnisse in einer narrativen Form“ mit der Kenntnis von ,,Strukturierungen®
und ,,Konstruktionsmuster“**® verbunden sein sollte, die bei vorliegenden histori-
schen Narrationen zu untersuchen sind.

In diesem Zusammenhang spielt auch das Thema eine Rolle, mit dem ,das
zentrale Anliegen® bzw. der Sinn einer Erzahlung beschrieben wird. Eine solche
Botschaft kann in wissenschaftlichen historischen Darstellungen auf unterschied-
liche Weise artikuliert werden, ein gemeinsames Merkmal aber ist in der Regel die
Intention, dass die ,présentierte Vergangenheit eine Bedeutung fiir die zeitliche
Orientierung der gegenwirtigen Lebenspraxis“**® schaffen sollte. Wie schon im
theoretischen Teil bei der Einordnung in das soziale System der Geschichtskultur
deutlich wurde, kann diese Absicht wissenschaftlicher Darstellungen auf den Film
nur bedingt iibertragen werden. Dennoch kénnen die vier Typen des historischen
Erzdhlens durchaus auch in historischen Spielfilmen identifiziert werden.

Fir die Filmanalyse kann die Arbeit mit dem Konzept ,,Story, Fabel, Thema“
im Vergleich zum Konzept ,,Ereignis, Geschehen, Geschichte® als weitreichender
und komplexer gesehen werden. Weitreichender bzw. umfangreicher ist die Ar-
beit, weil im Gegensatz zur Betrachtung von Ausschnitten nun der ganze Film

438 Schreiber, Waltraud u.a.: Historisches Denken. Ein Kompetenz-Strukturmodell (Basis-Beitrag),
in: Korber, Andreas; Schreiber, Waltraud; Schoner, Alexander (Hrsg.): Kompetenzen historischen
Denkens: ein Strukturmodell als Beitrag zur Kompetenzorientierung in der Geschichtsdidaktik,
Neuried 2007, S. 17-53, hier S. 28.

439 Riisen: Objektivitt, S. 161.
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in den Blick genommen werden muss. Komplexer ist der Zugang, weil Ereignis-
se erst einmal bestimmt und schliefilich in ihrer Verkniipfung verstanden werden
miissen. Das gilt vielleicht weniger fiir die Erarbeitung der Story, dafiir aber in
vollem Umfang fiir die saubere Formulierung der Fabel. Um also den ganzen heu-
ristischen Nutzen aus den aufeinander bezogenen Abstraktionsebenen ziehen zu
konnen, ist eine Kenntnis des Ereigniskonzeptes notwendig. Liegen diese Voraus-
setzungen vor, kann - wie am Beispiel ZWOLE UHR MITTAGS zu erkennen war —
der Dreischritt von Story, Fabel und Thema dazu dienen, den historischen Ge-
halt eines Filmes zu bestimmen: So ermdglicht es die Storybeschreibung, anhand
der narrativen Kategorien einen genauen Uberblick iiber die vorhandenen histori-
schen Koordinaten zu geben. Fiktionalitit und Faktualitdt konnen auf dieser Ebe-
ne gut voneinander unterschieden werden. Die Reduktion der Story auf ihre Fabel
ermoglicht dann - zusétzlich zur Storybeschreibung - nach Standardisierungen
und Konventionen zu fragen: Sind die hier sichtbar werdenden Grundkonflikte
und Hauptlinien des Films stark genrebedingt oder folgen sie einer eigenen, even-
tuell historisch gepragten Erzahllogik? Schliefilich bleibt das Thema des Films,
das tiber den jeweils dargestellten historischen Zusammenhang hinausweisen und
zeitgenossische moralische Fragen aufwerfen kann. Das Thema des Films kann
deshalb Auskunft dariiber geben, wie der Film mit Geschichte umgeht: Es ermog-
licht die Aussage dariiber, ob der jeweilige Film tatsachlich um die Darstellung der
Vergangenheit, um Aussagen zu seiner Entstehungszeit, um philosophisch-mora-
lische Reflexionen oder einfach um Unterhaltung bemiiht ist.

Fiir die Unterrichtspraxis sind die drei Ebenen damit zunéchst ein gutes Aus-
wahlinstrument, welche Filme fiir welchen Zweck in Betracht kommen konnen.
Fiir das Beispiel ZwOLF UHR MITTAGS ergibt sich dementsprechend, dass auf-
grund der in der Story- und Fabelbeschreibung sichtbar werdenden Fiktionali-
tat und Typisierung der Film wohl kaum dazu geeignet ist, tiefere historische Er-
kenntnisse tiber die Besiedelung Nordamerikas westlich des Mississippi in der
zweiten Hailfte des 19. Jahrhunderts zu erarbeiten. Dagegen ergibt sich aus dem
Thema eine ganz andere Einsatzmoglichkeit. Es zeigt, dass der Film weniger als
Darstellung, sondern vielmehr als Quelle interessant ist, weil Aussagen tber die
amerikanische Offentlichkeit zu Beginn der 1950er Jahre méglich werden. Ganz
anders verhilt es sich dagegen bei einem Film wie GETTYSBURG, bei dem eine
Storybeschreibung ergeben wiirde, dass sich die Handlung auf den Verlauf der
Schlacht bei Gettysburg konzentriert und das Thema dementsprechend einen we-
sentlich geringeren Deutungsspielraum zulésst.

Zusitzlich zur Auswahl von Filmen ist das Konzept auch fiir vertiefende Auf-
gaben interessant. Da die Unterrichtszeit in der Regel nicht ausreichend ist, um
der Fiille von historischen Spielfilmen gerecht zu werden, kann auf diesem Weg
ein Uberblick zu Schwerpunktthemen erstellt werden. Zu denken ist dabei an die
Vielzahl von Filmen zur romischen Antike, zum Mittelalter, zum Zweiten Welt-
krieg oder zum Vietnamkrieg. Der Vergleich mehrerer Filme ermdglicht auf der
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Fabelebene typische Genrespezifika herauszuarbeiten: So ldsst sich erkennen,
dass Kriegsfilme unabhéngig vom jeweiligen Gegenstand ihre Konfliktsituationen
in der Regel durch die ausfiihrliche Darstellung von Gewalt etablieren bzw. die
Konfliktsituationen zumindest mit dieser Darstellung verbinden. Es ist aber auch
moglich, den Themenwechsel bei der Beschiftigung mit gleichbleibenden histori-
schen Gegenstanden in verschiedenen Entstehungskontexten hinaus zu ermitteln.
So haben Filme tiber den Zweiten Weltkrieg aus der DDR andere Themen als Fil-
me aus der Bundesrepublik.

Neben diesen inhaltlichen Moglichkeiten kdnnen bei der Story- und Fabel-
beschreibung das Versprachlichen visueller Informationen und die angesproche-
ne Formulierung einer Narration in unterschiedlichen Abstraktionsgraden geiibt
werden. Pandel stellt in diesem Zusammenhang fest, dass eine solche Nacherzéh-
lung ,,nichts Neues“ bringe, weil sie ,,kein produktives Verkniipfen der Ereignis-
se“ darstelle, da die ,,Ereignisse und der Erzdhlplan“**° vorgegeben seien. Das ist
sicherlich richtig, jedoch nicht ausreichend, da hier stillschweigend von der Iden-
titdt der inhaltlichen und formalen Struktur ausgegangen wird. Durch Riickblen-
den oder Vorwegnahmen muss die sequentielle Anordnung der Ereignisse jedoch
nicht zwangsldufig deren Chronologie entsprechen. Auch in diesem Fall entsteht
zwar keine neue Geschichte, wohl aber ein neuer Erzéhlplan. Deutlich wird dies
z.B. im Film FLags oF OUR FATHERS, bei dem immer wieder mit Riickblenden
gearbeitet wird, um auf diese Weise den gesellschaftlichen Umgang in den USA
mit dem Geschehen auf der Insel zu kontrastieren. Ganz andere Schwierigkei-
ten konnen sich dagegen bei Filmen ergeben, die sich etablierten kausal organi-
sierten Erzdhllogiken ganz verweigern, wie das bei dem schon erwihnten Film
ANDREJ RuBLjow der Fall ist. Wie diese Beispiele zeigen, kann das Nacherzéh-
len nicht nur auf einen Akt des Rekapitulierens reduziert werden, denn gleich-
zeitig konnen auch die Fahigkeiten des Organisierens und sogar des Interpretie-
rens notwendig sein. Interessant sind in diesem Zusammenhang die von Barricelli
erhobenen empirischen Befunde zum Nacherzdhlen im Geschichtsunterricht. In
seiner Untersuchung stellt er fest, dass Schiilerinnen und Schiiler bei der Nach-
erzdhlung der Biographie Bismarcks auf der Ebene einzelner Ereignisse und indi-
vidueller Charaktermerkmale verblieben. Komplexere Handlungsstrange fanden
demgegeniiber nur gelegentliche Erwahnung.**' Insgesamt kommt Barricelli zu
dem Schluss, dass der ,,Erzdhlakt Nacherzahlen [...] firr die Ausbildung narrativer
Kompetenz nur unter Vorbehalt geeignet® ist. Ausgehend von diesen Ergebnissen
kann es bei der Arbeit mit der Story und Fabel eines Films also nicht darum ge-
hen, die Fihigkeit zur bloflen Wiederholung der Ausgangserzahlung einzuiiben,
sondern vielmehr ist darauf zu achten, Strukturelemente filmischen Erzédhlens zu
verdeutlichen und dariiber hinaus zu priifen, ob ,,die in der Ausgangsnarration in-

440 Pandel: Historisches Erzihlen, S. 154.
441 Vgl. Barricelli: Schiiler erzahlen Geschichte, S. 189.
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kludierten Sinnangebote nach ihrer Priffung® tibernommen werden kénnen oder
»gegen sie anzuerzahlen“**? ist. Die Bedeutung eines solchen kritischen und refle-
xiven Umgangs mit historischen Spielfilmen auf dieser Ebene zeigen eindrucks-
voll die Ergebnisse von Welzer u. a., die nach dem Umgang und der Aufarbeitung
des Nationalsozialismus im Familiengedédchtnis gefragt haben und dabei feststel-
len konnten, dass filmische Nacherzahlung und biographische Erinnerung nahe-
zu unlosbare Verbindungen eingehen konnen.***

442 Ebd,, S. 281.
443 Vgl. Welzer; Moller; Tschuggnall: Opa war kein Nazi.
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Toolkit — Handlungsanalyse

v

156

Formulierung
der Story -
Referenzen
bestimmen

Formulierung
der Fabel -
Erzdhlplane
beurteilen

Formulierung
des Themas -
Erzahlsinn
erortern

Die Formulierung der Story orientiert sich an den vier narrativen
Ebenen Handlung, Figuren, Zeit und Raum. Unter Bezugnahme auf
diese Ebenen ldsst sich die Entwicklung und Lésung des filmisch
dargestellten Konfliktes ausfihrlich beschreiben. Auf diese Weise
ist es moglich, Fiktionalitat und Faktualitat auf den einzelnen
Ebenen zu unterscheiden.

Leitfrage: Welche Referenzen werden auf den narrativen Ebenen
hergestellt? Welchen Anteil haben historische Bezlige an der Film-
handlung? Welchen Einfluss nehmen sie?

Im Gegensatz zur Formulierung der Story konzentriert sich die Er-
arbeitung der Fabel eines Films auf die wesentlichen Struktur-
momente der filmischen Handlung. In diesem Schritt geht es
deshalb um eine Beurteilung der dem Film zugrunde liegenden Er-
zahlplane. Es geht um die Frage, in welchem Verhéltnis dieser Plan
zu genrebedingten Konventionen bzw. historischen Bezligen steht.

Leitfrage: Wie stark ist der Erzahlplan durch genrebedingte Kon-
ventionen gepragt? Wie stark folgt er einer historischen Logik der
Ereignisse?

Wahrend die Formulierung von Story und Fabel sich vor allem
durch den Abstraktionsgrad unterscheidet, ergibt sich die
Bedeutung des Themas aus der vermittelten Botschaft des Films.
Dieser Erzéhlsinn kann durch die von Riisen bestimmten Typen

des historischen Erzahlens realisiert sein (traditional, exemplarisch,
kritisch, genetisch). Im Zuge dieser Einordnung lassen sich ver-
gleichend der Quellen- und Darstellungswert eines Film beurteilen.

Leitfrage: Welche Botschaft vermittelt bzw. welche Absicht ver-
folgt der Film? Steht die Darstellung von Geschichte im Mittelpunkt
oder ist sie nur Mittel zum Zweck? Welcher Typ des historischen
Erzahlens tritt besonders hervor?
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5.3 AUFBAU DER HANDLUNG

Nachdem die Handlung sowohl in ihren konstituierenden Elementen als auch in
ihrer Gesamtheit untersucht wurde, sollen nun Formen und Moglichkeiten der
Segmentierung der inhaltlich-dramatischen Struktur von Interesse sein. Obwohl
der Spielfilm nur bedingt mit dem Drama vergleichbar ist,*** wird diesbeziiglich
immer wieder eine Einteilung in Akte vorgeschlagen,*** wobei zumeist auf die
Uberlegungen Gustav Freytags zuriickgegriffen wird. In seiner ,Technik des Dra-
mas“ beschreibt er dessen ,,pyramidalen Bau®, der sich aus der Steigerung ,,von der
Einleitung mit dem Zutritt des erregenden Moments bis zum Hohepunkt® und
dem anschlieflenden Fall ,,bis zur Katastrophe“**® ergibt:

Dritter Akt
Hohepunkt mit Peripetie

Zweiter Akt Vierter Akt
Steigerung retardierendes Moment
Erster Akt Flinfter Akt
Exposition mit Katastrophe, L6sung

erregendem Moment

Abb. 37: Der Aufbau des Regeldramas (nach Gustav Freytag)

Freytags Konzept beeinflusste die Filmtheorie nachhaltig. In der aktuellen Dra-
maturgie dominieren jedoch eher reduzierte Modelle, die eine Einteilung in drei
Akte vorschlagen:**’

444 Vgl. Monaco: Film verstehen, S. 491t.

445 Der Aktbegriff wird in der filmtheoretischen Literatur immer wieder kritisiert, weil er nicht nur
eine inhaltlich-dramatische, sondern auch eine technische Dimension habe, die dem ,,Erschei-
nungsbild des Films“ (Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S.115.) fremd sei. Alternative Vor-
schlige wie ,,Sequenzen® (ebd.) bzw. ,Handlungsphasen® (Faulstich: Grundkurs Filmanalyse,
S. 81.) versuchen diesen an die Auffithrung im Theater gebundenen Aspekt zu umgehen, letztlich
verbleiben aber auch sie bei einer inhaltlich-dramaturgischen Einteilung der Handlung.

446 Freytag, Gustav: Die Technik des Dramas, Stuttgart 2003, S. 94.

447 Vgl. Field, Syd: Das Handbuch zum Drehbuch. Ubungen und Anleitungen zu einem guten Dreh-
buch, Frankfurt/M. 1993, S. 59.
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Erster Akt Zweiter Akt Dritter Akt
(S.1-30) (5.30-90) (S.90-120)
!
1
(M | D
¢ ’
! Zentraler Punkt
i (S.60)
I
Setup i Auflésung
(Exposition) !
I
1
1
I
I
I
1
I

Plot Point Il
(S.85-90)

Plot Point |
(S.25-27)

Konfrontation

Abb. 38: Das Strukturmodell des Spielfilms (nach Syd Field)

Da die Angaben der Drehbuchseiten auch als Filmminuten gelesen werden koén-
nen, liegt im Schaubild die Strukturbeschreibung eines zweistiindigen Films vor.
Die drei Akte konnen als Anfang, Mitte und Schluss verstanden werden,*** womit
stark an das Konzept von Aristoteles angekniipft wird, wonach ein ,,Ganzes ist, was
Anfang, Mitte und Ende hat“*** Wihrend der erste Akt die Hauptfiguren einfiithrt
und deren Situation verdeutlicht, zeigt der zweite Akt, wie diese Figuren Hinder-
nissen ausgesetzt sind und wie sie mit diesen umgehen. Kern dieses Teils ist die
Konfrontation. Das letzte Drittel des Films gehort der Auflosung. Hier wird ge-
klart, welchen Ausgang die Konfrontation nimmt. Damit geht es um die Frage, ob
die Figuren an den Konflikten scheitern oder diese bewiltigen.**® Die Scharniere
zwischen den Akten bilden die sogenannten Plot Points, worunter ,ein Vorfall,
eine Episode oder ein Ereignis“ verstanden wird, ,das in die Handlung ,eingreift’
und sie in eine andere Richtung dreht.“***

Diese Grundform ist natiirlich kein unumstoflliches Gesetz, sondern variier-
bar. Das ergibt sich schon daraus, dass Filme langer oder kiirzer sein kdnnen als
120 Minuten. So ldsst sich beispielsweise DIE DURCH DIE HOLLE GEHEN, ein Film

448 Vgl. ebd., S. 39. Eine detaillierte Ubersicht iiber die unterschiedlichen Bezeichnungen dieser drei
Akte in der Filmtheorie liefert Eder: Die Figur im Film, S. 28.

449 Aristoteles: Poetik, S. 25.

450 Vgl. Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 40-47.

451 Ebd.,, S. 42. Auch hier wird wieder die grundlegende Bedeutung des Ereigniskonzeptes deutlich,
da ohne dessen Kenntnis diese Plot Points nur schlecht bestimmt werden konnen.
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von fast drei Stunden, in drei Teile von je ca. einer Stunde gliedern: der erste Teil
spielt in den USA und zeigt das Leben von drei russischstimmigen Freunden vor
dem Vietnamkrieg, der zweite Teil stellt den Krieg dar und der dritte Teil beschéf-
tigt sich mit den traumatischen Erfahrungen der Soldaten nach dem Krieg. Trotz
dieser offensichtlichen Dreiteilung zeigt DIE DURCH DIE HOLLEN GEHEN, dass die
Aufteilung in drei bzw. fiinf Akte ein Analyseinstrument ist und durchaus unter-
schiedlich verstanden werden kann: Wahrend die Mehrzahl der Interpretationen
einen dreiteiligen Aufbau des Films erkennt,**? gibt es auch Ansitze, die den Film
nach dem Modell von Freytag in fiinf Akte zu gliedern versuchen.**?

Dramaturgische Uberlegungen wie diese scheinen auf den ersten Blick we-
nig Gemeinsamkeiten mit Geschichte und ihrer wissenschaftlichen Darstellung
aufzuweisen. Dennoch hat aber auch jede wissenschaftlich-sprachliche Darstel-
lung - zumindest formal - einen Anfang, einen Mittelteil und einen Schluss.
Aber anders als bei einem rein fiktionalen Film ist der Anfang einer historischen
Darstellung nicht etwas, ,was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes
folgt*, und auch das Ende nicht das, nach dem ,nichts anderes mehr eintritt“*>*
Darstellungen von Geschichte sind also immer mit Einschnitten im Strom des
historischen Geschehens verbunden. Barricelli spricht hier in Anlehnung an
Weber von einem ,narrativen Dreischritt®, mit dem die Vergangenheit struktu-
riert wird:

»Der unendliche Raum der Vergangenheit wird durch das Vermdgen der
Erzahlung, eine Identitdtsachse zu schaffen, vielfiltig erfahrbar. Die narra-
tiven Markierungen sind als weitere gestalterische, d. h. kiinstlerische Ein-
griffe in den Entwicklungsstrom zu werten — denn Ereignisse, Zustidnde
und Personen besitzen immer eine Vorgeschichte und die Entwicklung
kann nicht mit dem Ende der Erzédhlung abbrechen. Mit anderen Worten:
Anfang und Ende markieren einen neuen diachronen Zusammenhang,
bleiben jedoch als Setzungen arbitriare Akte [...], und zum weiteren erhalt
jedes Element, das zwischen Anfang und Schluss gefasst wird, auch eine
neue Pragnanz dadurch, dass es sowohl konzeptuell auf den Ausgang wie
riickbeziiglich auf den Beginn gerichtet ist.“*>

Wie die Setzung eines Anfangs in einer historischen Darstellung aussehen kann,
kann ein Vergleich zweier Anfinge von Darstellungen {iber den Zweiten Weltkrieg
veranschaulichen.

452 Vgl. Reinecke, Stefan: Hollywood goes Vietnam. Der Vietnamkrieg im US-amerikanischen Film,
Marburg 1993, S. 46.

453 Vgl. Wood, Robin: Hollywood from Vietnam to Reagan, New York 1986, S. 274 ff.

454 Aristoteles: Poetik, S. 25.

455 Barricelli: Schiiler erzahlen Geschichte, S. 44.
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Joanna Bourke, ,,The Second World War. A Peoples History™:

»No one agrees on the origins of the war in Europe. The desire to locate its
beginnings in a single ,event® or ,tendency has obscured the multifarious
origins of this complex military conflict. There is also the question of how
far back into history we must search for a cause. Many historians trace the
origins of the Second World War to the earlier ,world war" Indeed, they ar-
gue that the Second World War cannot be clearly distinguished from the
First World War: what Europeans experienced was a ,Thirty Years War* of
the twentieth century. We may not wish to go that far, but it is true that im-
posing the humiliating Treaty of Versailles (1919) on the defeated powers
and forcing them to mortgage their economies with an outlandish repara-
tions bill set up a marker for another major conflict.“**°

Gerhard L. Weinberg, ,,A World at Arms. A Global History of World War 1

»Although this book contains a chapter on the background of World War IT,
it defines that war as beginning in 1939 in Europe. While some have argued
that the war was merely a continuation of World War I after a temporary
interruption created by the armistice of 1918, and that the whole period
from 1914 to 1945 should be seen as the age of a new European civil war, a
Thirty-one Years War if you will, such a perspective ignores not only the
very different origins and nature of the prior conflict but obscures instead
of illuminating the special character of the second one.“**’

Die Kontroverse zwischen Bourke und Weinberg zeigt beispielhaft und ideal-
typisch, dass bei der Darstellung von Geschichte je nach Perspektive andere As-
pekte als wichtig und ursdchlich erscheinen konnen und deshalb die Entschei-
dung fiir einen Anfang tatsichlich als ,arbitrarer Akt“ bezeichnet werden kann.
Gleichzeitig zeigt die Kontroverse aber auch, dass eine solche historische Form
von Arbitraritdt nicht mit einer hemmungslosen Willkiir verwechselt werden darf,
denn die Setzung von Anfang und Ende muss - wie die jeweilige diskursive Be-
grinung zeigt — intersubjektiven Giiltigkeitskriterien entsprechen. Eine solche
tiber die eigentliche Handlung hinausgehende Einbettung in einen gréf3eren Kon-
text ist — strenggenommen - bei fiktionalen Erzdhlungen unméglich, da diese ihre
eigene Welt erst erschaffen. Insofern kann diese Kontextualisierung als ein Allein-
stellungsmerkmal historischen Erzahlens betrachtet werden.

Aber nicht nur die Gestaltung von Anfang und Ende, sondern auch die so-
genannten ,,Plot Points“ weisen eine gewisse Entsprechung mit historischen Pha-

456 Bourke, Joanna: The Second World War. A People’s History, Oxford 2001, S. 9.
457 Weinberg, Gerhard L.: A World at Arms. A Global History of World War II, Cambridge 1994, S. 1.
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nomenen auf. So koénnen in der Geschichte zahlreiche Vorfille, Episoden oder
Ereignisse bestimmt werden, die die auf sie folgende Entwicklung entscheidend
beeinflussten, weil dort ,weitreichende Entscheidungen auf des Messers Schnei-
de gestanden haben“**® Der Ubergang vom Mittelalter in die Frithe Neuzeit ist
zum Beispiel von einer ganzen Reihe von ,Plot Points“ gekennzeichnet, die der
Geschichte eine neue Richtung gaben: Gutenberg erfindet den Buchdruck, Kon-
stantinopel wird Teil des Osmanischen Reiches, Kolumbus entdeckt Amerika fir
Europa, der Thesenanschlag Luthers, der Bauernkrieg.

Eine im Vergleich zu diesen konstruktivistischen Uberlegungen komplexe-
re Parallele zwischen Geschichte und Dramaturgie stellt Spengler her. In seinem
Werk ,,Der Untergang des Abendlandes® geht er davon aus, dass alle Kulturen ,.er-
scheinen, reifen, verwelken und nie wiederkehren“*** und sich immer nach die-
sem wiederholenden Muster entwickeln. Aus der Beobachtung des zyklischen
Verlaufs organischen Lebens kommt er so zu vier typischen Geistesepochen, die
er nach den Jahreszeiten bezeichnet: der Frithling ist fiir ihn die Zeit der Schép-
fung, der Sommer die Zeit der Reife, der Herbst der Hohepunkt, der Winter zeigt
dagegen erloschende Gestaltungskraft. Diese von Spengler gewéhlten Metaphern
sind auch deshalb bemerkenswert, weil sie in ihren organischen Beziigen an Aris-
toteles erinnern, der fiir die Handlung der Tragédie einforderte, dass diese sich
nach ,,Moglichkeit innerhalb eines einzigen Sonnenumlaufs“**® abspielen sollte.
Spengler ist heftig widersprochen worden und sein morphologischer Ansatz ist
mit einer konstruktivistischen Betrachtung der Geschichte nicht vereinbar. Aller-
dings sind die zahlreichen Titel von Aufsitzen, Monografien und Sammelbanden
nach dem Muster ,,Aufstieg und Niedergang/Untergang/Fall ... ein Beleg dafiir,
wie immer wieder auf ein solches Strukturierungsprinzip des historischen Ge-
schehens zuriickgegriffen wird. Als eine solche Moglichkeit sind Spenglers Uber-
legungen deshalb auch in diesem Zusammenhang interessant, da er von mehre-
ren Abschnitten oder Phasen ausgeht, deren Anordnung durchaus mit filmischer
Dramaturgie vergleichbar ist: Der Beginn ist eine Phase der Schépfung, des Ent-
stehens, woraufhin nach einer Zeit der Steigerung und Reife der Hohepunkt folgt,
dem sich notwendigerweise ein Absinken anschlief3t.

Erginzend zu Pandels Diktum ,Geschichte ist Erzahlung“*®* kann deshalb fest-
gestellt werden, dass Geschichte eine dramatische Erzahlung ist. Im Folgenden soll
diese Einschitzung an der Gestaltung von Anfang, Mitte und Schluss ndher un-
tersucht werden. Dabei wird versucht, typische Gestaltungselemente historischer
Spielfilme im Vergleich zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen heraus-
zuarbeiten und diese mithilfe erzahltheoretischer Konzepte zu formalisieren.

458 Demandt: Ungeschehene Geschichte, S. 65.

459 Spengler, Oswald: Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Welt-
geschichte, Berlin o.]., S. 29.

460 Aristoteles: Poetik, S. 17.

461 Pandel: Historisches Erzihlen, S. 10.
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5.3.1 ANFANG

»Alles begann damit ...“ so lauten die ersten Worte des Erzahlers im Film Das
WEISSE BAND - EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE. Das , Alles, von dem
die Rede ist, ist eine Reihe mysteridser, letztlich nicht aufgeklarter Verbrechen,
die mit dem Sturz eines Arztes von seinem Pferd ihren Anfang nehmen. Diese
einleitenden Worte des Erzdhlers markieren damit einen Anfang - ganz im Sin-
ne von Aristoteles — als das, ,was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas folgt,
nach dem jedoch natiirlicherweise etwas anderes eintritt oder entsteht“*** Die-
se Notwendigkeit, von der Aristoteles hier spricht, ergibt sich in DAs WEISSE
BAND - EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE aus dem sich in der Folge des Stur-
zes entwickelnden Strudel aus weiteren Verbrechen und den Versuchen, diese auf-
zukldren. Erst der Beginn des Ersten Weltkrieges setzt dieser Ereigniskette dann
ein Ende. Im Unterschied zu dieser klassischen Begriffsbestimmung durch Aris-
toteles und der beispielhaften Umsetzung kommt die moderne Erzéhlforschung
zu einer etwas differenzierteren Beschreibung typischer Erzdhlanfinge. So stellt
Schwarze vier Méglichkeiten vor, wie eine Erzihlung beginnen kann:***

Typologie von Erzdhlanfingen

1. So weit wie notig und moglich von der Vorgeschichte her die
ab ovo eigentliche Geschichte entfalten'
2. Wahl eines bestimmten Zeitpunktes (Geschehensmoments)

in medias res  mitten in der Geschichte als Einsatzpunkt des Erzédhlens

3. Beginn mit dem Ende der Geschichte oder kurz vor diesem
in ultimas res

4. Hinfithrung auf die Geschichte unter einem besonderen Blick-
Vorwort punkt; Begriindung des Erzdhlens

I Der von Aristoteles entwickelten Definition wird von der ersten Kategorie ,,ab ovo“ zwar nicht direkt
widersprochen, zumindest wird diese aber relativiert, indem das der Erzidhlung vorausgehende Ge-
schehen mit dieser in einen kausalen Zusammenhang gestellt wird. Tatsdchlich findet sich ein derarti-
ger die Vorgeschichte miteinbeziehender Anfang auch in einem klassischen Drama wie ,, Antigone®,
auf das Aristoteles sich mehrfach bezieht. In diesem Sinne stellt auch Freytag fest, dass es ,,Brauch des
Altertums war, die Vorbedingungen der Handlung in einem Prolog mitzuteilen. Freytag: Die Technik
des Dramas, S. 96.

462 Aristoteles: Poetik, S. 25.

463 Vgl. Schwarze, Hans-Wilhelm: Ereignisse, Zeit und Raum. Sprechsituationen in narrativen Tex-
ten, in: Ludwig, Hans-Werner (Hrsg.): Arbeitsbuch Romananalyse, 4. Aufl., Tibingen 1993,
S. 145-188, hier S. 160.
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Diese Typologie versucht die haufigsten Erzdhltechniken zu erfassen, die bei der
Gestaltung des Anfangs Verwendung finden. Dabei darf der Anfang jedoch nicht
unbedingt nur als chronologischer Anfang der Erzdhlung missverstanden werden.
Auf die damit verbundenen Schwierigkeiten verweist auch Krings, indem sie die
ungenaue Unterscheidung ,,zwischen der Ebene der story und der des discour-
se“*** kritisiert. Diese Problematik, also die notwendige Differenzierung zwischen
dem Inhalt dem Erzdhlung (Chronologie der Ereignisse) und deren Prisentation
(Darstellung der Ereignisse) gilt fiir historische Darstellungen gleichermaflen, da
sich die Typologie grundsitzlich iibertragen ldsst, wie die Beispiele (s. die Uber-
sicht auf Seite 164) zeigen.

Der Erzihlanfang ab ovo lasst sich relativ einfach erklaren. Clark beginnt seine
Biographie iiber den letzten deutschen Kaiser mit dessen Geburt und setzt damit
den Anfang zur weiteren Erzdhlung. Ranke dagegen scheint in seiner ,,Geschichte
des Altertums® tatsdchlich an den Anfang allen Lebens zu gehen, bevor er sich mit
der dgyptischen Geschichte beschaftigt; das mit dem Erzéhlanfang ab ovo verbun-
dene zeitliche Ausmaf’ der Vorgeschichte, von der aus die eigentliche Geschichte
erzahlt wird, kann also recht beachtlich sein.

Der Einsatz der Erzéhlung in medias res ist vergleichsweise schwieriger zu be-
urteilen. Hier sind wegen der fehlenden, aber notwendigen Unterscheidung von
Inhalt und Préisentation zwei Varianten moglich: Zinn beginnt seine ,,Geschichte
des amerikanischen Volkes“ wie moderne Prosa, ohne Erklarung und einfithren-
de Worte befindet sich der Leser direkt im Geschehen. Kolumbus hat Amerika
bereits erreicht, die Voraussetzungen der Reise und deren Umstdnde bleiben un-
erwdhnt. Inhaltlicher Anfang und dessen Présentation sind hier identisch. Clauss
hingegen beginnt in der Mitte des von ihm dargestellten Inhalts, d. h. dass die Pra-
sentation nicht gleichzeitig mit der naturalen Chronologie der dargestellten Er-
eignisse beginnt, sondern zu einem Zeitpunkt, an dem Konstantin bereits Allein-
herrscher ist. Erst anschliefSend schildert Clauss den Werdegang des Kaisers von
der Jugend an. Wihrend also die Darstellung bei Zinn inhaltlich in medias res geht
(Chronologie der Ereignisse), wird dieser Effekt bei Clauss durch die Prisentation
erzeugt (Darstellung der Ereignisse).

Hobsbawm beginnt dagegen seine ,Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts® in ul-
timas res. Vom Besuch Mitterrands in Sarajevo im Jahr 1992 schléagt er den Bogen
zuriick zum Beginn des Ersten Weltkriegs 1914. Der Grund dafiir liegt im genauen
Datum des Besuchs von Mitterand, der am Jahrestag des Attentats auf den 0s-
terreichischen Thronfolger Franz Ferdinand stattfand. Den auf diese Weise ent-

464 Krings, Constanze: Zur Analyse des Erzihlanfangs und des Erzéhlschlusses, in: Wenzel, Peter
(Hrsg.): Einfithrung in die Erzéhltextanalyse: Kategorien, Modelle, Probleme, Trier 2004, S. 163—
179, hier S. 166.
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Typologie von Erzdhlanfingen - Beispiele aus der Geschichtsschreibung

1. Leopold von Ranke:  ,Die Erde war bewohnbar geworden und wurde
ab ovo »Geschichte des bewohnt ...
Altertums®
Christopher Clark: »Als Wilhelm II. im Januar 1859 geboren
sWilhelm II.: Die wurde, hatte sein Grof3vater den preuflischen
Herrschaft des letzten Thron noch nicht bestiegen.“"
deutschen Kaisers®
2. Howard Zinn: ,Die Arawak — Mianner und Frauen, nackt,
in medias ,,Eine Geschichte braungebrannt und voller Neugier — kamen aus
res des amerikanischen  ihren Dérfern heraus an den Inselstrand ge-
Volkes* laufen und schwammen hinaus, um das fremde,
grof3e Schiff aus der Néhe zu betrachten. Als
Kolumbus und seine Leute an Land kamen,
mit Schwertern bewaftnet, seltsam sprechend,
liefen ihnen die Arawak zur BegriifSung ent-
gegen und brachten ihnen Wasser, Essen und
Geschenke. ™!
Manfred Clauss: »=Rom im Sommer des Jahres 326. Eine bleierne
»Konstantin der Hitze diirfte damals iiber der Stadt gelegen
Grofle und seine haben, wie es heutzutage nicht anders ist.
Zeit® Konstantin, seit fast zwei Jahren Herrscher
des gesamten Reiches, kam in den Westen, in
die Hauptstadt des Weltreiches, um hier die
Vicennalien [...] zu wiederholen.“!
3. Eric Hobsbawm: »Am 28. Juni 1992, als Sarajevo bereits das Zen-
in ultimas ,Das Zeitalter der Ex- trum eines Balkankrieges geworden war, stattete
res treme. Weltgeschichte Frankreichs Prasident Mitterrand der Stadt
des 20. Jahrhunderts® ohne Ankiindigung einen iiberraschenden Be-
such ab.“v
4, Jacob Burckhardt: »Im wahren Sinn des Wortes fiihrt diese Schrift
Vorwort  ,Kultur der Renais-  den Titel eines blofien Versuches, und der Ver-

sance in Italien®

fasser ist sich deutlich genug bewuf3t, dafl er mit
sehr méfligen Mitteln und Kréften sich einer
iberaus groflen Aufgabe unterzogen hat.“V"

I Ranke: Geschichte des Altertums, S. 7.
II Clark, Christopher: Wilhelm II. Die Herrschaft des letzten deutschen Kaisers, 5. Aufl., Miinchen 2009,

S. 15.

II1 Zinn: Eine Geschichte des amerikanischen Volkes, S. 9.

IV Clauss, Manfred: Konstantin der Grofle und seine Zeit, Miinchen 1996, S. 9.

V Hobsbawm, Eric: Das Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts, Miinchen 1990, S. 16.
VI Burckhardt, Jacob: Die Kultur der Renaissance in Italien, 2. Aufl., Kéln o.]., S. 5.
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stehenden Zusammenhang nutzt Hobsbawm dann als Anfang fiir die Darstellung
der Geschichte des ,kurzen 20. Jahrhunderts* *5*

Der wohl tiblichste Beginn historischer Darstellungen ist das Vorwort, in dem
in der Regel kurz die Entstehung des Werkes und dessen Relevanz im Kontext der
Forschung erldutert werden. Der eigentliche Anfang folgt dann darauf. Im Bei-
spiel von Jacob Burckhardt findet sich in diesem Sinne ein typisches Beispiel von
Understatement, bei dem die Grofle der geleisteten Aufgabe ins Verhiltnis zu den
eigenen, vermeintlich bescheidenen Mitteln gesetzt wird.

Dieser pragmatisch angelegte Uberblick macht deutlich, dass sich literarische
Erzihltechniken durchaus in der wissenschaftlich-sprachlichen Darstellung von
Geschichte wiederfinden. Wie die einleitend erwadhnte Kontroverse iiber den Be-
ginn des Zweiten Weltkriegs schon zeigen konnte, ist der Historiker im Unter-
schied zum Autor fiktionaler Texte aber mit einem unendlichen Strom vergan-
genen Geschehens konfrontiert, in dem er einen Anfang finden muss.**® Diese
Entscheidung des Historikers, zu welchem Zeitpunkt des Geschehens die Dar-
stellung beginnt, ist als Schaffensakt also durchaus mit der literarischen Arbeit
vergleichbar, denn er bedarf der Suche nach Ereignissen, die nicht mit Notwen-
digkeit auf etwas folgen, nach denen aber , natiirlicherweise etwas anderes ein-
tritt oder entsteht®. Dies ist vor allem auch deshalb schwierig, weil — wie Pandel
formuliert - ,Anfinge [...] von den Zeitgenossen nicht als Anfinge beobachtet
werden“**” konnen. Sicherlich sind die vor allem langfristigen Auswirkungen von
Ereignissen erst retrospektiv erkennbar, eine grundsitzliche Verallgemeinerung
dieses Zusammenhangs scheint dagegen eher problematisch. So ist beispielsweise
die Auﬁerung Goethes zur sogenannten ,,Kanonade von Valmy*“ bekannt, an der
er selbst teilnahm. Im Abstand von ca. 30 Jahren behauptete er, schon 1792 gesagt
zu haben, dass von ,,hier und heute eine neue Epoche der Weltgeschichte“**® aus-
gehe. Doch welche Begriindung fiir die Setzung von Anfang und Ende auch im-
mer gegeben wird, sie muss — und das wurde oben ebenfalls schon deutlich — we-
niger kiinstlerischen, sondern vor allem wissenschaftlichen Anspriichen geniigen.
Neben diesem zentralen Unterschied iiberwiegen jedoch die Gemeinsamkeiten
zwischen fiktionalem und historischem Erzahlen bei der Anfangsgestaltung. Des-
halb ist es naheliegend, dass sich auch im historischen Spielfilm diese Anfangs-
typen wiederfinden lassen:

465 Hobsbawm: Das Zeitalter der Extreme. Weltgeschichte des 20. Jahrhunderts, S. 17.

466 Schorken dazu: ,,Bereits mit der Festsetzung eines Anfangs und eines Endes beginnt der kon-
struktivistische Teil der Arbeit des Historikers — im flieflenden Feld der Geschichte ,gibt‘ es kei-
nen Anfang und kein Ende, vor jedem Anfang gab es andere Anfinge, nach jedem Ende ging die
Geschichte weiter.“ Schorken: Historische Imagination und Geschichtsdidaktik, S. 64.

467 Pandel: Historisches Erzihlen, S. 76.

468 Goethe, Johann Wolfgang von: Campagne in Frankreich 1792, Goethes Werke, Bd. 10: Autobio-
graphische Schriften, 10. Aufl., Miinchen 1994. Auflerdem dazu: Borst, Arno: Das historische ,,Er-
eignis*, in: Koselleck, Reinhart; Stempel, Wolf-Dieter (Hrsg.): Geschichte — Ereignis und Erzah-
lung, Miinchen 1973, S. 536-539, hier S. 539.
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Typologie von Erzdhlanfingen - Beispiele aus historischen Spielfilmen

1.
ab ovo

DER MIT DEM
WOLF TANZT

Der Film enthalt eine sehr ausfithrliche Vor-
geschichte: Es wird erzahlt, unter welchen
Umstanden der Nordstaaten-Offizier Lieutenant
John Dunbar zur Zeit des Sezessionskrieges in
den Westen der Vereinigten Staaten kommt, wo
er auf die von der westlichen Zivilisation noch
weitgehend unberiihrten Lakota trifft.

2.
in medias res

GEH UND SIEH

Die ersten Einstellungen zeigen einen zerlump-
ten Mann, der offensichtlich jemanden sucht,
den er gleichzeitig beleidigt. Nach dem Ver-
schwinden des Mannes tauchen ein Kind und
ein Jugendlicher auf, die in der Erde graben,
wo schliefilich ein Gewehr und eine Gasmaske
gefunden werden.

3. NACHT FIEL Der Film beginnt mit dem Untergang des
in ultimas res UBER GOTEN- ehemaligen KdF-Schiffes ,,Wilhelm Gustloftf“ im
HAFEN Januar 1945. Es folgt dann eine Riickblende ins
Jahr 1937, in der das Schiff getauft wurde.
4. IMm WESTEN Der Film beginnt mit dem Verlesen einer
Vorwort NICHTS NEUES Texttafel, die auch dem Roman vorangestellt

(1930)

ist: ,Dieser Film soll weder eine Anklage noch
ein Bekenntnis sein. Er soll nur den Versuch
machen, tiber eine Generation zu berichten,
die vom Kriege zerstort wurde, auch wenn sie
seinen Granaten entkam.“

I Im englischen Original wird der Wortlaut durch einen Einschub ergénzt: ,,This story is neither an ac-
cusation nor an confession, and least of all an adventure, for death is not an adventure to those who

stand face to face with it., TC 0.01.37.

Wie diese Beispiele zeigen, liegen fiktionalem, filmischem und historischem Er-
zéhlen dhnliche Konstruktionsprinzipien der Anfangsgestaltung zugrunde. Der
Film geht damit also prinzipiell nicht anders mit der Vergangenheit um als die
Geschichtsschreibung.

Im Gegensatz zu dieser hat der Anfang im Film aber mehr als nur die Funk-
tion, den Handlungsrahmen festzulegen. Eder formuliert die Funktion des An-
fangs im populéren Film folgendermaflen:

~unter Exposition sind diejenigen Ereignisdarstellungen eines (filmischen)
Textes zu verstehen, die vorwiegend die Funktion haben, den Zuschauer
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mit denjenigen Informationen iiber Ort, Zeit und Figuren sowie iiber die
Art der Geschichte zu versehen, die die Basis fiir das Verstandnis der Hand-
lung und ihres Konfliktes bilden.“**

Vor allem sollen die Zuschauer aber bei ihren Erwartungen ,,,abgeholt® und fas-
ziniert“’® werden, wozu einerseits vor allem genrebedingtes Vorwissen aktiviert
und andererseits mit starken emotionalen und sinnlichen Eindriicken (bezeich-
net als ,hook®)*’* gearbeitet wird. Entscheidend ist der aus der Psychologie be-
kannte Primacy-Effekt, der besagt, dass die zuerst aufgenommenen Informatio-
nen nachhaltiger sind als spéter aufgenommene und diese auch deren Bewertung
beeinflussen.””? In den ersten Filmminuten werden auf diese Weise Sympathie
und Antipathie aufgebaut und Hypothesen fiir den weiteren Handlungsverlauf
entwickelt. Ein Beispiel dafiir ist GLADIATOR: Der Film stellt zunachst den (fik-
tiven) romischen General Maximus Decimus Meridius vor, der sowohl zu seinen
Truppen als auch zum Kaiser Mark Aurel in bestem Verhaltnis steht. Nach siegrei-
cher Schlacht gegen germanische Stimme erscheint dann Commodus und stiehlt
ihm den verdienten Triumph. Auf diese Weise sind zwischen beiden Figuren die
Rollen klar verteilt, die Erwartungshaltung einer unausweichlichen Konfrontation
zwischen beiden wird geweckt.

5.3.2 MITTE

Wihrend sich Anfang und Ende schon aus rein formalen Griinden leicht bestim-
men lassen, ist die Entwicklung einer Typologie fiir die Mitte bzw. den Héhepunkt
des Films etwas schwieriger. In der klassischen Dramentheorie wird dieser Teil
oft als Peripetie bezeichnet, als das plotzliche Umschlagen der Handlung in Gliick
oder Ungliick. Nach Gustav Freytag liegt dieser Punkt im 3. Akt. In der moder-
nen Filmanalyse und in den entsprechenden Drehbuchmanualen ist diese Ein-
deutigkeit hingegen nicht zu finden und Hickethier weist in diesem Zusammen-
hang darauf hin, dass hier dem ,,Einfallsreichtum der Autoren und Regisseure**”*
keine Grenzen gesetzt sind. Die Ursachen dafiir sind zum Teil begrifflicher Na-
tur, wenn statt von der klar definierten Peripetie vom ,,point of attack“*”* oder
vom ,,zentralen Punkt“*’® gesprochen wird; sie resultieren aber auch aus der theo-

469 Eder, Jens: Dramaturgie des populédren Films. Drehbuchpraxis und Filmtheorie, Hamburg 1999,
S. 531t

470 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 118.

471 Eder: Dramaturgie des populédren Films, S. 55.

472 Vgl. Bordwell: Narration in the Fiction Film, S. 33 ff.

473 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 118.

474 Eder: Dramaturgie des populédren Films, S. 60 ff.

475 Vgl. Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 143 ff.
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retischen Ausgangsfrage, ob beim Film eine Drei-Akt- oder Finf-Akt-Struktur
vorliegt. Insofern wird einerseits beim Spielfilm die Tendenz erkannt, den Héhe-
punkt in Richtung Ende zu verschieben,*’® andererseits wird aber ganz im Sinne
Freytags argumentiert und der Hohepunkt immer noch als in der Mitte des Films
liegend bestimmt.*”” Insofern handelt es sich um filmtheoretische Diskussionen,
die an dieser Stelle nicht weiter verfolgt werden sollen.

Einen pragmatischen Versuch, den Hohepunkt eines Films zu bestimmen, un-
ternimmt Hant. Er beschreibt fiinf Steigerungsmoglichkeiten:

1. Jeder Konflikt ist stérker als der vorangegangene.

2. Die Situationen lassen immer weniger Wahlmoglichkeiten zu, den Konflikt zu
16sen.

3. Immer mehr Figuren sind beteiligt.

4. Der Held ist korperlich und/oder seelisch zunehmend mitgenommen. Auch
die anderen Figuren sind von den Ereignissen immer mehr gezeichnet.

5. Der Held tritt immer mehr aus seiner personlichen Beziehung heraus [...]. Er
wird zum Archetyp und zur Symbolfigur.*”®

Da Hant sich hier nur auf einer inhaltlichen Ebene bewegt, lassen sich auch hier
die Parallelen zur wissenschaftlich-sprachlichen Darstellung von Geschichte gut
erkennen. Beispielhaft kann das an einer Handreichung fiir den Geschichtsunter-
richt verdeutlicht werden, bei dem der Verlauf der Franzosischen Revolution ent-
lang einer sogenannten ,Fieberkurve® entwickelt werden soll, deren Héhepunkt
die Jakobinerdiktatur darstellt.*’”® Diese Deutung kann anhand der Kriterien von
Hant eindeutig nachvollzogen werden, denn der Grande Terreur ist mit seinen
Massenhinrichtungen wohl brutaler und exzessiver als jeder vorangegangene und
jeder folgende Konflikt der Revolution (1), weshalb immer weniger Lésungsmog-
lichkeiten fiir die Akteure zur Verfiigung stehen (2). In dieser Situation kommt es
zur maximalen Beteiligung an der Revolution: Vom Land aus wird die Gegenrevo-
lution versucht, jeder wird verdachtigt, jegliche politische Aktivitat aulerhalb des
Wohlfahrtsausschusses wird verboten. Zu der hohen innenpolitischen Beteiligung
tritt mit dem beginnenden Krieg aulerdem noch die auflenpolitische Konfronta-
tion hinzu (3). Die Statistiken iber die Hinrichtungen zeigen, dass die Bevolke-
rung unter den Ereignissen immer mehr zu leiden hat (4). Vor allem Robespierre

476 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 120.

477 Vgl. Field: Das Handbuch zum Drehbuch, S. 143 F.

478 Vgl. Hant, Claus Peter: Das Drehbuch, Frankfurt/M. 1999, S. 67 ff,; zit.nach Eder: Dramaturgie
des populéren Films, S. 76.

479 Vgl.  http://www2.klett.de/sixcms/media.php/229/do01_3-12-430113_online_tb_s128_fieberkur
ve.949425.ppt. Ebenfalls vom Klett-Verlag die Fieberkurve zum Verlauf des Kalten Krieges:
http://www?2.klett.de/sixcms/media.php/229/77_430020_21_Schaubild_Kalter.pdf.
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verkorpert dieses System, weshalb er im Zusammenhang seiner Abschaffung ster-
ben muss (5).*8°

Als eine mogliche Erweiterung des von Hant vorgeschlagenen Kataloges kann
die Typologie von Hickethier verstanden werden, bei der inhaltliche und formale
Kriterien genauso wie die Rezeption berticksichtigt werden.*®!

Typologie von Hohepunkten

1. Ergebnis einer Ereignisfolge
kausaler Hohepunkt
2 Konfrontation antagonistischer Figuren bzw. Prin-

inhaltlicher Hohepunkt  zipien

3. Moment der starksten Intensitdt der evozierten
emotionaler Hohepunkt  Gefiihle

4. Erzeugung der Spannung durch Wahrnehmungs-
sinnlicher Hohepunkt erregung

Aufgrund der Vermischung unterschiedlicher Ebenen kénnen hier kaum Bezii-
ge zur Geschichtsschreibung hergestellt werden. Fiir den historischen Spielfilm
lasst sich diese Typologie allerdings klar nachvollziehen: Der Film DER SOLDAT
JaMEs RyaN beginnt nach der Riickblende aus der Rahmenhandlung mit der Lan-
dung der alliierten Truppen in der Normandie. Die detaillierte Darstellung dieser
Aktion fithrte beim Erscheinen des Films nicht nur zu kontroversen Diskussio-
nen, sondern auch zu Wahrnehmungsstorungen und Ubelkeit bei den Besuchern
im Kino. Die Sequenz liegt zwar im ersten Drittel des Films, sie bildet aber ohne
Zweifel aufgrund der spektakuldren Inszenierung dessen sinnlichen Hohepunkt,
den Rowekamp als einen ,dsthetischen Schock® beschreibt; ausgeldst durch ein
»Trommelfeuer der Bilder®, die unaufhaltsam ,,Einschiisse in Korper, amputierte
Gliedmaf3en, zerrissene Soldaten, zerstorte Gesichter” und ,,hilflos umherirrende
Figuren“**? zeigen. Dieser sinnliche Héhepunkt des Films ist nicht zu verwech-
seln mit dem emotionalen Hohepunkt, der schon deshalb nicht so frith auftreten
kann, da er an die Identifikation des Rezipienten mit den Figuren gebunden ist.
Als emotionaler Hohepunkt kommt in DER SOLDAT JAMEs RyAaN deshalb sicher-
lich der Tod des Captain John Miller in Frage, der sich bis zuletzt nur mit einer
Pistole bewaffnet gegen einen Kampfwagen verteidigt und sein Leben fiir die
Suche nach James Ryan opfert. Dagegen kann als kausaler Hohepunkt das Auffin-

480 Siehe dazu beispielsweise Schulin, Ernst: Die Franzdsische Revolution, 4. Aufl., Miinchen 2004.
481 Vgl. Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 119.
482 Rowekamp: Antikriegsfilm, S. 180 ff.
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den des Soldaten James Ryan betrachtet werden, da die durch den Suchbefehl in
Gang gesetzte Ereignisfolge abgeschlossen wird. Betrachtet man den inhaltlichen
Hohepunkt als die ,starkste und spektakulédrste Auseinandersetzung des Helden
mit der antagonistischen Kraft",**> kommt dafiir der Kampf um die Briicke in der
franzdsischen Stadt infrage. Captain John Miller fithrt zu diesem Showdown ein
letztes Mal seine Mdnner an, die am Ende siegreich daraus hervorgehen.

Typologie von Hohepunkten - Das Beispiel DER SOLDAT JAMES RYAN

1. Auffinden des Soldaten James Ryan
kausaler Héhepunkt

2. Kampf um die Briicke (,,Showdown")
inhaltlicher Hohepunkt

3. Tod des Captain John Miller
emotionaler Hohepunkt

4. Landung in der Normandie
sinnlicher Hohepunkt

Aufgrund der unterschiedlichen Schwerpunktsetzungen schlieflen sich die Typo-
logien von Hant und Hickethier nicht aus, sondern sind als ergdnzend zu sehen:
Wihrend es mit Hant moglich ist, eine grofere Anschlussfiahigkeit und Vergleich-
barkeit zwischen sprachlich-wissenschaftlichen und filmischen Darstellungen
herzustellen, konnen mit der Typologie Hickethiers filmspezifische Aspekte ge-
nauer untersucht werden. In jedem Fall setzt aber eine solche Untersuchung eine
Einbeziehung des gesamten Films voraus, da sonst die Verhaltnisse und Beziehun-
gen einzelner Elemente nicht erkannt werden kénnen. Das gilt auch fiir histori-
sche Darstellungen, da Ereignisse erst im Zusammenhang ihre Bedeutung erhalten
und in Abhéngigkeit von der jeweilige Perspektive und Darstellungsabsicht unter-
schiedlich gewichtet sein konnen. So wird beispielsweise aus deutscher bzw. so-
wjetischer Sicht die Schlacht um Stalingrad als ,,Hohepunkt® bzw. als den Kriegs-
verlauf entscheidend beeinflussende Wende betrachtet. Fiir die amerikanische
Seite hingegen ist die Landung in der Normandie aufgrund ihrer eigenen Betei-
ligung wesentlich stirker im kulturellen Geddchtnis verankert. In diesem Sinne ist
auch festzustellen, dass DER SOLDAT JAMES RYAN nicht die Geschichte des Zwei-
ten Weltkriegs erzéhlt, sondern eine — perspektivisch gebundene — Geschichte aus
der Zeit des Zweiten Weltkriegs. Hinzu kommt auflerdem, dass der Film die Lan-
dung in der Normandie nicht den inhaltlich-kausalen Hohepunkt darstellt, son-
dern vielmehr auf eine bei den Zuschauern vorhandene Hintergrundnarration zu-

483 Eder: Dramaturgie des populéren Films, S. 77.
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riickgreift. Im Vergleich zu DER SOLDAT JAMES RyaN sind deshalb auch andere
Filme interessant, die die Landung in der Normandie thematisieren. So stellt der
Film DER LANGSTE TAG das Ereignis viel stirker in den Mittelpunkt und erzéhlt
ausfiihrlich von den unmittelbaren Uberlegungen und Vorbereitungen der Ope-
ration auf beiden Seiten. Innerhalb dieser dramaturgischen Struktur bildet dann
die eigentliche Landung die Mitte des Films und damit auch dessen Hohepunkt.**
In dem biographisch angelegten Film PATTON — REBELL IN UNIFORM liegt das Er-
eignis hingegen im vierten Akt und ist Teil des retardierenden Moments. Den Ho-
hepunkt des Films bilden stattdessen die Umstinde der Einnahme Messinas auf
Sizilien. Dieses Ziel verfolgt Patton eigenméchtig, kaltherzig und erbarmungslos.
So erschiefit er einen Esel auf einer Briicke, der einen Konvoi aufhélt und ohrfeigt
einen einfachen Soldaten, der einen Nervenzusammenbruch erleidet. Daraufhin
wird ihm das Kommando entzogen und erst im Zusammenhang mit der Landung
in der Normandie erhilt er die Chance zur Rehabilitation. Wie diese drei Beispiele
zeigen, kann ein als historischer Hohepunkt verstandenes Ereignis auf ganz unter-
schiedliche Weise dramaturgisch verarbeitet werden und sowohl als Anfang, Mitte
oder retardierendes Moment in die Erzéhlung eingebunden werden.

5.3.3 SCHLUSS

Sicherlich ist es nicht nur eine Frage des theoretischen Konzepts, sondern auch
des konkreten Films, ob der Hohepunkt in dessen Mitte oder am Ende stattfindet.
Da der Hohepunkt aber bereits ausfiithrlich besprochen wurde, kann das Ende
bzw. der Schluss zunédchst ganz im Sinne von Aristoteles als das verstanden wer-
den, ,was selbst natiirlicherweise auf etwas anderes folgt, [...], wahrend nach ihm
nichts anderes mehr eintritt“*** Auch diese Definition zeigt die fehlende Unter-
scheidung zwischen Inhalt und Form, denn Aristoteles setzt hier voraus, dass das
Ende der Handlung auch mit dem Ende des Stiickes tibereinstimmt. In der Regel
ist das zwar auch heute noch so, doch gibt es ganz sicher Ausnahmen davon. Das
Ende eines Films ist jedoch mehr als ein inhaltlicher Abschluss, denn oftmals gibt
es eine bestimmte Sinnrichtung vor, unter der der dargestellte Konflikt zu betrach-
ten und zu beurteilen ist. Ganz dhnlich stellt Pandel fiir das historische Erzih-
len fest, dass erst das ,letzte Ereignis [...] den Sinn einer Erzahlung freigeben**
kann. Das gilt jedoch nicht nur fiir die Rezeption, sondern vor allem fiir die Kon-
struktion des Vergangenen, das nur ,von seinem Ausgang her“**” gedeutet wer-
den kann.

484 DER LANGSTE TAG, TC 1.40.00 ff.
485 Aristoteles: Poetik, S. 25.

486 Pandel: Historisches Erzihlen, S. 76.
487 Barricelli: Narrativitat, S. 260.
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Eine Moglichkeit zur Systematisierung des Schlussteils bietet die Unterschei-
dung von geschlossenem und offenem Ende.*** Wihrend das geschlossene Ende
den genannten Forderungen von Aristoteles entspricht, steht das offene Ende im
Widerspruch zu diesen. Zur genaueren Unterscheidung schlagt Krings fiinf in-
haltliche Kategorien vor, nach denen die Schlussgestaltung erfolgen kann:

Schicksal der Hauptfiguren
Losung des Grundkonflikts
Erkenntnisgewinn der Hauptfiguren
Pointe

Parallelen von Anfang und Ende.

G

489

Nicht alle dieser fiinf Kategorien miissen bei einem geschlossenen Ende erfiillt
sein. Vielmehr entspricht die Konzentration auf eine Moglichkeit bzw. die Ver-
kniipfung mehrerer Moglichkeiten der literarischen und filmischen Praxis. Ein
offenes Ende liegt dagegen vor allem dann vor, wenn eine der ersten beiden Ka-
tegorien nicht erfiillt ist. Ganz in Ubereinstimmung mit der Literaturwissenschaft
geht deshalb auch die Filmtheorie davon aus, dass das Ende eines Films ,,mehrfach
geschichtet“**® sein kann. Vor allem in den Drehbuchhandbiichern wird aber dar-
auf verwiesen, dass das Ende des Films durch die Losung des dramatischen Kon-
flikts wieder ein Gleichgewicht zu der anfinglichen Problementwicklung schaffen
sollte.**!

Bei vielen Mainstream-Filmen zeigt sich mit dem Happy End als Losung
des dramatischen Konflikts ein wesentlicher Unterschied zum tragischen Ende
des klassischen Dramas, das den Rezipienten durch ,Jammer und Schaudern*?
bzw. durch ,,Furcht und Mitleid“*** zu erziehen versucht. Die dabei angestreb-
te kathartische Reinigung von Affekten und Erregungszustidnden setzt jedoch die
Bereitschaft zu einer kritischen Auseinandersetzung mit individuellen und gesell-
schaftlichen Einstellungen voraus. Das Happy End ist deshalb das Gegenteil des
tragischen Endes, weil es die Einstellung des Rezipienten nicht infrage stellt, son-
dern eine Ubereinstimmung mit den ,,Sympathien und Werten der Zuschauer“***
zu erreichen versucht.

Betrachtet man diese Zusammenhinge unter dem Aspekt der Konstruktivi-
tat historischer Darstellungen, ist offensichtlich, dass es ein ,Ende der Geschich-

488 Vgl. Schwarze: Ereignisse, Zeit und Raum. Sprechsituationen in narrativen Texten, S. 161.
489 Vgl. Krings: Zur Analyse des Erzidhlanfangs und des Erzéhlschlusses, S. 172.

490 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 119.

491 Vgl. Eder: Dramaturgie des popularen Films, S. 70 f; Hant: Das Drehbuch, S. 89 ff.

492 Aristoteles: Poetik, S. 19.

493 Lessing, Gotthold Ephraim: Hamburgische Dramaturgie, 2. Aufl,, Stuttgart 1963, S. 2911f.
494 Eder: Dramaturgie des populédren Films, S. 71.
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te“**® genauso wenig geben kann wie einen Anfang. Natiirlich kann man unter be-

stimmten Voraussetzungen z.B. vom Ende einer Epoche sprechen. Das bedeutet
jedoch nicht, dass dieser Epoche nichts mehr folgt. Das historische Geschehen ist
deshalb ein nur durch Abstraktion gliederbares Kontinuum, das intersubjektiven
Geltungsanspriichen ausgesetzt ist. Was das konkret bedeutet, wurde schon am
Beispiel der Diskussion um den Beginn des Zweiten Weltkrieges deutlich. Ahn-
liche Schwierigkeiten liegen bei der Bestimmung des Endes vor: In Deutschland
wird das Ende des Zweiten Weltkriegs auf den 8. Mai datiert, da am 7. Mai in
Reims die bedingungslose Gesamtkapitulation mit der Vereinbarung unterzeich-
net wurde, die Kampfhandlungen am folgenden Tag zu beenden. Da aber am
8. Mai die Ratifizierung der Vereinbarungen in Berlin-Karlshorst stattfand, die
sich bis nach Mitternacht hinzog, gilt auch der 9. Mai als Kriegsende. Vor allem
in der UdSSR und ihren Nachfolgestaaten wurde bzw. wird dieser Tag als ,Tag
des Sieges” gefeiert. Doch trotz der Gesamtkapitulation Deutschlands ergab sich
die letzte deutsche Regierung erst am 23. Mai. Damit war jedoch nur der Krieg
in Europa beendet, und erst im September, knapp einen Monat nach den Atom-
bombenabwiirfen, kapitulierte Japan. Bekannt ist aufSerdem das Schicksal einiger
versprengter japanischer Soldaten, die von der Aufienwelt abgeschnitten zum Teil
noch jahrzehntelang im Kriegszustand verharrten. Kein Historiker wird auf die
Idee kommen, das Ende des Zweiten Weltkriegs mit dem Auffinden dieser Sol-
daten zu verbinden. Diese Soldaten jedoch lebten tiber Jahrzehnte im Bewusstsein
des anhaltenden Krieges.

Besonders deutlich wird der Unterschied zwischen dem historischen Gesche-
hen und dem Ende nach Aristoteles, wenn man die Folgen des Kriegsendes be-
trachtet. Denn Potsdamer Konferenz, Kriegsverbrecherprozesse, Umgang mit
Vertriebenen, deutsche Teilung, Blockbildung, Kalter Krieg usw. zeigen deutlich,
dass zwar — wenn auch mit Schwierigkeiten — das Ende einer Epoche, eines Herr-
schaftssystems o.d. bestimmt werden kann, aber niemals die Situation vorliegt,
dass nach diesem Ende ,,nichts anderes mehr eintritt®, sondern im Gegenteil - wie
im Beispiel - sogar noch die ,,fernen Nachfahren“* betroffen sein konnen.

Trotz dieser teils komplizierten Zusammenhénge auf der Ebene der Konstruk-
tivitat von Geschichte lassen sich die von Krings entwickelten Kategorien durch-
aus auf die Geschichtsschreibung beziehen. Beispielhaft lasst sich das anhand der
Schlussworte einer Darstellung zur Frithgeschichte der NSDAP verdeutlichen:

,Wihrend der Hitler-Putsch einerseits mit dem Hohepunkt des Konflikts
zwischen Bayern und dem Reich zusammenfiel, fithrte er andererseits zu

495 Verwiesen wird hier auf die Diskussion im Feuilleton zu Beginn der 1990er Jahre im Anschluss an
das gleichnamige Buch von Francis Fukuyama.

496 Jiinger, Ernst: Der Friede, Samtliche Werke, Bd. 7: Essays L. Betrachtungen zur Zeit, 2. Aufl., Stutt-
gart 2002, S. 193-236, hier S.195.
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dessen Liquidation. Die Reichsregierung hatte — ausgerechnet mit Hitlers
,Hilfe* — tiber das frondierende Bayern gesiegt. Auch Hitler war erstmalig
auf massiven staatlichen Widerstand in Bayern gestoflen. Doch das war nur
geschehen, weil er aus den Reihen der mittelméaf3igen Mitverschworer aus-
gebrochen war [...]. Beredt war des Ministerprasidenten Knilling Urteil
kurz vor dem Hitlerputsch: ,Der nationale Gedanke der Hitlerbewegung
ist richtig.” [...] Die Handhabung des Verbotes der NSDAP [...] war denn
auch entsprechend. Sie hat die Entwicklung der Partei [...] nur voriiber-
gehend gehemmt. Hitler und seine Partei wurden auf den legalen politi-
schen Weg gezwungen, ihr politischer Stil dadurch nuancenreicher. [...]
Der Gegensatz zwischen Bayern und dem Reich, die Verfilzung der baye-
rischen Regierung [...] mit der gesamten radikalen Rechtsfront und die
Mitschuld maf3geblicher bayerischer Regierungsvertreter hatten zur Folge,
dass Hitler bereits am 20. Dezember 1924 wieder die Moglichkeit zum Ein-
griff in das politische Leben erhielt. [...] Sein ,legaler Weg zur Reichskanz-
lei begann.“*”’

Auch dieses Ende ist mehrfach geschichtet: Zunachst wird das Schicksal der
Hauptfigur (1), Adolf Hitler, thematisiert: Die nach dem missgliickten Putschver-
such verhingte Haftstrafe wurde innerhalb kurzer Zeit aufgehoben, Hitler kehrte
mit bekannten Folgen in die Politik zurtick. Es wird aber auch auf die Losung des
Grundkonflikts (2) eingegangen: separatistische, reaktiondre und nationalsozia-
listische Bestrebungen waren nicht in der Lage, gegen das Reich zu opponieren,
welches mehr oder weniger siegreich aus dieser Auseinandersetzung hervorging.
Dariiber hinaus wird auf den Erkenntnisgewinn der Hauptfigur (3) eingegangen:
Hitler wusste nach dem Putsch, dass die Macht auf legalem Weg erreicht werden
musste. Schlieflich kann sogar eine Parallele zwischen Anfang und Ende (5) her-
gestellt werden: Nach dem Verbot und der Inhaftierung kam es zu einem Neu-
beginn der Partei. Obwohl damit die iiberwiegende Anzahl der von Krings for-
mulierten Kriterien fiir ein geschlossenes Ende erfiillt wird, liegen bei Maser - vor
allem mit dem letzten Satz — eindeutige Indizien fiir ein offenes Ende vor. Insofern
zeigt das Beispiel neben den Gemeinsamkeiten die deutlichen Unterschiede zwi-
schen fiktionalem und historischem Erzihlen.

Diese Beobachtung lésst sich auch auf den historischen Spielfilm tibertragen.
Beispielhaft kann das an ERNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE erldutert
werden: So endet der Film mit der Hinrichtung der Hauptfigur Ernst Thilmann,
die in apotheotisch verklirenden Bildern inszeniert wird. Indem aber die Rote
Armee zur Befreiung vorstofit, zeigt der Film den gleichzeitigen Sieg der ,,Ar-

497 Maser, Werner: Der Sturm auf die Republik. Frithgeschichte der NSDAP, Frankfurt/M. 1981,
S. 463f.
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beiterklasse®, womit der Grundkonflikt des Films (2) gelost wird. Hinzu kommt
der Erkenntnisgewinn der Hauptfigur (3): Thalmann riickt auch im Angesicht des
Todes nicht von seinen Ansichten ab. Auf diese Weise wird letztlich eine Parallele
von Anfang und Ende (5) hergestellt, da Thdlmann bereits in der ersten Szene fiir
diese sein Leben riskiert hat. Damit sind die Kriterien fiir ein geschlossenes Ende
erfiillt. Dennoch weist der Film tber dieses Ende hinaus. So lautet der letzte Dia-
log des Films:

Wachmann: Na, Sie wissen wohl, was nun kommt?
Thilmann: Ja, ein besseres Deutschland!*®

Hinzu kommt ein von Thalmann aus dem Off gesprochenes Zitat Nikolai Ostrow-
skis,**® das als mahnende Handlungsanweisung fiir die Zukunft den ,,Kerngedan-
ken des Kaderlebens“**° zusammenfasst. Das Zusammenwirken von offenem und
geschlossenem Ende zeigt sich aber auch im Erkenntnisgewinn einer Nebenfigur:
In einer der letzten Szenen des Films erkennt der fiktive SPD-Mann Dirhagen
wihrend der Befreiung des Konzentrationslagers endgiiltig seine wahre Klassen-
zugehorigkeit und schlieft sich mit dem ebenso fiktiven KPD-Mann Fiete Jansen
zusammen (Abb. 39). Uber die Bildsprache, die den Handschlag zwischen bei-
den Figuren fokussiert, wird damit der Zusammenschluss der KPD und SPD zur
SED im April 1946 vorweggenommen (Abb. 40), der in dem symbolischen Hand-
schlag zwischen Wilhelm Pieck und Otto Grotewohl seinen Ausdruck fand und
dann zum Symbol der SED wurde, womit auflerdem auf traditionelle Arbeiter-

." M..

— =

Abb. 39: ERnsT THALMANN — FOHRER SEINER KLassE, TC2.06.03 Abb. 40: Einigungsparteitag KPD und SPD zur SED, Berlin,
April 1946

498 ERNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE, TC 2.10.41f.

499 Vgl. Ostrowski, Nikolai: Wie der Stahl gehartet wurde, 41. Aufl., Berlin 1982, S. 285.

500 Finke, Klaus: Politik und Film in der DDR. Zum heroischen Selbstbild des Kommunismus im
DEFA-Film, Oldenburg 2008, S. 676.
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symbolik des 19. Jahrhunderts rekurriert wurde.**' Mit diesem Handschlag wird
ein Teilkonflikt des Films gelost, da damit die Spaltung der ,, Arbeiterklasse® be-
endet wird, die — wie der Film nahelegt — die Herrschaft der Nationalsozialisten
erst ermoglichte.

Eine solche Verbindung von historisch offenem und filmisch geschlossenem
Ende findet sich in zahlreichen Filmen in unterschiedlicher Ausprigung wieder:
So wird in ScHINDLERS LISTE den iiberlebenden Juden mitgeteilt, dass sie von
der Roten Armee befreit worden seien. Zwar ist damit der Grundkonflikt gelost,
doch macht der Soldat sofort darauf aufmerksam, dass eine Riickkehr in die alte
Welt nicht méglich sei. Der sich anschlielende Weg in eine nahegelegene Stadt, in
die die Uberlebenden geschickt werden (Abb. 41), wird dann fiir eine Uberblende
von der Filmhandlung in die Entstehungszeit des Films genutzt (Abb. 42). Indem

Abb. 41: ScrinoLers Liste, TC 3.05.05 Abb. 42: ScinpLers Liste, TC 3.05.19

die Schauspieler auf diese Weise durch die Uberlebenden des Holocaust ersetzt
werden, wird auch hier iiber das eigentliche Handlungsende hinaus verwiesen;
in diesem Fall auf die Vitalitit jidischen Lebens und die Dankbarkeit der Uber-
lebenden.

Eine solche Bezugnahme auf die weitere historische Entwicklung oder auf die
Entstehungszeit ist fiir den historischen Spielfilm jedoch nicht zwingend. Das zeigt
im Vergleich zu SCHINDLERS Li1STE der Holocaustfilm DAs LEBEN IST SCHON.
Nach der Flucht der letzten deutschen Truppen und der Ankunft der Amerikaner
denkt der kleine Giosué, das ,,Spiel“ gewonnen zu haben. Bei der Fahrt mit einem
Panzer, den sein Vater ihm im Falle des Sieges versprochen hatte, findet er seine
Mutter wieder, und die beiden schlieflen einander in die Arme.

Ein nicht nur historisch, sondern auch dramaturgisch offenes Ende, das das
Schicksal der Hauptfigur oder den Grundkonflikt offenldsst, ist dagegen eher sel-

501 Vgl. Hille, Nicola: ,,Briider in eins nun die Hinde® Die Inszenierung und Mythenbildung des
»Vereinigungshandschlags® im politischen Plakat der SBZ und frithen DDR, in: Tepe, Peter;
Bizeul, Yves (Hrsg.): Politische Mythen, Wiirzburg 2006, S. 164-181; Ahbe, Thomas; Gibas, Mo-
nika: Der Handedruck zwischen Pieck und Grotewohl. Botschaften und Wandlungen einer Bild-
ikone und eines Symbols, in: Paul, Gerhard (Hrsg.): Das Jahrhundert der Bilder, Bd. 1: 1900 bis
1949, Géttingen 2009, S. 754-761.
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ten zu finden. Zu denken wire hier z.B. an AGUIRRE, DER ZORN GOTTES. Der
Konquistador Aguirre treibt darin als letzter Uberlebender seiner Expedition den
Amazonas hinunter. Im Fieber plant er die Schaffung eines unter ihm geeinten
Reiches in der Neuen Welt. Sein weiteres Schicksal wird nicht gezeigt, doch ist die
Suche nach Eldorado gescheitert und sein Tod wahrscheinlich. Dennoch bleibt
eine nahezu gespenstische Offenheit bestehen, die den Film zu einer Parabel {iber
die Parallelen zwischen Kolonialisierung und andauerndem Imperialismus wer-
den lasst. Ein anderes Beispiel fiir ein auch dramaturgisch offenes Ende bietet der
Film No MaN’s LAND. Der den Bosnienkrieg als klassisches Drama in der Einheit
von Ort und Zeit thematisierende Film endet damit, dass ein Bosniake zwischen
den Linien auf einer Schrapnellmine liegt, die erst ausgel6st wird, wenn der Druck
auf den Ziinder nachldsst. Wihrend die UN-Hilfstruppen medienwirksam die
vermeintliche Rettung des Soldaten inszenieren, kann die Mine tatséchlich nicht
entschérft werden; der Soldat ist gezwungen, liegen zu bleiben oder zu sterben.
Das Ende ist damit duflerst komplex: Natiirlich wird vordergriindig der unabge-
schlossene Konflikt zwischen Bosniaken und Serben beriihrt. Dariiber hinaus
wird jedoch explizit darauf aufmerksam gemacht, dass die Mine ein Produkt der
EU ist, womit deren vergangene und zukiinftige Verantwortung thematisiert wird.

Im Gegensatz zur wissenschaftlichen Darstellung von Geschichte findet sich
beim historischen Spielfilm durchaus so etwas wie der Schluss als Pointe. Ein Bei-
spiel dafiir ist der Film BARRY LYNDON, in dem der aus der Gentry stammende
Redmond Barry mit allen Mitteln versucht, in den englischen Hochadel aufzustei-
gen, dabei aber nach kurzzeitigem Erfolg scheitert. Der Film endet damit, dass
seine ehemalige Frau einen Scheck mit einer geringen Jahresrente ausstellt, datiert
auf das Jahr 1789. Im Anschluss wird mit einer als Epilog betitelten Texttafel Be-
zug auf den Beginn eines neuen Zeitalters genommen und damit auf die nach der
Filmhandlung stattfindende historische Entwicklung verwiesen:

»Es war wihrend der Regentschaft Georgs III., dass die vorerwéahnten Per-
sonen lebten und stritten; gut oder bose, schon oder hisslich, arm oder
reich, sie alle sind nun gleich.“>*?

In diesem Fall erscheint die gesamte Handlung in neuem Licht: Die Gesellschafts-
schicht, in die Redmond Barry unbedingt aufsteigen wollte, wird ihrer Macht ent-
hoben; auch mit Erfolg wire sein Streben letztlich erfolglos geblieben.

Neben diesen inhaltlichen Zusammenhéngen ergibt sich aus der Medialitét des
historischen Spielfilms, dass die Losung des dargestellten Konflikts in der Regel
nicht abstrakt sein kann, sondern konkret sein muss. Handlungstréager sind Men-
schen in Konfliktsituationen, die sie zu bewiltigen haben. Das Ende ist deshalb
mit ihrem Schicksal verbunden und kann somit starker oder schwécher an his-

502 BARRY LynponN, TC 3.01.23.
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torische Zusammenhénge ankniipfen: Wihrend die weitgehend fiktive Handlung
in VoM WINDE VERWEHT mitunter durch historische Ereignisse beeinflusst wird,
findet das Ende nur auf einer zwischenmenschlichen Ebene statt: Scarlett O’'Hara
und Rhett Butler bleiben getrennt. In diesem Zusammenhang dhnlich ist das Ende
in ZwOLF UHR MITTAGS: Will Kane verldsst mit seiner Frau Amy die Stadt, die er
zuvor von den Banditen befreit hat. Eine verbreitete Moglichkeit, das Ende des
Films mit abstrakten historischen Periodisierungen zu verbinden, ist die Persona-
lisierung bzw. Symbolisierung der Figuren. So stirbt Paul Baumer in Im WESTEN
NICHTS NEUES (1930) bzw. in IMm WESTEN NICHTS NEUES (1979) in den letzten
Kriegstagen. Bei vielen Filmen {iber den Nationalsozialismus und den Zweiten
Weltkrieg ist das dhnlich: So enden die erwahnten Filme SCHINDLERS L1STE und
Das LEBEN IST SCHON mit der Befreiung des Lagers durch die Rote Armee bzw.
durch amerikanische Streitkrifte.

5.3.4 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Insgesamt ldsst sich feststellen, dass historisches Erzahlen immer auch einer ge-
wissen Dramaturgie folgt, indem Ereignissen eine auslosende, steigernde oder
auflosende Funktion zugeschrieben wird. Trotz einiger Unterschiede im Detail
gilt dies medien- und diskursunabhéngig sowohl fiir wissenschaftlich-sprach-
liches als auch fiir filmisches Erzahlen. Erst im Rahmen dieser Gesamtkonzeption
erhalten die einzelnen Ereignisse ihren Sinn, indem sie zueinander in Beziehung
gesetzt werden. Das bedeutet, dass vor allem der Schritt der dramaturgischen Ge-
staltung des Erzdhlplanes dafiir verantwortlich ist, Briiche und Diskontinuitéten
des historischen Geschehens zu gldtten, um es sinnhaft und erziahlbar zu machen.
Wihrend aber dieser Prozess beim wissenschaftlich-sprachlichen Erzahlen ex-
plizit gemacht werden kann, ist diese Metakommunikation im Mainstream-Film
kaum moglich, da auf diese Weise der Illusionscharakter des Films beriihrt wer-
den wiirde. Uberdeutlich wird dies bei einem Film wie der Mittelalterpersiflage
Die RITTER DER KOokosNuUss, der sich innerhalb der Filmhandlung immer wie-
der selbst als Film thematisiert.

Um die narrative und dramaturgische Gesamtkonzeption historischer Erzih-
lungen konstruieren und dekonstruieren zu kénnen, ist somit ein hohes Maf3 an
zeitlicher Orientierungsféhigkeit notwendig, denn Ereignisse miissen nicht nur
in ihrer Abfolge erkannt, sondern auch in ihrer gegenseitigen Ereignishaftigkeit
sinnvoll zueinander in Beziehung gesetzt werden koénnen. Ohne diese Fahigkeit
verbleibt Geschichte auf der Ebene der Chronik, der ein sinnstiftender Zusam-
menhang fehlt. Die Kenntnisse zur Strukturierung historischer Erzdhlungen nach
dem Muster von Anfang, Mitte und Schluss zéhlen deshalb zu den Grundelemen-
ten narrativer Kompetenz und sind deshalb nicht als nur filmspezifisch zu be-
trachten.
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Sehr aufschlussreich sind in diesem Zusammenhang die Ergebnisse Barricel-
lis. Hinsichtlich der narrativen Fihigkeiten der von ihm untersuchten Schiilerin-
nen und Schiiler kommt er zu dem Schluss, dass in vielen Fillen ,,die Entfaltung
des High-Pont-Geschichtenschemas [sic!] mit seiner triadischen Struktur [...]
besonders gut gelungen®® ist. Das gilt jedoch nicht fiir alle untersuchten Auf-
gabenformate, denn die Orientierung der Schiilerinnen und Schiiler an dieser
Struktur gelang vor allem bei eher kreativen Aufgaben, bei denen die Ubernah-
me der Perspektive der historisch Beteiligten notwendig war (Rollenspieldialog,
Erzahlung eines ,,durchschnittlichen Deutschen® zum , Augusterlebnis®). Dem-
gegeniiber konnte die Struktur auf eine wissenschaftliche Form des historischen
Erzéhlens kaum iibertragen werden. Die Aufgabe, Erzahlkarten mit abstrakten In-
formationen in einen sinnhaften Zusammenhang zu bringen, scheiterte, es ent-
standen ,keine veritablen Narrationen, die zwischen Anfang und Schluss einen
Hohepunkt® konstruieren konnten. Die entstandenen Geschichten waren deshalb
»ohne evaluativen Anteil“ und ,,ohne Signifikanz“*°* Was bedeuten dieses Ergeb-
nisse nun fiir die Analyse historischer Spielfilme? Die in Filmen thematisierten
Konflikte sind konkret und an die Figurenperspektive gebunden. Es ist deshalb zu
vermuten, dass die Auseinandersetzung mit der dramatischen Struktur filmischer
Erzahlungen wenig problematisch sein sollte. Soll aber iiber die Untersuchung von
Anfang, Mitte und Ende eine vertiefte Kenntnis {iber die Struktur historischen Er-
zahlungen erreicht werden, muss diese Untersuchung tiber eine gegenstindliche
Sicht hinausgehen. Dabei ist eine Abstraktionsfahigkeit notwendig, die ein Ge-
schichtsbewusstsein voraussetzt, das sich tiber die mediale Abhéngigkeit histori-
scher Erkenntnis im Klaren ist. Mit anderen Worten: Welche Bedeutung Anfang,
Mitte und Ende in einem Film haben, kann nur erfasst werden, wenn gleichzeitig
die Bedeutung dieser Strukturprinzipien fiir das historische Erzéhlen insgesamt
bekannt ist.

Die unterrichtspraktische Konsequenz dieser Uberlegungen ist ein Dilemma:
Einerseits ist die Beschiftigung mit der Gesamtkonzeption historischer Spielfilme
sehr zeitintensiv, andererseits ermdoglicht erst die Beschiftigung damit einen tie-
feren Einblick in dessen Konstruktionsprinzipien und damit in die Beschaffenheit
historischen Erzihlens insgesamt. Es kann deutlich gemacht werden, dass Ereig-
nisse beim historischen Erzéhlen nicht nur in temporal-kausaler Verkniipfung zu-
einander stehen, sondern ihnen dariiber hinaus auch eine Funktion als Ausldser,
Hohepunkt oder Schluss einer Entwicklung zugeschrieben werden kann. Filme
folgen diesem triadischen Aufbau, allerdings sind sie an Figurenkonflikte gebun-
den und gehen kreativ mit historischen Beziigen um. Diese Wechselverhiltnisse
sollten deshalb von besonderem Interesse bei der Analyse sein und das Verhiltnis
von dramaturgischen Schnittstellen eines Films und historischen Prozessen be-

503 Barricelli: Schiiler erzidhlen Geschichte, S. 274.
504 Ebd., S. 216.
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sonders beachtet werden. Denn wie die Beispiele zeigten, kénnen sich diese Ver-
héltnisse in unterschiedlichen Formen ausdriicken. Nicht immer muss aber die
Analyse des dramatischen Aufbaus auch die Einbeziehung des gesamten Films
bedeuten. Je nach Fragestellung kénnen Einleitung, Hohepunkt und Schluss auch
gesondert betrachtet werden. Bei der Konzentration auf einen Akt ist die Unter-
suchung des Anfangs wohl am einfachsten, da auf diese Weise z. B. Filme, die die-
selbe Zeit thematisieren, schnell verglichen werden konnen. Dabei lasst sich an-
hand der Typologie der Erzahlanfinge und des historischen Bezugs erarbeiten,
in welchem Verhiltnis der filmische Anfang zu den historischen Kategorien Aus-
16ser, Hohepunkt und Niedergang steht.
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Toolkit — Handlungsanalyse

Dramaturgisches
\/ Gesamtkonzept
erkennen

\/ Den Anfang
untersuchen

Die Mitte
untersuchen

Den Schluss
untersuchen

Historisches Erzdhlen erfolgt nicht nur durch die temporale und
kausale Verkniipfung von Ereignissen. Damit Erzahlen sinnhaft
werden kann, missen die Einzelbestandteile darliber hinaus ein
Ganzes bilden. Dies geschieht, indem einzelnen Ereignissen be-
stimmte Funktionen zugewiesen werden, die als Konfliktausloser,
Hohepunkt und Konfliktlésung verstanden werden kénnen. Aus
diesen Funktionen konnen sich dann Anfang, Mitte und Schluss
ergeben.

Leitfrage: Welche Ereignisse bilden die plot points, mit denen
das filmische Geschehen in Anfang, Mitte und Schluss gegliedert
werden kann?

In der Regel erfiillt der Anfang eines Films mehrere Funktionen: Er
soll die Konfliktsituation verdeutlichen, Erwartungen wecken und
den Zuschauer emotional binden. Die Typologie von Schwarze
ermoglicht es, nach der konkreten Umsetzung zu fragen, bei der
zwischen der Chronologie und der Prasentation der Ereignisse
unterschieden werden muss.

Leitfrage: Worin besteht die Konfliktsituation? Welche historische
Dimension weist der Konflikt auf? Welche Art der Anfangsgestal-
tung liegt vor (ab ovo, in medias res, in ultimas res, Vorwort)?

In der Mitte des Films liegt der Hohe- bzw. Wendepunkt, der sich
im Gegensatz zur Gestaltung des Anfangs weniger formalisieren
|dsst. Der wohl deutlichste Unterschied zum wissenschaftlich-
sprachlichen Erzdhlen liegt darin, dass der Hohepunkt auf
mehreren Ebenen (inhaltlich, kausal, emotional, sinnlich) liegen
kann, die jeweils nur bedingt historische Beziige aufweisen
mdussen.

Leitfrage: Welche Hohepunkte (inhaltlich, kausal, emotional, sinn-
lich) kdnnen unterschieden werden? Welche historischen Bezlige
stellen diese Hohepunkte her?

Das Ende eines Films kann offen oder geschlossen sein. Die von
Krings formulierten Merkmale ermdéglichen diesbeziiglich eine
nachvollziehbare Differenzierung. Abweichend vom fiktionalen
Erzahlen kann es ein Ende im historischen Erzahlen jedoch
nicht geben. Deshalb sollte das filmische Ende in Beziehung zur
weiteren historischen Entwicklung gesetzt werden.

Leitfrage: Ist das Ende offen oder geschlossen? Auf welchen
Ebenen findet das Ende statt? Gibt es Verweise, die tiber das
filmische Ende hinaus auf die weitere historische Entwicklung
Bezug nehmen?
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5.4 VERKNUPFUNG VON HANDLUNGSSTRANGEN
5.4.1 KONZEPTE DER LITERATUR- UND FILMWISSENSCHAFT

Zur Vereinfachung gingen die bisherigen Uberlegungen von einer einheitlichen
Handlung aus. Allerdings erzéhlt eine Vielzahl von Spielfilmen nicht nur eine,
sondern mehrere Geschichten, womit sie strenggenommen der von Aristoteles
aufgestellten Forderung widersprechen, nach der die ,,Fabel [...] die Nachahmung
einer einzigen, und zwar einer ganzen Handlung sein“>*® soll.>° In den meisten
Fillen stehen die verschiedenen Handlungsstringe, die Pfister als ,ein in sich je-
weils geschlossenes System chronologischer und kausaler Relationen“®” definiert,
jedoch nicht losgeldst voneinander, sondern in gegenseitiger Abhingigkeit, die
sich am deutlichsten im Verhéltnis von Haupt- und Nebenhandlung®’® ausdriickt.
Um in einem ersten Schritt beide voneinander zu unterscheiden (1.), kann eine
ganze Reihe von Kriterien herangezogen werden:

LI, Quantitit: Die Nebenhandlung nimmt gegeniiber der Haupthandlung ge-
wohnlich weniger Umfang ein.

1.2.  Funktionalitit: Haupt- und Nebenhandlung kénnen in einem funktionalen
Verhiltnis zueinander stehen. Diese Funktionalitit ergibt sich aus Hand-
lungsimpulsen, die dominant in eine Richtung verlaufen.*®

1.3.  Figureninventar und -konstellation: Ein typisches Merkmal von Neben-
handlungen liegt darin, dass diese ,von der Begegnung des Protagonisten
mit Nebenfiguren oder [...] von Konflikten der Nebenfiguren untereinan-
der“**® erzdhlen.

1.4. Innere und duflere Handlung: Haupt- und Nebenhandlung lassen sich auch
dadurch unterscheiden, dass ,der Haupthandlungsstrang oft spektakulé-

505 Aristoteles: Poetik, S. 29.

506 Auch gegenwirtig findet sich immer wieder der Hinweis darauf, dass sich der populére Film nur
um einen Konflikt drehen sollte. Eder formuliert in seiner ,,Dramaturgie des populdren Films®
sogar den sehr nach Aristoteles klingenden Merksatz: ,,Der populdre Film erzahlt nur eine einzige
Geschichte.“ Eder: Dramaturgie des populdren Films, S. 35. Allerdings weist er auch darauf hin,
dass tatsdchlich nur wenige Filme eine einzige Geschichte ohne Nebenhandlung erzihlen und
dass ein solcher Film ,,schnell oberfléchlich® wirken kann. Ebd., S. 50.

507 Pfister: Das Drama, S. 285.

508 ,Wiahrend der Plot der Handlungsstrang ist, der die Geschichte ausmacht (zentraler Konflikt),
sind Subplots Handlungsstrénge, die sich mit dem Plot kreuzen, ihn verdndern und beeinflus-
sen.“ Hant: Das Drehbuch, S. 114.

509 ,,Eine [...] funktionale Abstufung liegt dann vor, wenn eine Handlungssequenz dominant in Hin-
blick auf eine andere funktionalisiert ist [...]. Eine solche Ubertragung von Handlungsimpulsen
[...] [kann] zwar auch das Verhaltnis von Haupthandlungen zueinander bestimmen; dann ver-
lduft jedoch die Funktionalisierung nicht dominant in eine Richtung [...]; sondern es liegt eine
ausgewogen reziproke, wechselseitige Funktionalisierung vor.“ Pfister: Das Drama, S. 287.

510 Hant: Das Drehbuch, S. 114.
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re duflere Handlung zeigt“. Demgegeniiber ,,liegt der Schwerpunkt in Sub-
plots meist auf der Darstellung zwischenmenschlicher Beziehungen**"!
Dramatik: Sowohl Haupt- als auch Nebenhandlung folgen dem 3-Akt-
Schema, wobei die Spannungskurve der Nebenhandlung frither endet als
die der Haupthandlung.'?

Ort und Zeit: Auflerdem konnen sich die Handlungsstringe durch Rdume
und dargestellte Zeiten unterscheiden.**?

Fiktionsebenen: Verschiedene Handlungsstringe, die auf einer Fiktions-
ebene liegen, werden als beigeordnet bezeichnet. Demgegeniiber besteht
die Moglichkeit der Uber- bzw. Unterordnung, wenn unterschiedliche Fik-
tionsebenen vorliegen. Gemeint sind damit Rahmen- und Binnenhandlun-
gen, Traumsequenzen und Spiel-im-Spiel- bzw. Film-im-Film-Episoden.*'*

Neben dieser Differenzierung von Haupt- und Nebenhandlung stellt sich als Zwei-
tes die Frage, wie die einzelnen Strange formal (2.1.) und inhaltlich (2.2.) kom-
biniert bzw. verkniipft sind. Auf formaler Ebene hat Busse die mdglichen Varian-
ten visuell veranschaulicht:

515

2.1.1. Die Handlung der Geschichte verlduft einstrangig ohne Neben-
handlungen,

2.1.2. die Geschichte besteht aus zwei gleichberechtigten Hand-
lungsstrangen,

2.1.3. verschiedene, unterschiedlich beginnende Handlungsstrange
vereinigen sich zu einer Haupthandlung,

2.1.4. aus einer einheitlich beginnenden Haupthandlung entwickeln
sich mehrere Handlungsstrange mit separatem Ende,

2.15. aus der Haupthandlung 6sen sich Nebenstrange, die sich
spater mit der Haupthandlung wieder verbinden,

0Ooo00e 2.1.6. Haupt- und Nebenhandlung stehen in keinem direkten,

O'e'e'ee’. kausal-chronologischen Verhaltnis, die Beziehung zwischen

(0:35:5:5:5, beiden ist eher kontrastierend-kommentierend,

2.1.7. Bsp. fiir eine Mischform.

Abb. 43: Verkniipfungsmdglichkeiten von Handlungsstréngen (nach Jan-Philipp Busse)

511 Eder: Dramaturgie des populdren Films, S. 49; Hant: Das Drehbuch, S. 114.

512 Vgl. Eder: Dramaturgie des populdren Films, S. 50; Hant: Das Drehbuch, S. 115.

513 Vgl. Schwarze: Ereignisse, Zeit und Raum. Sprechsituationen in narrativen Texten, S. 165.
514 Vgl. Pfister: Das Drama, S. 294.

515 Vgl. Busse: Zur Analyse der Handlung, S. 45.
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Bei den Modellen 2.1.1.-2.1.6. handelt es sich um Idealtypen, die in dieser Klar-
heit wohl eher selten sind. Sie stellen insofern prinzipielle Moglichkeiten dar, wie
Handlungen zueinander im Verhiltnis stehen konnen. Modell 2.1.7. zeigt dagegen
eine Mischform. Variationen wie diese scheinen realen Filmen am ehesten zu ent-
sprechen. Diesen formalen Moéglichkeiten konnen inhaltliche Verkniipfungstech-
niken zugeordnet werden. Pfister unterscheidet hier drei Varianten:

2.2.1

2.2.2.

2.2.3.

Handlungsinterferenz: Eine ,Handlung oder ein Geschehen der einen
Sequenz [I6st] eine Handlung oder ein Geschehen in einer anderen Se-
quenz“*® aus.

Uberschneidung der Figurenkonstellation: Einzelne Figuren der Haupt-
handlung treffen auf Nebenfiguren.

Thematische Aquivalenz: Die Nebenhandlung variiert das Thema der

Haupthandlung.

In einem dritten und letzten Schritt kann dann nach der Funktion der Neben-
handlung gegeniiber der Haupthandlung gefragt werden. Vier Funktionen lassen
sich hier unterscheiden:

3.1

3.2.

3.3.

3.4.

Abwechslung und Fiille: Eine Zweithandlung kann ,.entweder allein zum
Zwecke der Abwechslung® eingefithrt werden, ,,oder um die Erfahrungs-
breite und -tiefe eines Werkes zu erweitern>"’”

Spannungsintensivierung: Die Funktion von Nebenhandlungen kann dar-
in bestehen, dass sie ,,durch aktions- und emotionsreiche Phasen® die ,,Ab-
schnitte, in denen im Haupthandlungsstrang wenig geschieht“**® interes-
santer gestalten.

Schaffung thematischer Parallelen und Kontraste: ,Die Aussage der Zweit-
handlung kann die der Ersthandlung entweder - bei entsprechender Be-
tonung der Parallelen - verstirken und verallgemeinern oder aber auch —
durch Betonung der Kontraste — hinterfragen und relativieren.“"’
Figurencharakterisierung: Durch einen Subplot kénnen Figuren ausfiihr-
licher charakterisiert werden.

516 Pfister: Das Drama, S. 289.

517 Busse: Zur Analyse der Handlung, S. 47.

518 Eder: Dramaturgie des populéren Films, S. 51.
519 Busse: Zur Analyse der Handlung, S. 48.
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5.4.2 PARALLELHANDLUNGEN ALS HISTORISCHES GESCHEHEN UND ERZAHLMUSTER

Bei der Betrachtung mehrerer Handlungsstrange auf der Ebene der Konstruktivi-
tat von Geschichte kann man zundchst vom Begrift der Geschichte ausgehen, dem
im heutigen Sprachgebrauch eine Vielzahl von Bedeutungen zugeordnet sind. So
ist in der Geschichtswissenschaft damit sowohl das Geschehen im Sinne der ,Ge-
samtheit des vergangenen Geschehens“**° als auch die Darstellung dieses Gesche-
hens gemeint.** Diese Vorstellung eines allumfassenden historischen Geschehens
entwickelte sich jedoch erst gegen Ende des 18. Jahrhunderts. Bis dahin gab es
nicht die Geschichte, sondern viele Geschichten. Sprachlich gesehen handelt es
sich bei diesem Begriffsverstindnis um einen ,jener Kollektivsingulare, wie sie
gegen Ende des 18. Jahrhunderts rasant zunahmen, um die immer komplexer wer-
dende Erfahrung auf einem héheren Abstraktionsniveau zusammenzufassen®.>**
Auch wenn im Rahmen von World und Big History versucht wird, ethnozen-
tristische Beschreibungsmuster aufzubrechen und die Geschichte der Mensch-
heit in den Blick zu nehmen, bleibt ein solches Konzept von Geschichte vor allem
ein theoretischer Anspruch, denn erfahrbar und erzahlbar ist Geschichte auf die-
ser Abstraktionsstufe kaum. Jede differenziertere Beschéftigung mit Geschichte
macht es deshalb notwendig, die geleistete Abstraktion aufzuheben und die Ge-
samtheit der Geschichte wieder in ihre einzelnen Geschichten zerfallen zu lassen,
die nicht nur nacheinander, sondern eben auch nebeneinander verlaufen, sich ge-
genseitig beeinflussen, im Nichts enden und wieder zusammen stoflen. Insofern
liegen auch hier ,,in sich jeweils geschlossene System[e] chronologischer und kau-
saler Relationen**?’
Ein sehr komplexes Beispiel fiir die Identifizierung paralleler Abldufe in der
Geschichte liefert Jaspers’ Konzept der Achsenzeit. Seine Uberlegungen gehen da-
von aus, dass die Prozesse, wie sie im Mittelmeerraum, im Orient, in Indien und in
China um 500 v. Chr. stattfanden, keinesfalls Zufall sein kénnen. Entgegen sons-
tiger synchroner Erscheinungen der Vergangenheit stellt diese Zeit fiir ihn etwas
Einmaliges dar.*** Fiir Jaspers sind diese Erscheinungen Ausdruck eines qualita-
tiven Entwicklungssprungs der Menschheit weg vom mythischen hin zum logi-
schen Denken. Zwar schlief3t er die Moglichkeit gegenseitiger Beeinflussung nicht

Vvor.

520 Pandel, Hans-Jiirgen, Geschichte, in: Mayer u. a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 79f.

521 Vgl. Pandel, Hans-Jiirgen, Geschichte, in: Ebd. f.

522 ,Wenn jemand vor 1780 gesagt hitte, er studiere Geschichte, dann hétte ihn der Gesprachspartner
gefragt: welche Geschichte? Geschichte wovon? Reichsgeschichte oder Geschichte der theologi-
schen Lehrmeinungen oder etwa die Geschichte Frankreichs?“ Koselleck, Reinhart: Vergangene
Zukunft. Zur Semantik geschichtlicher Zeiten, 2. Aufl., Frankfurt/M. 1992, S. 263; siehe dazu auch
Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 14f.

523 Pfister: Das Drama, S. 285.

524 ,Die Achsenzeit ist die einzige, die weltgeschichtlich universal eine Parallele im Ganzen ist und
nicht blof3 eine Koinzidenz besonderer Erscheinungen.“ Jaspers, Karl: Vom Ursprung und Ziel
der Geschichte, 3. Aufl., Miinchen 1952, S. 24.
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aus, doch geht er von grundsitzlich eigenstdndigen Phdnomenen aus,”** die sich
in ihrer Auspragung aber spiegeln. Die Ursache des Phanomens ldsst sich sei-
ner Meinung nach nicht kldren, es bleibt ,ein Staunen vor dem Geheimnis [als]
fruchtbare[m] Erkenntnisakt“>*® Grafisch stellt er dies folgendermafien dar:

Die eine Welt der Menschheit des Erdballs

oy
Amerika Europe RuBlond Islam Indien Chino Neger u.a.

\ T BT =
7 ~
I S
Wissenschaftliches v. 1 — i Alizneilen
technisches Zeitalter -+
Peru
Abendland  Byzanz Mexiko
i3
Ende mit der
Achsenzeit Eingliederung
in die Welt der
Achsenzeit

Orient-Occident Indien  China
\ \%/
/ Neuvere Vorgeschichte”

Alte Hochkulturen

Schriftlose Valker
im Umkreis der
Zweistromland  Agypten Indus Hoangho Hochkulturen Naturvolker

o ol

Vorgeschichte

Der eine Ursprung der Menschheit

Abb. 44: Schema der Weltgeschichte (nach Karl Jaspers)

525 Ebd,, S. 26.
526 Ebd., S. 30.
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Ahnlich wie Spengler verfolgt auch Jaspers keinen konstruktivistischen Ansatz,
fur ihn ist der ,, Tatbestand der Achsenzeit unzweifelhaft“>*” Es ist auch hier nicht
das Ziel, tiber dessen Triftigkeit zu diskutieren, sondern festzustellen, dass Jaspers’
Schema der Weltgeschichte im Wesentlichen dem Modell 2.1.5. der von Busse
visualisierten Kombinationsméglichkeiten von Handlungsstringen entspricht:
Denn wie aus dem Schaubild deutlich wird, geht Jaspers davon aus, dass ,die
Menschheit einen einzigen Ursprung und ein Ziel habe“*®, womit ein gemein-
samer Anfangs- und Endpunkt der Handlung vorliegt. Hinzu kommen parallel
verlaufende Strange und verdichtete historische Abschnitte, die den einzelnen Er-
eignissen bei Busse entsprechen. Sie bilden die Handlungskerne, die dem histori-
schen Prozess als Haupthandlung die Richtung geben. Eine Interferenz zwischen
diesen Handlungen (2.1.1.) bzw. ein Austausch zwischen den historischen Akteu-
ren (2.2.2.) schlief3t Jaspers dabei aus.’* Vielmehr sieht er eine Art ,,thematische
Aquivalenz“ (2.2.3.) zwischen den Handlungsstrangen, die ,etwas in der Tiefe Ge-
meinsames, ein Ursprung des Menschseins“**° zeigen. Daneben verlduft gewisser-
maflen der ,,Subplot® der Naturvolker ohne entscheidende Veridnderungen. Die-
ser wird entweder integriert oder er findet ein eigenes Ende, das in diesem Fall im
Aussterben der sogenannten Naturvélker liegt.

Wihrend solche komplexen geschichtsphilosophischen Annahmen von par-
allelen historischen Entwicklungen eher die Ausnahme bilden, ist die parallele
Handlungsfithrung als Darstellungskonzept weiter verbreitet. Ein klassisches
Beispiel sind in diesem Zusammenhang die Parallelbiographien Plutarchs.’*!
Plutarch, der sich selbst nicht als Historiker verstand, stellte in diesem Werk je-
weils das Leben eines Griechen dem eines Romers gegeniiber, um auf diese Weise
die Gemeinsamkeiten beider Kulturkreise zu verdeutlichen. Da die gegentiberge-
stellten Personen zu unterschiedlichen Zeiten lebten, bestehen keine kausal-chro-
nologischen Beziehungen zwischen den Handlungsstringen, womit die Variante
2.1.6. der von Busse genannten Kombinationsméglichkeiten von Handlungsstrin-
gen vorliegt. Als Funktion dieser Verkniipfung lasst sich damit die Schaffung the-
matischer Parallelen und Kontraste bestimmen (vgl. 3.3.).

Obwohl das Gestaltungsprinzip Plutarchs sich auch in modernen Darstellun-
gen wiederfindet,”** scheint gegenwirtig die Verkniipfung von Handlungsstrin-
gen vor allem dem Zweck zu dienen, die ,,Erfahrungsbreite und -tiefe eines Werkes
zu erweitern” (vgl. 3.1.). Ein Beispiel dafiir ist das schon erwahnte Werk ,,Eine Welt
in Waffen® von Gerhard L. Weinberg, dessen Absicht es ist, eine Globalgeschichte

527 Ebd., S. 25.

528 Ebd., S.13.

529 So stellt er fest, dass ,,reale Mitteilungen und Anregungen” zwischen den Kulturen ausgeschlossen
seien. Ebd., S. 26.

530 Ebd., S. 24.

531 Vgl. Plutarch: Grofle Griechen und Rémer, 2. Aufl., Berlin 2011.

532 Vgl. Bullock, Alan: Hitler und Stalin. Parallele Leben, Berlin 1996.
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des Zweiten Weltkriegs zu schreiben, da ,,zu viele der existierenden Darstellun-
gen den Krieg aus einer sehr begrenzten Perspektive® zeigten. Charakteristikum
des Krieges aber sei es, dass ,dramatische Ereignisse gleichzeitig in verschiedenen
Regionen der Erde stattfanden®>*> An Weinbergs Darstellung lassen sich deshalb
auch mindestens vier der insgesamt sieben Unterscheidungskriterien von Haupt-
und Nebenhandlung beispielhaft nachvollziehen. Das zeigt zunichst die ,Quan-
titat“ (vgl. 1.1.), denn der Schwerpunkt seines ,,Buches liegt auf dem Krieg, den
Deutschland im September 1939 inszenierte.“*** Alle anderen Konflikte werden
nachrangig behandelt. Gleiches gilt fiir ,,Ubertragung von Handlungsimpulsen***
zwischen den Handlungsstrangen (vgl. 1.2.), die in dem Versuch deutlich wird,
alle Konflikte in ihrer ,Wechselwirkung“**® darzustellen. Aulerdem zeigt sich in
der Konzentration auf bestimmte Kriegsschauplitze (vgl. 1.6. ,Raum/Zeit“) auch
eine Konzentration auf bestimmte Akteure, die einen Handlungsstrang dominie-
ren (vgl. 1.3. ,Figureninventar und -konstellation®). Interessant ist auch der Punkt
»Dramatik® (vgl. 1.5.): Wihrend in fiktiven Erzdhlungen die Nebenhandlungen
in der Regel vor der Haupthandlung beendet werden, zeigt das Beispiel der Dar-
stellung des Zweiten Weltkriegs ein anderes Muster. Wihrend die Haupthandlung
im Mai beendet wird, dauern die Kampfe auf den Nebenkriegsschauplitzen im
Pazifik noch an. Neben diesen Unterscheidungskriterien erweist sich vor allem
der Punkt ,,Erzahltechniken® (vgl. 1.7.) als weniger bedeutsam zur Beschreibung
historischen Erzahlens, da der Wechsel von Realitdtsebenen o. 4. in wissenschaft-
lichen Darstellungen keine Rolle spielt.

5.4.3 PARALLELHANDLUNGEN IM HISTORISCHEN SPIELFILM

Die grofie Bedeutung der Verkniipfung von Handlungsstrangen im wissenschaft-
lich-sprachlichen Erzédhlen legt nahe, dass auch im Zusammenhang mit dem his-
torischen Spielfilm ein besonderes Augenmerk auf dieses Darstellungsprinzip ge-
legt werden sollte. Zunachst kann dazu festgestellt werden, dass viele historische
Spielfilme mit Parallelhandlungen arbeiten und sich diese Tradition bis zu den
ersten grofen Filmen von David W. Griffith zuriickverfolgen lasst. Sein Film IN-
TOLERANZ — DIE TRAGODIE DER MENSCHHEIT besteht aus vier Episoden, die mit
der Darstellung des Falls Babylons, der Kreuzigung Jesu, der Bartholomausnacht
und der Industrialisierung Amerikas zu ganz unterschiedlichen Zeiten spielen.
Die Verkniipfung der Handlungsstrange erfolgt deshalb weder durch eine kon-

533 Weinberg, Gerhard L.: Eine Welt in Waffen. Die globale Geschichte des Zweiten Weltkriegs,
Hamburg 2002, S. 12.

534 Ebd., S. 17.

535 Pfister: Das Drama, S. 287.

536 Weinberg: Eine Welt in Waffen, S. 12.
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krete Handlungsinterferenz (vgl. 2.2.1.) noch durch eine Uberschneidung der Fi-
gurenkonstellation (vgl. 2.2.2.), sondern durch eine thematische Aquivalenz (vgl.
2.2.3.), denn ,,der Verkniipfung der einzelnen Geschichten liegt die Idee zugrunde,
daf8 das ,Schicksal‘ der in verschiedenen Epochen lebenden Menschen im wesent-
lichen ein Gleiches® ist“**” Eine Einschitzung, die sehr an die Geschichtsphiloso-
phie Spenglers erinnert, der behauptete, dass ,,die Zahl der weltgeschichtlichen
Erscheinungsformen eine begrenzte ist“ und dass ,Zeitalter, Epochen, Lagen,
Personen sich dem Typus nach wiederholen“>*® Insofern weist der Film zwar
mit seiner episodischen, diachronen Struktur ein typisches Merkmal des Langs-
schnitts auf, in seiner konkreten Gestaltung zeigt sich Geschichte aber nicht als
ein ,Phinomen des Wandels“**°, sondern als eines der Dauer. Festzustellen ist
allerdings, dass dieser filmisch wie historisch virtuose Umgang mit Parallelhand-
lungen in INTOLERANZ — DIE TRAGODIE DER MENSCHHEIT zu den Ausnahmen
zahlt. Demgegeniiber steht eine wesentlich gréflere Anzahl an Filmen, die Paral-
lelhandlungen nicht auf der diachronen, sondern auf der synchronen Achse als
»synchron-strukturbezogene Teilsicht“ entwickeln, z.B. indem die ,Gleichzei-
tigkeit der Ungleichzeitigkeit durch Uberwindung ridumlicher Distanz“*** ver-
anschaulicht wird. Beispiele dafiir wiren Filme, in denen kulturelle Konflikte bei
der Besiedlung Amerikas dargestellt werden, wie in DER MIT DEM WOLF TANZT
oder LITTLE BiG MAN.

In den meisten Fallen resultieren mehrere Handlungsstringe jedoch nicht
aus historischen Strukturierungsprinzipien, sondern aus der Verkniipfung von
Haupt- und Nebenhandlung, die oftmals mit der , Darstellung zwischenmensch-
licher Konflikte“ verbunden ist (vgl. 1.4.). Im Falle von BEFREIUNG, der wohl zu
den aufwendigsten und detailliertesten filmischen Darstellungen des Zweiten
Weltkriegs zihlt, ist die eingeflochtene Liebesgeschichte sicherlich besonders be-
fremdlich. Heute fast unfreiwillig komisch wirkt die in STRESEMANN erzéhlte
Liebesgeschichte zwischen einem deutschen Mann und einer deutsch-franzosi-
schen Frau. Wihrend Briand und Stresemann sich auflenpolitisch anndahern und
gemeinsame Ziele besprechen, entwickelt sich das zundchst anspannte Verhalt-
nis zwischen beiden immer intensiver und endet in der gemeinsamen Hochzeit.
Die sich darin ausdriickende Anniherung von Frankreich und der Bundesrepu-
blik in den 1950er Jahren findet sich auch in NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN
wieder. Auch hier wird in einer Nebenhandlung die Liebesgeschichte zwischen

537 Schlemmer, Gottfried: Das frithe Filmepos: ,,Intoleranz“ (Intolerance, 1916), in: Faulstich, Wer-
ner; Korte, Helmut (Hrsg.): Fischer Filmgeschichte, Bd. 1: Von den Anfingen bis zum etablierten
Medium 1895-1924, Frankfurt/M. 1994.

538 Spengler: Der Untergang des Abendlandes, S. 4.

539 Barricelli, Michele: Darstellungskonzepte von Geschichte im Unterricht, in: Barricelli, Michele;
Liicke, Martin (Hrsg.): Handbuch Praxis des Geschichtsunterrichts, Bd. 2, Schwalbach/Ts. 2012,
S.202-223, hier S. 212.

540 Gies, Horst: Geschichtsunterricht. Ein Handbuch zur Unterrichtsplanung, Kéln 2004, S. 265.
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einer deutschen Frau und einem franzdsischem Kriegsgefangenen erzéhlt, der
fast in Umkehrung der tatsichlichen Kriegsverhiltnisse von russischen Soldaten
angeschossen wird und schliefflich unter den Kldngen von ,,Der gute Kamerad®
verstirbt.>*! Wenn auch diese aus der Entstehungszeit heraus zu deutenden Figu-
renkonstellationen heute nicht mehr in dieser Absurditat zu finden sind, zahlen
Liebesgeschichten nach wie vor zu der beliebtesten Form der Parallelhandlung,
was besonders bei den deutschen Produktionen der letzten Jahre auffillig ist.>**
Die Verkniipfung der Handlungsstrange in diesen Beispielen erfolgt damit vor
allem durch die Uberschneidung der Figurenkonstellation (vgl. 2.2.2.), mit dem
Ziel, Abwechslung zu schaffen (vgl. 3.1.), die Spannung zu intensivieren (vgl. 3.2.)
und Figuren ndher zu charakterisieren (vgl. 3.3.).

Allerdings gibt es auch Filme, bei denen die Verkniipfung von Handlungs-
strdngen eine historische Dimension entwickelt. Dazu zéhlt Goop BYE, LENIN!,
der die Geschichte der fiktiven Familie Kerner aus Ostberlin erzihlt. Zwar beginnt
die Handlung schon 1978, der wesentliche Teil spielt aber in den Jahren 1989/90.
Die Haupthandlung stellt die Verdnderungen im Leben der Familie dar, wozu vor
allem die Krankheit der Mutter zéhlt, die am letzten Jahrestag der DDR ins Koma
fallt und erst nach der Wihrungsreform 1990 wieder aufwacht. Zu diesem Zeit-
punkt arbeitet die Tochter — die ihr Studium abbrach - bereits bei Burger King
und der Sohn - nach der Auflosung seines Betriebes — als Vertreter fiir Satelliten-
anlagen. Parallel zu diesen familidren Verdnderungen verlaufen die Ereignisse der
groflen Politik: der Riicktritt Honeckers, die Offnung der Mauer, das Pfeifkonzert
vor dem Schoneberger Rathaus, die Wahrungsreform und die 2-plus-4-Gespra-
che. Kontrastiert wird diese Entwicklung durch einen kontrafaktischen Erzahl-
strang, der der Mutter prasentiert wird, um ihre Gesundheit zu schonen. Sigmund
Jahn wird hier zum Nachfolger Erich Honeckers und nicht Ostdeutsche flichen in
den Westen, sondern Westdeutsche vor dem Konsumterror der Bundesrepublik
in die DDR.

Schon rein quantitativ unterscheiden sich die Strange erheblich voneinander
und nur durch das Hintergrundwissen des Rezipienten koénnen sich die histori-

541 Vgl. NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN, TC 0.46.14, TC 1.01.49.

542 Die Frankfurter Rundschau urteilte in diesem Zusammenhang tiber die Neuverfilmung des Un-
tergangs der ,Wilhelm Gustloft“: ,,Nach ,Dresden;, ,Flucht’, ;Tarragona’, ,Tunnel; ,Luftbriicke‘ und
dem ,Untergang der Pamir‘ nun also ,Die Gustloff* Die gréfite Katastrophe der Schiftfahrt, mit
mehr als 9000 Toten. Die Passagiere des ehemaligen Nazi-Luxusdampfers wihnten sich in Si-
cherheit auf ihrer Flucht vor den anriickenden russischen Truppen, fanden aber ein schreckliches
Ende, als das Riesenschiff am 30. Januar 1945 von drei Torpedos in der Ostsee versenkt wurde.
Doch mag noch so schrecklich sein, was - ja einst in der Wirklichkeit — geschehen ist: Es geniigt
den Autoren und Filmemachern nicht. Ob Drama oder Tragddie: Sie legen heute daran stets die
Elle der Liebesgeschichte. Das war auf der ,Flucht’ so, das bestimmte ,Dresden;, und das ist dras-
tischer, ungelenker noch bei der ,Gustloff* der Fall.“ Segler, Daland: Nun also die Gustloff, in:
Frankfurter Rundschau, 03.03.2008, zit. nach http://www.fr-online.de/medien/zdf-verfilmung-
nun-also-die-gustloft,1473342,3221586.html.
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sche und kontrafaktische Nebenhandlung zu einer eigenen Geschichte verdich-
ten. Dieses Wissen ist aber unbedingt notwendig, um die Entwicklung der Haupt-
handlung zu verstehen, die ihre wesentlichen Impulse aus der Nebenhandlung
zieht. Haupt- und Nebenhandlung stehen damit also in einem funktionalen Ver-
hiltnis zueinander, denn je weiter der Prozess der deutschen Einheit voranschrei-
tet, desto néher riickt der Tod der Mutter, der damit das Ende der DDR symboli-
siert. Neben dem Umfang lassen sich auch die Figuren und die Erzihltechniken
als Unterscheidungskriterien fiir die verschiedenen Erzahlstringe heranziehen,
da die grofien Politiker dieser Zeit den Strang der Nebenhandlung nie verlassen
und bis auf die Parade am 7. Oktober nur in Nachrichtensendungen erscheinen.
Eine wichtige Ausnahme bildet hier die Auszeichnung der Mutter im Staatsrats-
gebdude, die im Film ebenfalls nur medial als Teil der ,, Aktuellen Kamera® pra-
sentiert wird. Auf diese Weise wird die Figur der Mutter mit der Entwicklung der
DDR verbunden und kann so symbolisch deren Ende darstellen. Die hauptsdch-
liche Verkniipfung der Handlungsstringe findet deshalb iiber die Handlungs-
interferenz statt, da wie erwéhnt ,eine Handlung oder ein Geschehen der einen
Sequenz [...] eine Handlung oder ein Geschehen in einer anderen Sequenz“**’
auslost (vgl. 2.2.1.).

Von ganz anderer Qualitét ist dagegen die Verkniipfung von Handlungsstran-
gen in DER RAT DER GOTTER. Der Film beginnt mit einer Parallelmontage, in der
zundchst die Fithrungsriege eines rheinischen Chemiekonzerns (Abb. 45) und an-
schliefend eine kleinbiirgerlich-proletarische Familie gezeigt werden (Abb. 46).

Abb. 45: Der Rar ber Gorrer, TC 0.04.27 Abb. 46: Der Rar per Gorrer, TC 0.12.45

Beide Handlungsstrange werden durch ein Angestelltenverhéltnis miteinander
verkniipft, denn Teile der Familie arbeiten bzw. arbeiteten im Konzern (vgl. 2.2.2.).
Hinzu kommt eine thematische Variation, denn in beiden Situationen finden

543 Pfister: Das Drama, S. 289.
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grofiere Zusammenkiinfte statt, bei denen die Zukunft Deutschlands diskutiert
wird (vgl. 2.2.3.). Dazu empfangt die Fiihrungsriege des Chemiekonzerns Hitler.
Nach einigen Diskussionen entscheidet sie sich aufgrund der ,,ansteigenden roten
Flut“*** dafiir, ihm zur Macht zu verhelfen, was gleichbedeutend mit Aufriistung
und Krieg zum Zweck wirtschaftlicher Expansion ist. Gleichzeitig finden auf der
Geburtstagsfeier der kleinbiirgerlich-proletarischen Familie ebenfalls Diskussio-
nen um die politische Zukunft Deutschlands statt. Wihrend die kleinbiirgerlichen
Teile der Familie entweder unpolitisch sind oder die Herrschaft Hitlers sogar be-
fiurworten, stellt sich deren proletarischer Teil vehement dagegen.

Der Film folgt damit der zur Entstehungszeit in der DDR verbindlichen Fa-
schismusdefinition nach Dimitroff, wonach der Faschismus an der Macht ,,die of-
fene, terroristische Diktatur der reaktiondrsten, chauvinistischsten, am meisten
imperialistischen Elemente des Finanzkapitals“>** sei. In der Gegeniiberstellung
der gesellschaftlichen Klassen wird ein historisches Erklarungsmodell entwickelt,
nach dem aus Angst vor dem revolutiondren Proletariat die Bourgeoisie dem Fa-
schismus an die Macht verholfen habe. Mit dieser ideologisch eindeutigen Posi-
tion liefert der Film ein Beispiel dafiir, wie mit der Schaffung von thematischen
Parallelen und Kontrasten verschiedene Ziele verfolgt werden. So kann die ,,Aus-
sage der Zweithandlung [...] die der Ersthandlung entweder - bei entsprechender
Betonung der Parallelen - verstirken und verallgemeinern oder aber auch - durch
Betonung der Kontraste - hinterfragen und relativieren>*° (vgl. 3.3.).

Beispielhaft fiir die verschiedenen Moglichkeiten bei der Verkniipfung von
Handlungsstrangen ist auch der den Nordirlandkonflikt thematisierende Film Im
NAMEN DES VATERS. Die Handlungsstringe verlaufen hier zundchst nicht zeit-
lich parallel, sondern asynchron. In der filmischen Gegenwart recherchiert die
Rechtsanwiltin Gareth Peirce zum Fall der Guildford Four. Diese Recherche wird
durch ausfithrliche Sequenzen der filmischen Vergangenheit begleitet, in denen
der Terror der IRA genauso dargestellt wird wie die Entstehung und Umsetzung
der britischen Antiterrorgesetze. Insofern liegen bei IM NAMEN DES VATERS ,,ver-
schiedene, unterschiedlich beginnende Handlungsstrange® vor, die sich ,,zu einer
Haupthandlung® vereinigen (vgl. 2.1.3.).

Bei allen Unterschieden weisen die bislang untersuchten Beispiele die Gemein-
samkeit auf, dass die parallelen Handlungsstringe auf derselben Fiktionsebene
stattfinden. Pfister spricht in diesem Zusammenhang von ,,beigeordneten Sequen-
zen", die er von ,iiber- bzw. untergeordnete Sequenzen“*” unterscheidet, deren
charakteristisches Merkmal ist, dass sie auf unterschiedlichen Fiktionsebenen an-
gesiedelt sind. Wie schon festgestellt wurde, hat diese Erzahltechnik im wissen-

544 DER RAT DER GOTTER, TC 0.07.03-0.07.31.

545 Dimitroff, Georgi: Ausgewihlte Schriften, Bd. 2, Berlin 1958, S. 525.
546 Busse: Zur Analyse der Handlung, S. 48.

547 Pfister: Das Drama, S. 294.
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schaftlichen Diskurs kein Gegenstiick. Konkret realisiert werden kann dies z.B.
durch Traume oder durch das Spiel im Spiel. Zum grundsétzlichen erzahlerischen
Prinzip erhebt dies der Action-Fantasy-Film SUCKER PuNcH, der auf mehreren
Fiktionsebenen spielt. Die erste Ebene spielt in einem Theater (Abb. 47), auf des-
sen Bithne sich dann in einer zweiten Ebene die eigentliche Handlung entwickelt
(Abb. 48), in der die Protagonistin zwangsweise in eine Nervenheilanstalt eingelie-
fert wird, die fiir sie in der dritten Erzéhlebene als ein Bordell erscheint, in dem sie
mit Tanzen die Kundschaft unterhalten muss (Abb. 49). Thr besonderes Talent ist
es, dabei die Zuschauer zu hypnotisieren, wihrend sie selbst tranceartige Traume
erlebt, aus denen sich dann die néchste, vierte Erzahlebene ergibt (Abb. 50). Einer

Abb. 49: Sucker Punc, TC0.13.17 Abb. 50: Sucker Punct, TC0.39.38

dieser Traume findet an der Westfront des Ersten Weltkriegs statt. Dabei werden
keine historischen Ereignisse des Krieges dargestellt, sondern die Front mit ihren
Merkmalen als Oberfliche genutzt, um im Stil eines Action-Games eine Aufgabe
durch die Protagonistin l6sen zu lassen.

Eine typische Traumsequenz findet sich dagegen in dem sowjetischen Film
IMm MORGENGRAUEN IST ES NOCH STILL. Der Film thematisiert den freiwilligen
Einsatz russischer Frauen im Zweiten Weltkrieg. Die vorliegenden Bilder zeigen
den Traum eines Méddchens aus einer Gruppe von finf Flakhelferinnen, die alle
im Laufe der Geschichte ihr Leben verlieren. Deutlich wird an diesem Beispiel,
wie Erzdhltechniken als Unterscheidungskriterium fiir Parallelhandlungen her-
angezogen werden konnen. Wiahrend die Haupthandlung in Schwarz-Weif er-
zahlt wird (Abb. 51 u. Abb. 55), erscheint der Traum, der gleichzeitig auch Erinne-
rung ist, in Farbe (Abb. 52— Abb. 54). Aber nicht nur dieser Wechsel macht die
Szene als Traum kenntlich. Hinzu kommt der symbolhafte Einsatz der Farbe: In
das dominierende Weif3 bricht — quasi tiber Nacht - die Gefahr von auflen herein
(Abb. 54), eine typische Darstellung dafiir, wie der Einbruch des Krieges 1941 emp-
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|\ W b -
Abb. 51: Im MoRGENGRAUEN IsT ES NocH sTiLt, TC 0.18.33 Abb. 52: Im MoreENGRAUEN I1sT ES NocH sTiLL, TC 0.19.01

Abb. 53: Im MorGENGRAUEN IST Es NocH sTiLL, TC 0.19.31 Abb. 54: Im MoRGENGRAUEN IST Es NocH sTiLL, TC 0.19.36

Abb. 55: Im MORGENGRAUEN IST Es NocH sTiLL, TC 0.19.56

funden wurde.>*® Neben der Farbdramaturgie weisen auflerdem die minimalisti-
sche Einrichtung und der Ton (es wird nicht gesprochen) darauf hin, dass es sich
um einen Traum handelt.

Abschlieflend sei noch auf ein weiteres besonderes Beispiel einer Parallelhand-
lung eingegangen. Clint Eastwood zeigt in seinen beiden Filmen FLaGs or OUr
FaTHERS und LETTERS FROM Iwo Jima den Kampf um die gleichnamige Pazifik-
insel zwischen US-Amerikanern und Japanern im Zweiten Weltkrieg. Wahrend
FLaGs oF OUR FATHERS die amerikanische Seite des Geschehens darstellt, schil-
dert LETTERS FROM Iwo JiMa die japanische Seite. Die Filme werden nicht durch
die beteiligten Figuren verkniipft, sondern durch die perspektivische Darstellung
desselben historischen Ereignisses.

5.4.4 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS
Parallelhandlungen in historischen Spielfilmen weisen fast alle Funktionen und
Merkmale auf, die auch beim wissenschaftlich-sprachlichen Erzéhlen zu erken-

nen sind. Die Unterschiede resultieren deshalb eher aus der Schwerpunktsetzung

548 Vgl. Leonhardt, Wolfgang: Interview, veréffentlicht auf der Bonus DVD BEFREIUNG.
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dieser Funktionen und Merkmale, so kann beispielsweise ein Ziel wie die Span-
nungsintensivierung nur sehr bedingt auf wissenschaftlich-sprachliches Erzéhlen
iibertragen werden.

Eine Beschiftigung mit der Verkniipfung von Handlungsstringen bedeutet
zunéchst, die Perspektivitit historischer Darstellungen thematisieren zu miissen.
Auf der Innenseite ergibt sich diese Perspektivitdt aus der Wahl eines Referenz-
subjektes, ohne dass die ,,die betrachteten Ereignisse auf sich selbst zuriickfallen®
wiirden.*** Erst die Kenntnis des Referenzsubjektes ermdoglicht es, das Verhiltnis
von mehreren Handlungsstrangen zu beurteilen. Zu beachten ist dabei, dass die-
se Referenzsubjekte in wissenschaftlich-sprachlichen und filmischen Erzahlungen
unterschiedliche Formen annehmen kénnen.

Aber auch auf der Auflenseite zeigt sich bei der Verkniipfung von Handlungs-
strangen zumindest indirekt noch ein weiteres Problemfeld des historischen Er-
zahlens, denn parallele Geschichten konnen nicht nur durch den Bezug auf ein
Referenzsubjekt entstehen, sondern auch als alternative Geschichten desselben
unstrukturierten historischen Geschehens verstanden werden. Zwar wird die
Notwendigkeit und Berechtigung einer derartigen multiperspektivischen Deu-
tung immer wieder betont und realisiert, dennoch iiben die sogenannte Meister-
erzdhlung, also die ,mit einer eindeutigen Perspektive ausgestattete und in der
Regel auf den Nationalstaat ausgerichtete Geschichtsdarstellung*,>*® eine ,,gesell-
schaftliche Geltungsmacht als Grundformen kollektiver Selbstvergewisserung**!
aus. Diese Meistererzdhlungen zu hinterfragen und ihnen alternative Geschich-
ten gegeniiberzustellen, schafft eine Form der Parallelitdt, die in besonderer Wei-
se den Konstruktcharakter von Geschichte verdeutlichen kann. Auf diese Weise
kann eine Akzeptanz nebeneinander liegender Deutungen erreicht werden, die
vor allem deshalb so wichtig ist, weil Meistererzdhlungen ihre erste gesellschaft-
liche Wirksambkeit schon im Unterricht entfalten konnen. Hodel hat den fiir die-
sen Zusammenhang nutzbaren Begriff des ,, Klassennarrativs“ geprégt, mit der die
Geschichte gemeint ist, die ,von der Lerngemeinschaft [...] im Verlauf des Un-
terrichtsgeschehens konstruiert wird“*** Die Frage wire hier, wie oft ein solches
Klassennarrativ als eine Art kleine Meistererzahlung im Singular verbleibt oder
inwiefern es durch mehrere alternative, parallel konstruierte Geschichten gebildet
wird. Zweifelsohne konnen historische Spielfilme mit ihren oft jenseits der Politik-
geschichte liegenden Themen einen Beitrag zu dieser Offnung und Vielfalt leisten.

549 Vgl. Barricelli: Schiiler erzihlen Geschichte, S. 43.

550 Jarausch, Konrad H.; Sabrow, Martin: ,,Meistererzahlung® — Zur Karriere eines Begriffs, in: Ja-
rausch, Konrad H.; Sabrow, Martin (Hrsg.): Die historische Meistererzdhlung: Deutungslinien
der deutschen Nationalgeschichte nach 1945, Géttingen 2002, S. 9-32, hier S. 16.

551 Ebd.,, S. 18.

552 Hodel, Jan: Verkiirzen und Verkniipfen. Geschichte als Netz narrativer Fragmente: Wie Jugend-
liche digitale Netzmedien fiir die Erstellung von Referaten im Geschichtsunterricht verwenden,
Bern 2013, S. 296.
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Hinzuzuftigen ist schlieflich, dass die Analyse verkniipfter Handlungsstran-
ge in der Regel den ganzen Film voraussetzt. Sicherlich sind Ausnahmen mog-
lich (wie z.B. bei DER RAT DER GOTTER), doch das Verhiltnis zwischen zwei
oder mehreren Handlungsstrangen kann oft erst iiber langere Filmabschnitte er-
kannt werden. Trotz des Aufwandes lohnt sich der Zugang vor allem deshalb, weil
sich daran die Spezifik filmischen Erzdhlens besonders deutlich festmachen ldsst.
Denn sowohl bei filmischem und als auch bei wissenschaftlichem Erzihlen wer-
den Ereignisse genutzt, die chronologisch und kausal zueinander in Beziehung
gesetzt werden und die durch die Gliederung in Anfang, Mitte und Schluss ihren
Sinn erhalten. Bei einer Analyse der Verkniipfung von Handlungsstrangen kon-
nen demgegeniiber mediale und diskursive Gemeinsamkeiten und Unterschiede
deutlicher herausgearbeitet werden.
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Toolkit — Handlungsanalyse

Haupt- und
\/ Nebenhandlung
differenzieren

Formale

\/ Verkniipfung
bestimmen

Inhaltliche

\/ Verkniipfung
bestimmen

Funktionalitat

‘/ der Handlungs-
strange
bestimmen

Mehrere, parallel verlaufende Handlungsstrange konnen gleich-
wertig sein oder in einer hierarchischen Beziehung als Haupt- und
Nebenhandlung zueinander stehen. Um diese Beziehungen zu
differenzieren, kdnnen quantitative und — mit den vier narrativen
Ebenen - auch qualitative Kriterien herangezogen werden.
Einzelne Handlungsstrange kdnnen unterschiedlich gro3e Bezlige
zum historischen Geschehen aufweisen.

Leitfrage: Verlauft die Handlung ein- oder mehrstrangig? Stehen
mehrere Handlungsstrange in einem gleichwertigen oder hier-
archischen Verhaltnis zueinander? Welche historischen Bezlige
stellen die einzelnen Handlungsstrange her?

Handlungsstrange kdnnen in formaler Hinsicht in unterschied-
licher Weise miteinander verkniipft werden. Unterschiede ergeben
sich dabei aus der Uberschneidung bzw. aus der Kombination

von gleichrangigen und hierarchisierten Handlungsstrangen. Zu
berticksichtigen ist auBerdem, dass einzelne Handlungsstrange
auch einen eigenen Anfang und ein eigenes Ende haben konnen.

Leitfrage: Welche formale Verkniipfungstechnik liegt vor? In
welchem Verhaltnis stehen Anfang und Ende der einzelnen Hand-
lungsstrange?

Diese formalen Méglichkeiten konnen durch inhaltliche Verknup-
fungstechniken auf verschiedene Weise realisiert werden. Zu
unterscheiden ist hier zwischen der direkten Verkniipfung (Hand-
lungsinterferenz, Uberschneidung der Figurenkonstellation) und
der eher indirekten Verkniipfung, die sich aus thematischen Aqui-
valenzen ergibt.

Leitfrage: Welche inhaltlichen Beziige liegen zwischen den
einzelnen Handlungsstrangen vor? Werden die Handlungsstrange
narrativ verkniipft oder liegen thematische Aquivalenzen vor?

Handlungsstréange stehen in einem funktionalen Verhdltnis zu-
einander, das in der Erzeugung von Abwechslung oder in dem
Zweck, die Erfahrungsbreite zu erweitern, liegen kann. Moglich
ist es auch, dass mehrere Handlungsstrange dazu dienen, die
Spannung zu steigern, Figuren naher zu charakterisieren oder
thematische Kontraste zu schaffen, mit denen Aussagen hinter-
fragt oder relativiert werden kénnen.

Leitfrage: In welchem funktionalen Bezug stehen die Handlungs-
strange zueinander? Welche Konsequenzen ergeben sich daraus
fuir die historische Aussage des Films?
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6 Analyse der historischen Akteure und Figuren

In den Tumulten des Januars 1919 stellte Friedrich Meinecke in einem Vortrag
iiber die Aufgaben des Geschichtsunterrichts fest, ,dafy nichts die Seele des Schii-
lers so ergreift wie der Anblick grofier, mit sich und ihrer Zeit ringender Manner
und Helden“*** Die grofien Personlichkeiten, so macht Meinecke hier deutlich,
regen Schiilerinnen und Schiiler nicht nur zur kognitiven und rationalen Aus-
einandersetzung an, sondern sie beriihren vor allem emotional. Sie sind fiir ihn
deshalb das, was aus der Geschichte mit besonderer Wirkung hervortritt, sich zur
Projektion abstrakter Ideen eignet und als Identifikationsangebot dienen kann:
Die zu unterschiedlichen Zeiten und mit unterschiedlicher Intention betriebenen
Personenkulte um Akteure wie Luther, Friedrich II., Bismarck oder Thilmann be-
legen dies deutlich. Dennoch, sowohl sprachlich als auch inhaltlich erscheint Mei-
neckes Aussage antiquiert, denn das Anliegen des Geschichtsunterrichts besteht
heute kaum darin, die Seelen der Schiilerinnen und Schiiler zu gewinnen oder
Helden zu etablieren. Bekanntlich ist jedoch die Reichweite des Geschichtsunter-
richts begrenzt und nicht nur im historischen Spielfilm, sondern auch in anderen
populdren Formen der Geschichtskultur stehen vor allem die historischen Ak-
teure als die entscheidenden Handlungstréiger der Geschichte im Mittelpunkt der
Aufmerksamkeit.*>*

Dieses nach wie vor ungebrochene Interesse an historischen Akteuren lésst
sich auch narrativ erklaren: Wahrend die Handlung nichts anderes sein kann als
ein durch den Historiker geschaffenes erzdhlerisches Konstrukt, hat die Person

553 Meinecke, Friedrich: Bedeutung der geschichtlichen Welt und des Geschichtsunterrichts fiir die
Bildung der Einzelpersonlichkeit, in: Meinecke, Friedrich: Zur Theorie und Philosophie der Ge-
schichte, Stuttgart 1959, S. 30-60, hier S. 59.

554 Zu denken wire hier an die zahlreichen personengebundenen Darstellungen der NS-Geschichte
durch Guido Knopp. Siehe dazu Blanke, Horst Walter: Die Rolle von ,,Zeitzeugen® in G. Knopps
Fernsehdokumentationen, in: Oswalt, Vadim; Pandel, Hans-Jirgen (Hrsg.): Geschichtskultur:
Die Anwesenheit von Vergangenheit in der Gegenwart, Schwalbach/Ts. 2009.
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bzw. der Akteur eine natiirliche Voraussetzung. Sie ist etwas, das auflerhalb der
Vorstellungswelt des Historikers eine tatsdchliche Existenz hatte, ohne eine Ver-
dichtung von Geschehnissen zu Ereignissen oder andere Abstraktionen und Kon-
struktionen zu benétigen. Aus diesem Grund erscheint ihr Vergangenheitsbezug
auch wesentlich direkter und unmittelbarer. Wenn jetzt mit den historischen Ak-
teuren die zweite wichtige narrative Ebene von Interesse ist, muss im Vergleich
zur Handlung also zunéchst deren grundsatzlich anderer ontologischer Status be-
achtet werden.

Diese grundsitzlichen Uberlegungen bei der Beschiftigung mit historischen
Akteuren lassen sich in ganz dhnlicher Form auch beim Film feststellen. In seiner
umfangreichen Darstellung ,,Die Figur im Film“ bemerkt Eder dazu: Figuren

»bilden Zentren der Identifikation und Kristallisationspunkte der Gefiihle,
fungieren als Vorbilder und abschreckende Beispiele, vermitteln neue Per-
spektiven und bestétigen alte Vorurteile. Die Figuren grofier Blockbuster
sind eine Zeit lang omniprésent und kdnnen zu mythischen Gestalten wer-
den; die provozierenden und enigmatischen Charaktere des Independent-
Kinos kénnen sich auf unvergessliche Weise einprigen. Figuren sind fiir
das Verstehen und Erleben, fiir die Asthetik und Rhetorik von Filmen ein
zentraler Faktor. Sie pragen entscheidend deren Affektstrukturen, Thema-
tik und Ideologie.“***

Historische Akteure bzw. Filmfiguren weisen also eine Reihe an Gemeinsamkeiten
auf, die vermuten lassen, dass sich ihre Wirkungsweise gegenseitig verstarkt. Aus
diesem Grund scheint eine genaue und intensive Auseinandersetzung unbedingt
notwendig. Diese Annahme gilt vor allem deshalb, weil die Rezipienten auf Film-
figuren ,,in vieler Hinsicht wie auf reale Menschen"**°

Deshalb ist es zunédchst wichtig, die Begriffe Person bzw. Akteur und Figur
voneinander zu unterscheiden. Im alltaglichen Sprachgebrauch werden unter Per-
sonen lebende (oder auch verstorbene) Menschen verstanden, Figuren werden
dagegen mit Kiinstlichkeit assoziiert (z.B. auch Spielfigur). Dementsprechend ist
der Geschichtswissenschaft der Begriff Figur auch weitgehend fremd. Stattdessen
wird oft von Person(en) oder wertend von Personlichkeit(en) gesprochen. Diese
Wertung zeigt sich vor allem in der Debatte um Personalisierung und Personifi-
zierung,”’ die eine unbefangene Verwendung des Begriffs Person erschwert. Ety-
mologisch betrachtet ist der Unterschied zwischen den wahrscheinlich aus dem
Lateinischen stammenden Begriffen Figur und Person allerdings erstaunlich ge-
ring: So bedeutet das lateinische figura ,,Bildung, Gestaltung, Gebilde“; das latei-

reagieren.

555 Eder: Die Figur im Film, S. 13.
556 Ebd., S. 242.
557 Siehe dazu Kapitel 6.2 Darstellungsprinzipien: Perspektivitit und Handlungsfihigkeit.
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nische persona lisst sich mit ,,Maske® oder ,,Rolle“ iibersetzen. Beide Begriffe be-
zeichnen damit in jhrer Wortherkunft etwas Kiinstliches, Geschaftenes. Aufgrund
ihrer Gebrauchsfrequenz ermdglichen sie es aber zu differenzieren: zwischen
»echten’, d.h. realen Menschen und fiktiven Erscheinungen. Die erwédhnten ge-
schichtsdidaktischen Implikationen legen es jedoch nahe, auf einen wertfreien Be-
griff auszuweichen. Dazu bietet sich der in der Soziologie verbreitete Terminus des
Akteurs an, unter dem einzelne oder in Organisationen zusammengeschlossene
menschliche ,Wesen mit Handlungstrigerschaft“>*® verstanden werden. Diese Be-
deutungsebene ldsst den Begrift vor allem fiir einen narrativen Zugang als beson-
ders geeignet erscheinen, weil Handlung und Handlungstrager auf diese Weise
unmittelbar verbunden werden.

Mit dem filmischen Figurenbegriff kommt eine weitere notwendige Differen-
zierung hinzu: Bei der Handlungsanalyse eignet sich der Ereignisbegriff fiir alle
moglichen Beziige, denn mit ihm kénnen sowohl das historische und das fik-
tionale Ereignis als auch seine Darstellung in wissenschaftlich-sprachlicher und
filmischer Form bezeichnet werden. Mdoglich ist dies, weil das Ereignis in jeder
Hinsicht ein Konstrukt ist. Historische Akteure hatten hingegen eine tatséchliche
Existenz. Strenggenommen miisste deshalb von der Analyse der Akteure und Fi-
guren gesprochen werden, die sich als mehr oder weniger historische Konstruk-
tionen von den Akteuren unterscheiden. Es ist eben ein Unterschied, ob Adolf
Hitler oder ein nur représentativer Hitlerjunge dargestellt wird. So wichtig diese
Unterscheidung aber auch ist, fiir die praktische Analyse ist der Nutzen begrenzt,
da sich Darstellungen zwar direkt auf einen historischen Akteur beziehen, aber
dennoch sehr unterschiedlich ausfallen kénnen. Im Gegensatz dazu sind repra-
sentative Figuren mit groflen historischen Beziigen méglich. Aus diesem Grund
soll pragmatisch zwischen historischen und fiktiven Figuren unterschieden wer-
den, die sich durch eine Skala ab- bzw. zunehmender Referenzialisierbarkeit un-
terscheiden.

Diese Suche nach den richtigen Begriffen zeigt noch einmal, wie verhaltnis-
méflig wenig die narrative Bedeutung von Akteuren bislang theoretisch unter-
sucht worden ist. Fiir die weitere Auseinandersetzung ist deshalb hervorzuheben,
dass der ontologische Unterschied zwischen Handlung und Handlungstrager bzw.
zwischen Akteur und Figur nicht bedeutet, dass historische Akteure in ihrer Dar-
stellung keiner Konstruktion unterlegen sind. Besonders deutlich wird dies am
Kriterium der Informationsmenge, denn der ,,Satz an Informationen, durch den
eine Figur in einem dramatischen Text bestimmt wird, [ist] ein endlicher und ab-
geschlossener [...], wihrend die Zahl der Informationen, die man tiber einen rea-
len Charakter in Erfahrung bringen kann, prinzipiell eine unbegrenzte ist® In die-

558 Schimank, Uwe: So viel zu Akteuren! Ein Minimalkonzept zur Beantwortung einer Vorfrage so-
ziologischer Erkldrungen, in: Liidtke, Nico; Matsuzaki, Hironori (Hrsg.): Akteur - Individuum -
Subjekt: Fragen zu Personalitdt und Sozialitdt, Wiesbaden 2011, S. 23-44, hier S. 27.
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sem Sinn ist fiir Pfister die ,,Begrenztheit der Information“>*® der entscheidende
Unterschied zwischen einer fiktionalen Figur und echten, lebenden Menschen.
Diese Begrenztheit ist aber nicht nur fiir Figuren in fiktionalen Texten, sondern
auch fiir historische Akteure charakteristisch. Um beispielsweise die Biographie
Chlodwig I. rekonstruieren zu kdnnen, sieht sich der Historiker im Wesentlichen
auf die ,,Historien“ Gregor von Tours beschriankt. Dieser zur Verfiigung stehende
Datensatz kann zwar immer wieder neu gedeutet, jedoch nicht beliebig erweitert
werden.*® Sicherlich kann sich die Deutung eines historischen Akteurs durch neu
entdeckte Quellen verandern, dafiir gibt es zahlreiche Beispiele. Aber auch mit
dem neuen Material bleibt dieses letztlich endlich. Sowohl Figur als auch der his-
torische Akteur haben demnach (wenn auch aus ganz unterschiedlichen Griin-
den) etwas notwendig Fragmentarisches und Konstruiertes.

Die Analyse der Darstellung historischer Figuren muss deshalb darin bestehen,
Konstruktionsmustern und -prinzipien aufzudecken. Um deren mediale Spezifik
herausarbeiten zu konnen, scheint auch hier der Vergleich zu wissenschaftlich-
sprachlichen Darstellungsprinzipien sehr sinnvoll. So hat Schorken darauf verwie-
sen, dass die Darstellung eines historischen Akteurs bis auf eine einfache Relation
reduziert werden kann: ,,Die sprachliche Minimalausstattung einer (Neben-)Per-
son in einem historischen Werk kann man so beschreiben: Name plus Wirkungs-
zusammenhang. Ein Weniger ist nicht moglich.“*** Es ist offensichtlich, dass sich
diese Form der Abstraktion nicht mit einer filmischen Darstellung vereinbaren
lasst, denn im ,,Gegensatz zur Geschichtsschreibung unterliegt die illusionistische
Vergangenheitsbeschworung dem Zwang zur Vollstindigkeit“.>**> Wihrend also in
(methodisch sauberen) historischen Darstellungen aus einer spérlichen Uberlie-
ferung keine ganze Biographie abgeleitet werden muss, ist der Film fast dazu ,,ge-
zwungen', iiber diese Uberlieferung hinauszugehen. Ein Beispiel: Laut Bordbuch
war es ein gewisser Rodrigo de Triana, der am 12.10.1492 als Erster die Neue Welt
erblickte. In der zentralen Quelle zum Thema, dem Bordbuch Columbus’, wird
dieser mit der kurzen, aber entscheidenden Bemerkung erwéhnt, dass als ,.erster
[...] dieses Land ein Matrose namens Rodrigo de Triana“*** sah. In einer filmi-
schen Darstellung wire es natiirlich moglich, diese Leistung ausschliefflich ver-
bal aufzugreifen und etwa durch eine Mauerschau oder einen Botenbericht dar-
zustellen. Sobald de Triana den Akt der Entdeckung jedoch aktiv vollzieht und
als Handlungstréiger in Erscheinung tritt, kann seine Darstellung keine auf den
Namen und seinen Verdienst reduzierte Randnotiz bleiben (Abb. 56 u. Abb. 57).

559 Pfister: Das Drama, S. 221.

560 Ein Dilemma, das Wallace-Hadrill treffend auf den Punkt brachte: ,,Chlodwig ist Gregors Chlod-
wig, ob uns das nun gefillt oder nicht.“ Zit. nach Hartmann, Martina: Die Merowinger, Miinchen
2012, S. 16.

561 Schorken: Historische Imagination und Geschichtsdidaktik, S. 107.

562 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 25.

563 Columbus, Christoph: Schiffstagebuch, K6In 1989, S. 11.
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Abb. 56: Cristopter Cotumsus, TC1.40.01 Abb. 57: ChristopHEr CoLumus — Der EnToecker, TC 1.18.04

Die von Pfister beschriebene ,,Begrenztheit der Information® ist also sehr relativ
zu sehen: Wahrend die Geschichtswissenschaft sowohl auf der Quellenebene als
auch auf der Darstellungsebene mit einer ,,Minimalausstattung® leben kann, ist
der Film einem ,,Zwang zur Vollstindigkeit“ unterworfen. Damit eine filmische
Handlung vollzogen werden kann, ist also in der Regel ein Darsteller nétig,***
der immer konkret ist und damit in seiner Darstellung immer oberhalb des In-
formationswertes einer sprachlichen Darstellung liegt. Fiir eine narrative Analyse
historischer Spielfilme folgt daraus, dass Figuren nicht nur als Handlungstréger
betrachtet werden diirfen, da sie gleichzeitig zahlreiche handlungsunabhingige
Eigenschaften transportieren.

6.1 SYSTEMATISIERUNG VON AKTEUREN UND FIGUREN
6.1.1 FILMANALYTISCHE SYSTEMATIK

Um das Inventar an Figuren eines Films zu strukturieren, wird in der Filmana-
lyse gewohnlich in Haupt- und Nebenfiguren bzw. Statisten unterschieden. Nach
Hickethier lassen sich diese Gruppen dadurch unterscheiden, ,wie stark sie im
Zentrum des Geschehens“**® stehen. Ein solches Kriterium lasst sich zwar intui-
tiv gut anwenden, es hat jedoch den Nachteil, auch subjektive Einteilungen zu er-
moglichen. Etwas genauer ist deshalb Pfister, der als Unterscheidungskriterien die
»Dauer der Bithnenprasenz® und den ,,Anteil am Haupttext“ nennt. Jedoch gibt
er zu bedenken, dass eine rein quantitative Einteilung sich nicht zwangsldufig mit
der ,Bedeutung der Figur fiir die Handlungsentwicklung decken muss“>*® Eder
zeigt dies am Beispiel von ApocaLyPsE Now: Colonel Kurtz, verkorpert durch

564 Sicherlich gibt es auch dazu Ausnahmen. Dazu zdhlen z. B. Horrorfilme, die das ,,Grauen® selbst
nicht zeigen, sondern nur dessen Auswirkungen. Fiir historische Spielfilme ist diese Darstellungs-
praxis aber zu vernachlissigen.

565 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 124.

566 Pfister: Das Drama, S. 227.
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Marlon Brando, erscheint erst im letzten Teil des Films mit nur wenig Anteil am
Haupttext. Dennoch bestimmt er (als Handlungsziel Cpt. Willards) das Gesche-
hen und ist ein ,,Schliissel zum Thema des Films®.**” Um Haupt- und Nebenfigu-
ren voneinander zu unterscheiden, diirfen also qualitative und quantitative Kri-
terien nicht losgelost voneinander behandelt werden. Deshalb nennt Eder eine
ganze Reihe an Techniken, die dazu dienen, die Aufmerksamkeit des Zuschauers
auf eine Figur zu lenken:

o ,das Star-Image des Darstellers

o der Einsatz filmischer Mittel

o Ungewdhnlichkeit oder Normabweichung der Figur

« kausale Involviertheit in die Handlung

o das Potential, bedeutsame Entscheidungen zu treffen

o der Fokus, den andere Figuren auf sie haben

o die Perspektivierung des Geschehens durch die Figur

o die symbolische Bedeutung der Figur

o die emotionale Anteilnahme der Zuschauer an der Figur®.>*®

Die meisten dieser Techniken lassen sich auf Colonel Kurtz beziehen, weshalb
Eder ihn trotz seiner geringen quantitativen Prasenz als Hauptfigur bezeichnet.
Im Gegensatz zur Differenzierung zwischen Haupt- und Nebenfiguren ist das
Erkennen des Protagonisten relativ einfach. Der Hollywood-Drehbuchautor Ben
Hecht beurteilt dessen Funktion innerhalb eines Mainstream-Films sehr bildlich:
LIm ersten Akt lasst man einen Mann eine Palme hinaufklettern. Im zweiten Akt
schmeifit man Steine nach ihm, und im dritten Akt holt man ihn wieder von der
Palme herunter.“**® Nach diesem Verstindnis ist der Protagonist derjenige, der
das wesentliche Ziel der Handlung verfolgt bzw. in Konflikte gerit, die mit dem
Erreichen dieses Ziels in Verbindung stehen. Wie das Zitat aulerdem zeigt, soll-
te der Mainstream-Film - im Anschluss an das klassische Drama - ,,nur einen
Haupthelden haben® Die Ursache dafiir sieht Freytag vor allem darin begriindet,
dass die Einheit des Dramas ,wesentlich davon abhéngig [ist], dass die Handlung
sich an einer mafigebenden Person vollzieht".>’® Diese Tradition hat sich im Gro-
3en und Ganzen bis heute durchgesetzt. Sicherlich gibt es Filme, die schon im Ti-
tel eine Mehrzahl an Protagonisten andeuten wie DAS DRECKIGE DUTZEND, DIE
SIEBEN SAMURAI oder THE WILD BUNCH - SIE KANNTEN KEIN GESETZ, doch
lassen sich auch innerhalb dieser Gruppen klare Bedeutungs- und Aufmerksam-

567 Eder: Die Figur im Film, S. 469.

568 Ebd., f.

569 Zit. nach Hant: Das Drehbuch, S. 69.

570 Freytag: Die Technik des Dramas, S. 261. Das heifit im Umbkehrschluss jedoch nicht, dass sich die
Einheit der Handlung aus der Beschrankung auf einen Protagonisten ergibt. Aristoteles: Poetik,
S.27.
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keitshierarchien zwischen den Figuren ausmachen. Zu den wenigen Gegenbei-
spielen zahlt DER SCHMALE GRAT, in dem eine Vielzahl von Charakteren schein-
bar zufillig und beliebig und damit fast gleichwertig in den Blick genommen wird.
Die gezeigte Erstiirmung eines Hiigels auf der Insel Guadalcanal im Siidpazifik
wihrend des Zweiten Weltkriegs dient auf diese Weise als Ausgangspunkt, um die
personlichen Motive und Angste der Soldaten zu zeigen. Der militirische Verlauf
dieser Aktion und damit die historische Handlung vollzieht sich dagegen fast un-
abhingig von den Figuren, die ihr Schicksal kaum in der Hand zu haben scheinen
bzw. entscheidend darauf Einfluss nehmen kénnen. DER SCHMALE GRAT liefert
daher weniger eine konsistente Darstellung der historischen Ereignisse, sondern
versteht sich in der Gegeniiberstellung von traumhaften Natur- mit traumatischen
Gewaltszenen als philosophische Reflexion tiber den Ursprung des Krieges.*”! Ne-
ben anderen experimentellen Versuchen bleibt ein solcher Umgang mit den Fi-
guren aber eher ein Einzelfall, weshalb der Film auch heute noch ,eine durchaus
monarchische Einrichtung“*’? bleibt.

Hecht formuliert noch eine weitere pointierte Grundregel des Films, die an die
Beschriankung auf einen Protagonisten anschliefit: ,Das Geheimnis der Drama-
tiker ist sehr einfach: Zwei Hunde und ein Knochen.“*”> Wihrend der Protago-
nist also das wesentliche Ziel der Handlung verfolgt, ist der Antagonist derjenige,
der ihm dabei im Weg steht und das Erreichen des Ziels verhindern will. Wih-
rend aber der Protagonist zumindest bei historischen Spielfilmen in der Regel ein
menschliches Wesen ist, kann der Antagonist bzw. die antagonistische Kraft auch
nichtmenschliche Formen annehmen: In vielen im Grenzland (frontier) spie-
lenden Western wird beispielsweise die Natur zum Antagonisten, indem sie der
Ausbreitung der weiflen Siedler in Form von reiflenden Fliissen oder gewaltigen
Gebirgsmassiven entgegensteht. In SO WEIT DIE FUSSE TRAGEN wird die Gro-
8e des Raumes zum Antagonisten. Die scheinbar unendliche Distanz zwischen
der Kriegsgefangenschaft in Kap Deschnjow und der deutschen Heimat lasst den
Wunsch, diese wiederzusehen, fast aussichtslos erscheinen. In den meisten Fil-
men iiber das Attentat vom 20. Juli wirken nicht nur die iiberzeugten National-
sozialisten antagonistisch, sondern auch die Zeit itbernimmt diese Funktion, da
sie gnadenlos gegen den Widerstand lduft. Diese Beispiele zeigen, dass die filmi-
schen Konstellationen von Protagonist und Antagonist sehr variabel sein konnen.
Aber auch wenn Protagonist und Antagonist menschliche Figuren sind, muss
ihre Konstellation nicht zwangslaufig den historischen Zusammenhéngen ent-
sprechen: So stehen sich im Russlandfeldzug von 1812 bekanntlich Napoleon und

571 Réwekamp stellt dazu fest: ,, Auf diese Weise entwirft DER sSCHMALE GRAT schliefilich eine Bil-
derphilosophie des Krieges, die in Bildern und Figuren iiber die Natiirlichkeit des Krieges nach-
denkt.“ Rowekamp: Antikriegsfilm, S. 186.

572 Freytag: Die Technik des Dramas, S. 261.

573 Zit. nach Hant: Das Drehbuch, S. 20.
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Kutusow als Oberbefehlshaber ihrer Armeen gegeniiber. Im Roman KRIEG UND
FRIEDEN - und in seiner kongenialen Verfilmung von Sergei Bondartschuk - blei-
ben sie dagegen Randfiguren. Als weitere Ebene kommt hinzu, dass das Verhaltnis
von Protagonisten und Antagonisten als deutlicher Ausdruck des Entstehungs-
kontextes verstanden werden muss. So waren in bundesdeutschen Kriegsfilmen
der 1950er Jahre ,,die Russen als der neue Feind des Kalten Krieges [...] auch der
ideale Feind des deutschen Weltkrieg-1I-Films“>’* Diese Darstellungsweise wire
bei Filmen aus der DDR undenkbar. Hier erscheint die Rote Armee, wie beispiels-
weise in ERNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE, DIE FAHNE vON KRIwWOJ
RoG oder ICH WAR NEUNZEHN, als Befreier.

Zum Figurenensemble gehéren auflerdem die sogenannten Statisten, die kei-
ne Individualitdt annehmen und héufig auch in Gruppen auftreten, weshalb aus
dramaturgischer Sicht die Bezeichnung Kollektivfigur gerechtfertigt erscheint.’”®
Auch dieses Phdanomen ist in der Geschichtsschreibung bekannt. Pandel halt da-
zu fest:

»Bei den komplexen Erzdhlungen der Historiker [...] stellt sich das Pro-
blem der mangelnden Personenidentitit. Sklavenjdger, Sklavenkapitine,
Sklavenhéndler und Sklavenhalter sind jeweils andere Personen. Bei den
Schwarzen, die gefesselt zur Kiiste gebracht werden, handelt es sich nicht
um die gleichen Personen, die auf den Feldern arbeiten. [...] Der Histori-
ker muss also so tun (,konstruieren’), als wenn Tiéter wie Opfer die gleichen
(kollektiven) Subjekte wiren.“*”®

Der Riickgriff auf kollektive Subjekte kann in wissenschaftlichen Darstellungen
eine exemplarische Funktion einnehmen, um sich wiederholende Prozesse abstra-
hierend darstellen zu konnen. Eng damit verbunden ist sicherlich auch die Frage
der Uberlieferung, aus der individuelles Handeln eindeutig zugeschrieben werden
kann. Mommsen stellte deshalb fest, dass die ,,Elemente der altesten Geschich-
te [...] die Volkerindividuen’” seien. Derartige Verallgemeinerungen konnen
aber auch in theoretischen Vorannahmen begriindet sein. So geht der historische
Materialismus bekanntlich davon aus, dass die ,,Geschichte aller bisherigen Ge-
sellschaft [...] die Geschichte von Klassenkdmpfen“>’® sei. Gegeniiber diesen un-
terschiedlichen Begriindungen zeigt der Gebrauch von Kollektivfiguren im Film
eher andere Motivationen, denn schon von Beginn der Filmgeschichte an wurde
erkannt, dass der Film grofle Menschenmassen im Vergleich zum Theater besser

574 Hey: Zwischen Vergangenheitsbewiltigung und heiler Welt. Nachkriegsdeutsche Befindlichkei-
ten im Spielfilm, S. 236.

575 Vgl. Pfister: Das Drama, S. 225.

576 Pandel: Historisches Erzdhlen, S. 86.

577 Mommsen, Theodor: Romische Geschichte, Ziirich 1954, S. 24.

578 Marx, Karl; Engels, Friedrich: Manifest der kommunistischen Partei, 9. Aufl., Berlin 1986, S. 3.

206



Analyse der historischen Akteure und Figuren

integrieren kann. Als eine der ersten monumentalen Produktionen gilt der Epi-
sodenfilm INTOLERANZ — DIE TRAGODIE DER MENSCHHEIT von D. W. Griffith,
bei dem in jedem Teil Kollektivfiguren zum Einsatz kamen, die Adel, Arbeiter,
Stadtbewohner etc. darstellten. Besonders eindrucksvoll ist dabei die Episode iiber
Babylon, in der die fiir die Entstehungszeit unvorstellbar grofie Zahl von 3000
Komparsen zum Einsatz kam (Abb. 59 u. Abb. 60). Interessant sind die Texttafeln,
mit denen die Figuren weiter differenziert werden (Abb. 58):

3 A & =0 -
q Outside of" Imgur™ Bel; the
great gate of Babylon, in the

time of Belshazzar, 539 B. C.

4§ Merchants, farmers, East Indians,
with trains of elephants, Egyptians,
Numidians, and ambitious Persians

spying upon the city.

Abb. 58: INToLerANZ — Die TrAGGDIE DER MeNscH- Abb. 59: INToLerANZ — Die TRaGGDIE DER MeNscH-  Abb. 60: INToLeraNz — DiE TRAGODIE DER MENSCH-
HeiT, TC0.20.02 Hem, TC0.20.27 Hem, TC1.51.1

Der in diesem Zusammenhang bislang grofite Aufwand wurde wohl fiir den Film
GANDHI betrieben: Bei der Szene, die die Prozession zur Beerdigung Gandhis
zeigt, waren angeblich ca. 400000 Menschen beteiligt (Abb. 61).>”° Diese Zahl
wird wohl auch in Zukunft nicht mehr iiberschritten werden, da derartige Mas-
senszenen auflerordentlichen finanziellen und logistischen Aufwand bedeuten
und deshalb heute mit der sich seit den 1990er Jahren rasant entwickelnden Com-
putertechnik (CGI) erzeugt werden, wie am Beispiel des Kreuzfahrerheeres aus
dem Film KONIGREICH DER HIMMEL zu sehen ist (Abb. 62).

Abb. 61: Ganpwi, TC0.04.27 Abb. 62: KinicreicH per Himmee, € 1.07.20

579 So der Regisseur Richard Attenborough im Audiokommentar zum Film. Fiir diese Aufnahme
sollen 19 Kameras positioniert worden sein. Audiokommentar von Richard Attenborough zu
GanpHur, TC 0.04.19, TC 0.6.36.
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Ein besonders perfides Beispiel fiir die Verwendung von Kollektivfiguren liefert
die letzte grofie nationalsozialistische Produktion KoLBERG. Der als personli-
ches Projekt von Goebbels anzusehende Film sollte nach seiner Intention ,ganz
auf historischen Tatsachen aufgebaut werden®, um am Beispiel der Verteidigung
der Stadt Kolberg in den Napoleonischen Kriegen dem ,wachsenden Stimmungs-
und Haltungseinbruch® in der Bevolkerung am Ende des Krieges ,,Einhalt zu ge-
bieten”.**° Nach dieser Zielstellung versuchte der schon fiir den antisemitischen
Film Jup Stss herangezogene Regisseur Veit Harlan, ,dem Publikum von heu-
te das Heldentum seiner Vorfahren***! durch iiberwiltigende Massenszenen mit
einem fiir die damalige Kriegssituation nahezu unglaublichen Einsatz von 187 000
Soldatenstatisten zu verdeutlichen.’** Neben den im Jahre 1806 bei der Belage-
rung Kolbergs spielenden Schlachtszenen zeigen sich diese Gréflenordnungen
gleich in der zu Beginn des Films einsetzenden Rahmenhandlung. Darin versucht
Gneisenau im Jahr 1813, Friedrich Wilhelm III. von der notwendigen Einheit von
Volk und Armee zu iiberzeugen, um die franzdsische Armee zu schlagen. Schon
die erste Minute erscheint so wie eine filmische Version der Rede zum totalen
Krieg: Unter den Klangen von Theodor Kérners ,Ménner und Buben mit den
bekannten Versen ,,Das Volk steht auf, der Sturm bricht los!” sind endlos wir-
kende Kolonnen zu sehen, die sich aus Soldaten, Biirgern, Frauen und Kindern
und damit quasi aus dem ganzen Volk zusammenzusetzen scheinen. Mit diesen
suggestiven Bildern endet der Film dann auch wieder. Tatsdchlich verpuftte aber
bei der sich abzeichnenden Niederlage die erhoffte Wirkung des Films vollkom-
men. Nach einer spektakulér inszenierten Premiere des Films in der eingeschlos-
senen Atlantikfestung La Rochelle sahen den Film bis Kriegsende nur wenige
Zuschauer.’®® Insgesamt kommt deshalb Kreimeier zu dem Schluss, dass der ge-
waltige Aufwand an Menschen und Material zwar der typischen Tendenz des Ki-
nos der NS-Zeit entspricht, aber in seiner unlgsbaren Verbindung von filmischer
Handlung und realer Wirklichkeit eher dem Wirklichkeitsverlust von Goebbels
zuzuordnen ist.>**

580 So Goebbels in seinen Tagebucheintragen vom 7. und 28.05.1943. Zit. nach Moeller: Der Film-
minister, S. 298f.

581 Produktionsiibersicht der Reichsfilmintendanz vom 14.1.1944. Zit. nach Moeller: Der Filmminis-
ter, S. 309.

582 Vgl. Produktionsiibersicht der Reichsfilmintendanz vom 14.1.1944. Zit. nach ebd.

583 Einzig in Berlin wurde der Film linger gespielt, aber auch hier nur mit mifligem Erfolg. Am
31. Spieltag, also Anfang Marz 1945, sahen den Film im 1052 Besucher fassenden Tauentzien-Pa-
last in zwei Vorstellungen nur 95 bzw. 204 Giste. Vgl. Drewniak, Bogustaw: Der deutsche Film
1938-1945. Ein Gesamtiiberblick, Diisseldorf 1987, S. 196.

584 ,Gerade in ihrem letalen Stadium enthiillt die faschistische Scheinproduktion ihr ureigenes We-
sen und ihre Tendenz, historische Erinnerung und aktuelle Erfahrung mythisch zu verschmelzen
und beide in einer wahnhaften Transzendenz, die bis zum letzten Tag den Namen ,Endsieg’ trug,
aufzuheben. Was Goebbels ,geistige Kriegsfilhrung® nannte - also der Krieg im Kopf, der Krieg
als Szenario einer bedingungslos delirierenden Phantasie -, gewann Ubermacht iiber den realen
Krieg, der in dem Mafle, in dem er néherriickte, an Bedeutung verlor und in einem ganz konkre-
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Am Beispiel der Rahmenhandlung von KoLBERG lassen sich auch zwei Grund-
formen des Einsatzes von Kollektivfiguren in historischen Spielfilmen unterschei-
den: Eine grofie Anzahl an Menschen kann - wie im Fall von KOLBERG - zundchst
einfach als Dekoration dienen, um eine bestimmte Situation zu veranschaulichen.
Zentrales Merkmal dieser Form ist, dass von den Figuren nicht aktiv in die Hand-
lung eingriffen wird und diese auf ihre ,Funktion als kulissenhafte Staffage*®*
beschrankt bleiben. Vor allem in Monumentalfilmen iiber die romische An-
tike ist von dieser Méoglichkeit immer wieder intensiv Gebrauch gemacht wor-
den. Typische in diesem Zusammenhang auftauchende Gruppen sind wie in BEN
Hur (1959) Legionire (Abb. 63), Sklaven (Abb. 64°*°) und Zuschauer bei Spielen
(Abb. 65 u. Abb. 66). Andere Beispiele fiir nicht in die Handlung eingreifende Kol-
lektivfiguren sind Stadtbewohner, Soldaten, Hiftlinge etc.

Abb. 65: Ben Hur (1959), TC 2.38.45 Abb. 66: Ben Hur (1959), TC2.30.08

Eine andere Form des Einsatzes von Kollektivfiguren besteht darin, diese in
den Handlungsablauf zu integrieren. Wenn der antike Monumentalfilm ein ty-
pisches Beispiel fiir nicht handlungsrelevante Kollektivfiguren ist, dann ist der
Western das typische Beispiel fiir das Gegenteil: Ein Siedlertreck, schon ansis-
sige Farmer, Eisenbahnbauer oder Kavalleristen miissen sich angreifender ,,In-
dianer” erwehren. Vor allem in den ,klassischen® Western wie in STAGECOACH
wird dabei ein Bild von den indigener Akteure gezeichnet, das kaum individuel-

ten Sinne zum Vorwand, zur Staffage, schliefllich zum Materialfundus und logistischen Terrain
fiir die Phantasieproduktion wurde. Goebbels rief den ,geistigen Krieg‘ aus — und die Wehrmacht
tberstellt ihm ihre letzten Regimenter. Kreimeier: Die Ufa-Story, S. 410.

585 Pfister: Das Drama, S. 225.

586 Die berithmte Sklavengaleere aus BEN HUR (1959), die auch schon in der ersten Verfilmung auf-
tauchte (BEN HUR (1925)), muss historisch als Ausnahme gesehen werden. In der Regel ruderten
freie Biirger die Schiffe, vor allem auch deshalb, weil die Tatigkeit eine genaue Kenntnis der Ab-
ldufe erforderte.
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le Konturen enthélt und durch die Zuschreibung von Negativattributen gekenn-
zeichnet ist (Abb. 67). Die auf dieser Stereotypisierung aufbauende Konfliktkon-
stellation setzte sich in der Folge als typisches Genremerkmal des Westerns durch
(Abb. 68-Abb. 70). Interessant ist in diesem Zusammenhang, dass noch in den
1920er Jahren ein viel differenzierteres Bild die Filme bestimmte.*®” Ein vergleich-
barer Zugang und damit eine Abkehr von der stereotypen Darstellung findet sich
dann erst wieder seit den 1970er Jahren (z.B. LITTLE Bic MAN oder ICH KAMPFE
NIEMALS WIEDER) und vor allem seit DER MIT DEM WOLF TANZT.”®®

Abb. 68: Sein LerzTes Kommanpo, TC 2.05.30

LSRN

Abb. 70: Der scwarze Farke, TC 0.31.30

Abb. 69: Fort Yuma, TC 0.52.27

587 Vgl. REEL INjuUNs, TC 0.15.35.

588 Im Vergleich zu den amerikanischen Western ergibt sich eine merkwiirdige Tendenz in deut-
schen Produktionen: In den bundesdeutschen Karl-May-Filmen werden Frontierkonflikte nicht
nur aus Sicht der europiischen Siedler, sondern auch aus der indigener Perspektive erzahlt. Al-
lerdings bleibt dabei abgesehen von einigen Nebenfiguren Winnetou die einzige Hauptfigur, der
Stamm selbst erscheint auch hier als Kollektivfigur vollkommen undifferenziert. Mit einem ganz
anderen Anspruch gingen von Beginn an die sogenannten DEFA-Indianderfilme vor. Bemer-
kenswert an diesen Filmen ist nicht nur eine individualisierende Darstellung, sondern auch der
Riickgrift auf ethnologische Untersuchungen, auf denen beispielsweise die literarische Vorlage
zum ersten Film der Reihe DIE SOHNE DER GROSSEN BARIN basiert.
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6.1.2 HISTORISCHE SYSTEMATIK

Im Vergleich zur Filmanalyse ist das Interesse einer historisch interessierten Un-
tersuchung anders gelagert. Zusdtzlich zu der etablierten Systematik ist deshalb
zwischen historischen und fiktiven Figuren zu unterscheiden. Damit soll aller-
dings nicht der Anspruch auf eine historisch authentische Darstellung gemeint
sein. Vielmehr geht es darum, dass historische Figuren direkt auf einen histori-
schen Akteur verweisen. Wie zahlreiche Beispiele zeigen, bedeutet diese Referen-
zialisierbarkeit aber nicht gleichzeitig auch eine authentische Darstellung. Die Un-
terscheidung zwischen historischen und fiktiven Figuren wird deshalb mitunter
schwierig, da manchmal nicht viel mehr als der Name eines historischen Akteurs
in der filmischen Darstellung tibrig bleibt, fiktive, jedoch gleichzeitig repréasentati-
ve Figuren hingegen sehr authentisch wirken kénnen. Die Ursachen dafiir konnen
vielféltig sein. Freytag erlautert den ablaufenden Transformationsprozess vom his-
torischen Akteur zur historischen Figur folgendermaflen:

»Der Idealisierungsprozess aber beginnt dadurch, dass sich die Umrisse des
geschichtlichen oder sonsther wert gewordenen Charakters nach dem Be-
diirfnis der in der Seele aufgegangenen Situation umbilden. Der Zug des
Charakters, welcher den empfundenen Momenten der Handlung niitzlich
ist, wird zu einem Grundzuge des Wesens, welchem sich alle tibrigen Cha-
raktereigentiimlichkeiten als ergidnzendes Nebenwerk unterordnen. Ge-
setzt, den Dichter fessle der Charakter Kaiser Karls V., poetisch vermag er
ihn nur zu empfinden, wenn er ihn durch eine bestimmte Aktion durch-
treibt. Der Kaiser auf dem Reichstage von Worms, oder wie er dem gefan-
genen Konig Franz gegeniibersteht, oder in der Szene, in welcher der Land-
graf von Hessen zu Halle den Fuf3fall tut, oder in dem Augenblick, wo er die
Nachricht von dem drohenden Uberfall des Kurfiirsten Moritz erhilt, wird
unter dem Zwange der Situation jedesmal ein weit anderer; er behdlt viel-
leicht noch alle Ziige der geschichtlichen Uberlieferung, aber der Ausdruck
wird ein eigentiimlicher und beherrscht so sehr das ganze Bild, dass es be-
reits jetzt nicht mehr fiir ein historisches Portrét gelten konnte. Doch die
Umbildung geht rasch weiter. An die erste dichterische Anschauung kniip-
fen sich andere, das erste Teilstiick der Handlung schlief3t andere an sich, es
ringt danach, ein Ganzes zu werden, es erhilt Anfang und Ende. Und jedes
neue Glied der Handlung, welches sich ausbildet, zwingt dem Charakter
etwas von der Farbe und den Motiven auf, welche zu seiner Erklarung not-
wendig sind. Ist in solcher Weise die Handlung gerichtet, so ist dem Dichter
unter der Hand der wirkliche Charakter nach den Bediirfnissen seiner Idee
vollig umgeformt. Allerdings tragt der Schaffende wahrend dieser ganzen
Arbeit die Ziige der wirklichen Gestalt wie ein Neben- oder Gegenbild in
seiner Seele, er nimmt aus diesem, was er von Einzelheiten brauchen kann;
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aber was er daraus schafft, ist frei nach den Bediirfnissen seiner Handlung
herausgehoben und mit eigener Zutat zu neuer Masse verschmolzen.“>*’

Der hier geschilderte Vorgang muss sicherlich von Film zu Film als unterschied-
lich graduiert betrachtet werden. Indem Freytag aber auf die enge Verbindung
bzw. Abhéngigkeit von Handlung und Figur aufmerksam macht, kann er erkléren,
welchen Mechanismen die Darstellung eines historischen Akteurs unterworfen
sein kann. Beispielsweise entwirft der Film GLADIATOR eine kaum durch Quel-
len gestiitzte Beschreibung des Kaisers Commodus; und zwar sowohl hinsichtlich
der biographischen Daten als auch hinsichtlich seines Charakters.**® Diese Ab-
weichungen miissen aber nicht nur aus dem Desinteresse oder dem Unvermdgen
der Filmemacher resultieren, denn die Darstellung des Commodus unterliegt klar
dem dramaturgischen Prinzip des Films, das in der Gegeniiberstellung mit dem
fiktiven romischen General Maximus Decimus Meridius®®* besteht.

Den Gegensatz zu einer kaum authentisch dargestellten historischen Figur bil-
det eine fiktive Figur, die in ihrer Biographie, ihrem Charakter und ihren Hand-
lungsmotiven reprisentativ fiir eine Zeit ist. Derartige Figuren finden sich oft auch
in Nebenrollen: In DER 20. JuLl wird neben dem militarischen Widerstand auch
der Widerstand der Arbeiterbewegung und der Kirche thematisiert. Die auftre-
tenden Figuren bleiben jedoch fiktiv und handeln als typische Vertreter ihrer Be-
wegungen.

Neben dem Phdnomen, dass historische Figuren mit beliebigen Charakterzii-
gen und fiktive Figuren mit zeittypischen, reprasentativen Biographien versehen
werden konnen, steht eine weitere Besonderheit des historischen Spielfilms, die
der Geschichtsschreibung fremd ist. Zum Zweck der dramaturgischen Verdich-
tung kann es vorkommen, dass mehrere historische Akteure zu einer hybriden
historischen Figur verschmelzen. Beispiele dafiir finden sich in Quo Vapis (1951).
Der

»Held Vinicius zum Beispiel stellt eine Kombination aus zwei historischen
Gestalten dar: der bei Tacitus erwidhnte Schwiegersohn des Generals Cor-
bulo, Annius Vinicianus, der, wie Cassius Dio berichtet, unter seinem
Schwiegervater als Legat die 5. Legion befehligt und von ihm nach Rom
gesandt wird, erhdlt den Namen und die politische Haltung eines nur von
Sueton erwdhnten Verschworers gegen Nero, eben Vinicius. Zusitzlich gibt
ihm Sienkiewicz Marcus Vinicius, einen der Consuln des Jahres 30 n. Chr.

589 Freytag: Die Technik des Dramas, S. 231.

590 Vgl. Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 184 ff.

591 Zwar ist der General Maximus eine fiktive Figur, doch schon sein Name diskreditiert ihn, denn
Maximus Decimus Meridius widerspricht der lateinischen Namensgebung in vielerlei Hinsicht.
Vgl. ebd., S.178.
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und Widmungstrager des Geschichtswerks des Velleius Paterculus, zum
Vater, womit der Held des Romans auf verschiedene Weise in die romische
Fithrungsschicht eingebettet wird.“>*?

Aus der Unterscheidung von historischen und fiktiven Figuren ergibt sich weiter-
hin, dass im Gegensatz zur Filmanalyse das Interesse bei einer historischen Be-
trachtung nicht immer zwangslaufig auf den Hauptfiguren liegen muss. Denn im
Gegensatz zu fiktiven Figuren verweisen historische Figuren auf einen unabhén-
gig vom Film existenten historischen Akteur, der nicht nur aus der filmimmanen-
ten Handlung, sondern auch aus dem Vorwissen der Rezipienten seine Bedeutung
erhilt. Diese dem Film vorausgehende Bedeutung kann die Rezeption entschei-
dend beeinflussen und der Figur einen Stellenwert zuweisen, der nicht aus der
Dramaturgie hervorgeht. Wihrend bei der Filmanalyse Figur und Handlung na-
hezu unlésbar miteinander verbunden zu sein scheinen,*”* ist es bei einer histo-
rischen Betrachtung also durchaus legitim, nur nach der Darstellung einer histori-
schen Figur zu fragen.>** Zum Beispiel erscheint Hitler in dem Stalingrad-Film
HUNDE, WOLLT IHR EWIG LEBEN nur in einer Szene und in dieser nur von hinten.
Eine filmisch betrachtet derart nebensachliche Rolle, dass der Darsteller in einem
gangigen Nachschlagewerk wie dem ,Lexikon des Internationalen Films® nicht
einmal erwédhnt wird. Fiir den Historiker ist aber gerade diese Reduktion von
groflem Interesse, da sie einen interessanten Einblick in die Geschichtskultur der
1950er Jahre liefert: In dieser Zeit wurden zwar in der Bundesrepublik Deutsch-
land eine ganze Reihe an Kriegsfilmen produziert,>*® Hitler selbst ist darin jedoch
eher sehr selten bzw. nur sehr versteckt zu finden,**® wie die folgenden Beispiele
zeigen (Abb. 71- Abb. 73):

592 Zu den weiteren Ausfithrungen siehe Paulsen, Thomas: ,Was fiir ein Kiinstler geht mit mir zu-
grunde! Peter Ustinovs Nero-Psychogramm und die antiken Quellen, in: Meier, Mischa; Sla-
nicka, Simona; Paulsen, Thomas (Hrsg.): Antike und Mittelalter im Film: Konstruktion — Doku-
mentation - Projektion, Kéln 2007, S. 219-232, hier S. 225.

593 ,[...] im Gegensatz zu einer realen Person, die zwar von ihrem Kontext mitgepragt wird, jedoch
als Gewordene eine von ihrem Kontext analytisch isolierbare, reale Kategorie darstellt, ist eine
dramatische Figur von ihrem Kontext {iberhaupt nicht ablosbar, da sie ja nur in diesem Kontext
existiert, sie erst in der Summe ihrer Relationen zu diesem Kontext konstituiert wird.“ Pfister:
Das Drama, S. 221. Eder sieht das etwas moderater und verweist darauf, dass Figuren besser er-
innert werden als die Handlung und auch auflerhalb dieser ,,intermedial und intertextuell {iber-
tragbar und abldsbar von einzelnen Plots sind®. Eder: Die Figur im Film, S. 20.

594 Beispielhaft fiir einen solchen Zugang kann die umfangreiche Arbeit Lindners dienen, der sich
intensiv mit der Darstellung der rémischen Kaiser beschiftigt hat. Vgl. Lindner: Rom und seine
Kaiser im Historienfilm.

595 Der Kriegsfilm zahlt neben dem Heimatfilm zum zweitwichtigsten Genre dieser Zeit. Vgl. dazu
Wegmann: Der westdeutsche Kriegsfilm der fiinfziger Jahre; Hugo: Kino und kollektives Ge-
dichtnis? Uberlegungen zum westdeutschen Kriegsfilm der fiinfziger Jahre.

596 Kannapin, Detlef: ,,Es versucht zu sprechen: Der Fithrer!“ Hitler-Bilder in Ost und West, in:
Herbst-Mefllinger, Karin; Rother, Rainer (Hrsg.): Hitler darstellen. Zur Entwicklung und Bedeu-
tung einer filmischen Figur, Miinchen 2008, S. 42-53, hier S. 44 ff.
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Abb. 71: Der 20. Juu, TC1.00.37 Abb. 72: Es cescran Am 20. Juui, TC0.24.49 Abb. 73: HUNDE, WOLLT IHR EWIG LEBEN,
7€0.30.38

In den vergangenen Jahren hat sich diese Darstellungspraxis nicht nur quantitativ,
sondern auch qualitativ stark verandert. Die Bandbreite konnte dabei kaum gro-
Ber sein: So geht der Film GESPRACH MIT DEM BIEST von Arnim Mueller-Stahl
davon aus, dass Hitler den Krieg tiberlebte. Im Alter von 103 Jahren fiihrt er in
einem Bunker ein skurriles Interview mit einem Reporter (Abb. 74). Neben dieser
kontrafaktischen Anndherung finden sich aber auch vermehrt Comedy-Darstel-
lungen, so z.B. in SWITCH RELOADED oder in der amerikanischen Serie D1E SimP-
soNs (Abb. 75— Abb. 76):

1}&
Abb. 75: Swirct retoapep, 2-2, TC 0.03.17 Abb. 76: Die Simpsons, 2-20, TC 0.07.20

Abb. 74: GespricH miT pem Biest, TC 1.02.45

Diese Variabilitdt zeigt noch einmal, dass mit der Darstellung Hitlers respektive ei-
nes historischen Akteurs zwar immer direkte Beziige zur Vergangenheit vorliegen,
mit einer authentischen Darstellung miissen diese jedoch nicht verbunden sein.>*”
Ein historischer Akteur kann also nahezu vollstandig aus seinem zeitraumlichen
Kontext genommen und in beliebige andere Kontexte eingegliedert werden.*”®

597 Sicherlich kann die Einbeziehung von historischen Akteuren eine Strategie zur Herstellung von
Authentizitat sein, wie Lindner behauptet, daraus darf jedoch nicht der Umkehrschluss gezogen
werden, dass historische Figuren zwangslaufig in authentischer Umgebung présentiert werden
miissen. Vgl. Lindner, Martin: Zwischen Anspruch und Wahrscheinlichkeit — Legitimationsstra-
tegien des Antikfilms, in: Lindner, Martin (Hrsg.): Drehbuch Geschichte. Die antike Welt im
Film, Miinster 2005, S. 67-85, hier S. 811.

598 Ein weiteres Extrembeispiel dafiir wire der Horrortrashfilm BusBa Ho-Tep, in dem Elvis Presley
und John E. Kennedy in einem Altersheim ein trauriges Dasein fristen, dann aber der mordenden
agyptischen Mumie Imhoteps begegnen.
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Das ist vor allem deshalb moglich, weil der Rezipient die historischen Bezlige er-
ganzen und deshalb die Figur im neuen Kontext deuten kann.

6.1.3 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Bei der Auseinandersetzung mit historischen Spielfilmen nimmt die Analyse
der Figuren eine besondere Stellung ein. Figuren setzen die Handlung in Gang
und miissen deren Konsequenzen ertragen, insofern konnen sie die Vorstellung
von Geschichte als menschliches Handeln und Leiden auf besondere Weise re-
présentieren. Das gilt vor allem, weil Filme ihre Geschichten nur anhand von Fi-
guren erzahlen konnen, die immer konkret in ihrer individuellen und sozialen
Perspektivitit sind. Eine abstrakte ,,Entsubjektvierung®, die ,,menschliche durch
gegenstindliche Handlungstréger ersetzt®,>*® wie beispielsweise in einer Parteien-,
Kriegs- oder Kulturgeschichte, wiren in Filmen undenkbar. Der ,Verlust an Ge-
genstindlichkeit“ in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen ist deshalb zwar
der Grund, warum ,Erzihlsubjekte so verschiedene Identititen“**® annehmen
kénnen, auf den Film ist diese Abstraktionsméglichkeit jedoch nicht iibertragbar.
Aus dieser Feststellung ergibt sich die besondere Qualitit, aber auch die Proble-
matik historischer Spielfilme: Da die Handlung an Figuren gebunden ist, kénnen
iber diese Nahe historische Phdnomene weniger rational, sondern vor allem em-
pathisch wahrgenommen werden. So wichtig und wertvoll diese Moglichkeiten
aber auch sind, erst kritische Distanz kann in Verbindung mit Rationalitit und
Abstraktion zu einem Geschichtsbewusstsein fithren, das seine eigene Bedingtheit
reflektieren kann. Die Systematisierung von Figuren ist deshalb ein erster Schritt,
aus dieser emotionalen Bindung herauszutreten und anhand filmischer Katego-
rien deutlich zu machen, worin die Besonderheiten einer historischen Betrach-
tung liegen.

Durchaus interessant ist dabei, dass sich sowohl filmische als auch wissen-
schaftlich-sprachliche Erzahlungen auf einen Protagonisten bzw. ein Referenz-
subjekt beschranken. Fiir den Film folgt daraus, dass dem Protagonisten eine
besondere Aufmerksamkeit geschenkt werden sollte, denn vor allem durch sei-
ne ,,Brille“ wird die historische Welt und der sich darin ereignende Konflikt er-
fahrbar. Diese Konflikte ergeben sich in der Regel aus der Auseinandersetzung
mit einer antagonistischen Kraft, die, wie herausgearbeitet, nicht immer von einer
Figur dargestellt sein muss, sondern unterschiedlich realisiert sein kann. Ne-
ben Kollektivfiguren sowie zeitlichen und raumlichen Zusammenhéingen sind
hier selbst Abstraktionen wie der Parlamentarismus im Fall der Bismarck-Fil-

599 Iffert: Die Inhaltsstruktur des Geschichtsbewusstseins, S. 332.
600 Barricelli: Schiiler erziahlen Geschichte, S. 43.
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me BisMARCK und DiE ENTLASSUNG moglich. Insofern weisen diese Abstrak-
tionsmoglichkeiten Parallelen zwischen filmischem und wissenschaftlich-sprach-
lichem Erzéhlen auf.

Aus den bisherigen Uberlegungen ergab sich auflerdem, dass die filmische
Konstellation von Protagonist und Antagonist nicht unbedingt den historischen
Verhiltnissen entsprechen muss. Gegeniiber einer stark personalisierenden Dar-
stellung, die die Konzentration auf die vermeintlichen Hauptakteure legt, konnen
sich diese Konstellationen im Film durch reprasentative fiktive Figuren ausdrii-
cken. Deutlich wird das beispielsweise in KRIEG UND FRIEDEN, aber auch in zahl-
reichen Kriegsfilmen, die die historischen Entscheidungstriger als Nebenfiguren
darstellen und Geschichten aus der Truppe erzdhlen. Die Wahl der Perspektive
und der damit verbundenen Konflikte kann zum einen dramaturgische Griinde
haben. Zum anderen zeigen diese Konstellationen den Quellenwert historischer
Spielfilme, denn die Allianzen der Entstehungszeit werden auf die dargestellte his-
torische Zeit tibertragen. So erscheinen die Soldaten der Roten Armee in Filmen
aus der DDR als Befreier; im bundesdeutschen Film NACHT FIEL UBER GOTEN-
HAFEN dagegen als kaltbliitige Angreifer, die auch vor der Ermordung von Frauen
und Kindern nicht zuriickschrecken.

Die von der Filmanalyse gebotenen Moglichkeiten der Figurensystematik zeig-
ten auflerdem die Bedeutung von Kollektivfiguren in historischen Spielfilmen, die
als Typus in dhnlicher Form auch in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellun-
gen zu finden sind. Bei der Gegentiberstellung der Darstellungspraktiken konnten
Gemeinsamkeiten und Unterschiede festgestellt werden. So spielt eine spérliche,
zur Verallgemeinerung zwingende Uberlieferung fiir den Film eine vergleichswei-
se geringe Rolle. Auch die Notwendigkeit zur Abstraktion bei der Herausarbei-
tung typischer Konstellationen (z.B. ,Dreieckshandel®) lasst sich nicht auf den
Film tibertragen. Demgegeniiber kann die Verwendung von Kollektivsubjekten
als ,,Staffage” als typisch filmisch gelten. Im wissenschaftlichen Diskurs gibt es zu
dieser Schaffung von Schauwerten kein Gegenstiick. Die Beispiele konnten aller-
dings verdeutlichen, dass sich die mit der Schaftung dieser Schauwerte verbunde-
nen Intentionen nicht nur auf Unterhaltung beschrinken lassen, sondern — wie im
Fall von KOLBERG - auch mit Indoktrination verbunden sein kénnen.

Aus historischer Sicht lasst sich dhnlich wie bei der Analyse von Ereignissen
die naheliegende Unterscheidung von fiktiven und historischen Figuren nur ideal-
typisch treffen. Das ergibt sich daraus, dass fiktive Figuren sehr reprasentativ ge-
staltet sein kénnen. Wie die verschiedenen Beispiele zeigten, muss dagegen die
Darstellung einer historischen Figur nicht unbedingt auch historisch authentisch
sein, sondern es ist moglich, sie auf ihren Namen und stereotype Eigenschaften zu
reduzieren und sie in unterschiedlichste Kontexte zu versetzen (vgl. die Darstel-
lung Hitlers in DIE SIMPSONS bzw. in SWITCH RELOADED). Wie aus der Beschrei-
bung Freytags deutlich wurde, kann die Abweichung bei der Figurendarstellung
von der historischen Uberlieferung dramaturgische Griinde haben. In Quo Vapis
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(1951) gehen diese Abweichungen so weit, dass verschiedene historische Akteure
zu einer hybriden Figur verschmelzen.

Wird die Triftigkeit der Darstellung einer Figur untersucht, sollte dies nicht
nur defizitdr oder ideologiekritisch, sondern auch im Kontext der Handlung ge-
schehen, aus der Schwerpunktsetzungen bzw. die Konzentration auf bestimmte
Merkmale erklart werden kénnen. Dieser Handlungsbezug hat aber sicherlich sei-
ne Grenzen. Beispielhaft deutlich wurde dies an der Darstellung Hitlers in bun-
desdeutschen Filmen der 1950er Jahre, in denen er nur als Nebenfigur auftaucht
und die Handlung nicht bzw. kaum beeinflusst.
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Toolkit — Figurenanalyse

/ Figureninventar
strukturieren

Protagonist und

\/ Antagonist

gegeniiberstellen

Historische und

/ fiktive Figuren
unterscheiden

/ Kollektivfiguren
untersuchen
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Die in historischen Spielfilmen dargestellten Handlungen sind in
der Regel an Figurenhandlungen gebunden. Aus diesem Grund
kommt der Figurenanalyse gro3e Bedeutung zu. Ein erster Schritt
sollte darin bestehen, dass Figureninventar zu strukturieren

und zwischen Protagonisten, Antagonisten, Nebenfiguren und
Statisten/Kollektivfiguren zu unterscheiden.

Leitfrage: Welchen Umfang und welche Struktur hat das Figuren-
inventar? Welche Bedeutung haben die Figuren fiir die Handlung?

Die in historischen Spielfilmen dargestellten Konflikte resultieren
aus der Gegenliberstellung von Protagonist und Antagonist.
Wahrend es sich bei den Protagonisten in der Regel um mensch-
liche Figuren handelt, kann die antagonistische Kraft sehr
unterschiedlich gestaltet werden. Die aus der Perspektive

des Protagonisten wahrgenommenen Konflikte konnen ver-
schiedenster Art sein und historischen Konstellationen ent-
sprechen, widersprechen oder sie kreativ gestalten.

Leitfrage: Wie nimmt der Protagonist den Konflikt wahr? Wo-
durch artikuliert sich die antagonistische Kraft? Handelt es sich
dabei um eine naturliche Figur? Welche historische Dimension
hat der Konflikt?

Anhand der Referenzialisierbarkeit kann idealtypisch zwischen
historischen und fiktiven Figuren unterschieden werden. Zu
beachten ist dabei, dass historische Figuren zwar auf einen his-
torischen Akteur zuriickgehen, deshalb aber nicht zwangslaufig
auch historisch authentisch dargestellt werden miissen. Méglich
sind demgegeniber fiktive, sehr reprasentativ dargestellte
Figuren.

Leitfrage: Welche historischen Bezlige stellen die Figuren her? In
welchem Verhaltnis steht dazu die Darstellung?

Sowohl in wissenschaftlich-sprachlichen als auch filmischen Dar-
stellungen findet sich das Phanomen von kollektiven Akteuren
bzw. Figuren. Fiir den Film kénnen Kollektivfiguren mit und ohne
Handlungstragerschaft unterschieden werden. Zu prifen ist die
Tendenz, dass Kollektivfiguren Uber ihren Einsatz als Schauwert
hinaus oft ideologisch-politische Implikationen enthalten.

Leitfrage: Welchen Anteil haben die Kollektivfiguren an der
Handlung? Sind sie aktiv beteiligt oder dienen sie nur als Schau-
wert? Ist die Darstellung mit politisch-ideologischen Absichten
verbunden?
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6.2 DARSTELLUNGSPRINZIPIEN: PERSPEKTIVITAT
UND HANDLUNGSFAHIGKEIT

6.2.1 PERSONALISIERUNG UND PERSONIFIZIERUNG

Im Zusammenhang mit der Neuausrichtung der Geschichtsdidaktik in den 1970er
Jahren wurde auf eine Besonderheit historischer Darstellungen aufmerksam ge-
macht, die seitdem unter dem Begriff Personalisierung bekannt ist. Gemeint war
damit eine Art der Darstellung, die historische Ereignisketten auf das Werk von
meist nur einer Person reduziert. Dieser Ansatz ist im Rahmen einer Analyse
von historischen Spielfilmen deshalb von grofier Bedeutung, weil — wie gezeigt
wurde - auch der Film seine Handlung in der Regel auf eine zentrale Figur re-
duziert, durch die die Perspektivitat der Geschichte bestimmt wird. Das Prinzip
einer personalisierenden Geschichtsdarstellung lasst sich vor allem auf den His-
torismus des 19. Jahrhunderts zuriickfithren und griindet sich auf die Vorstellung,
nach der vor allem die ,,groflen Minner Geschichte machen. So schreibt Jacob
Burckhardt®®! in seinen ,Weltgeschichtlichen Betrachtungen®, dass die ,Geschich-
te [...] es bisweilen [liebt], sich auf einmal in einem Menschen zu verdichten, wel-
chem hierauf die Welt gehorcht“.°°* Fiir Burckhardt wird das ,,grof8e Individuum*
deshalb zu einem Vollstrecker eines von ihm angenommenen Gesamtwillens.®%?
Neben diesen eher philosophischen Ansitzen steht die mehr machtpolitische Ar-
gumentation, die vor allem mit Heinrich von Treitschke verbunden ist:

»[...] iiberall stof$t die Geschichtswissenschaft auf das Rithsel der Person-
lichkeit. Personen, Manner sind es, welche die Geschichte machen, Manner
wie Luther, wie Friedrich der Grofie und Bismarck. Diese grof3e heldenhaf-
te Wahrheit wird immer wahr bleiben; und wie es zugeht, daf3 diese Mén-
ner erscheinen, zur rechten Zeit der rechte Mann, das wird uns Sterblichen
immer ein Réthsel sein [...] Die Monarchie beruht auf dem tiefsinnigen
Gedanken, den alle liberalen Schwitzer heute verspotten, dafy Ménner die
Geschichte machen.“%%*

601 Zum besonderen Verhiltnis von Jacob Burckhardt zum Historismus, dem er ,,nicht mehr unein-
geschrinkt positiv gegeniiber stand, vgl. Wittkau, Annette: Historismus. Zur Geschichte des Be-
griffs und des Problems, 2. Aufl., Géttingen 1994, S. 43 1t.

602 Burckhardt, Jacob: Weltgeschichtliche Betrachtungen, Wiesbaden 2009, S. 263.

603 Das grofle Individuum vollzieht einen Willen, ,der iiber das Individuelle hinausgeht, und der
je nach dem Ausgangspunkt als Wille Gottes, als Wille einer Nation oder Gesamtheit, als Wille
eines Zeitalters bezeichnet wird® Ebd., S. 277.

604 Treitschke, Heinrich von: Politik. Vorlesungen gehalten an der Universitét zu Berlin, Leipzig 1899,
Bd.1,S.6u.Bd. 2,S.59.
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Es ist naheliegend, dass eine solche personalisierende Geschichtsbetrachtung dazu
geeignet ist, die bestehenden Verhiltnisse zu legitimieren und zu konservieren.
Vollkommen pervertiert ist dieses Darstellungsprinzip deshalb unter den Natio-
nalsozialisten, die damit versuchten, das Fithrerprinzip historisch zu bestatigen.
Im Kino fand dies seine Umsetzung in einer Fiille von biographischen Filmen, die
als ,,die auffilligste NS-Innovation“® der 1930er Jahre gelten kénnen. Die dazu
zéhlenden Filme waren alle nach demselben Muster aufgebaut und huldigten dem
unbezwingbaren, der Masse entriickten Genie.**® Rathsack bemerkt dazu:

»Da sie [die Filme] Geschichte nicht als Prozess, sondern als Wiederholung
des immer Gleichen darstellten, erschien Hitler als Verkérperung der his-
torischen Kontinuitdt. Mehr noch: die Nationalgeschichte schien in ihm
ihre Krénung zu finden, weil er offenbar das Werk vollendete, das Fried-
rich II. und Bismarck begonnen hatten. Manche ihrer Worte schienen be-
reits prophetisch auf ihn zu deuten. Das lenkte den Strom von Ehrfurcht
und Verehrung, der jenen galt, ihm zu. Ihre Verkldrung zu heroischen Mo-
numenten {ibte den Zuschauern exakt jene Haltung ein, die sie gegeniiber
ihrem ,Fithrer‘ einnehmen sollten.“*%”

Im wissenschaftlichen Diskurs geriet die Personengeschichte vor allem ab den
1970er Jahren in Verruf und im Rahmen der Strukturgeschichtsschreibung (ahn-
lich wie das Ereignis) immer mehr in den Hintergrund. Die Ablehnung wurde
damit begriindet, dass eine personalisierende Geschichtsschreibung ,,politische
Apathie® fordere, ,indem sie den Schiilern die Erkenntnis eigener Handlungs-
und Veranderungsmoglichkeit erschwert.“ Damit sei dann die Grundlage fiir die
Entstehung ,autoritirer Einstellungen“®® geschaffen. Der sich an der Struktur-
geschichte orientierende Gegenentwurf zur Personengeschichte kniipft deshalb an
marxistische Uberlegungen an und erklart, dass ,eher die Umstinde den Men-
schen bestimmen, als dass umgekehrt die Menschen die Verhiltnisse bestim-
men“®” Das genaue Ziel erldutert Kocka:

605 Moeller: Der Filmminister, S. 270.

606 Zu nennen sind hier vor allem die Bismarckfilme BismaRck und D1 ENTLASSUNG sowie DER
GROSSE KONIG lber Friedrich II. Daneben stehen: FRIEDRICH SCHILLER, OHM KRUGER, CARL
PETERS, WEN DIE GOTTER LIEBEN (iiber Mozart), ANDREAS SCHLUTER, PARACELSUS u.a. Mit
ausfithrlichen Besprechungen und Materialien siehe Giesen; Hobsch: Die Propagandafilme des
Dritten Reiches.

607 Schoenberner, Gerhard: Das PreufSenbild im deutschen Film. Geschichte und Ideologie, in: Mar-
quardt, Axel; Rathsack, Heinz (Hrsg.): Preuflen im Film: Eine Retrospektive der Stiftung Deut-
sche Kinemathek, Reinbek bei Hamburg 1981, S. 9-38, hier S. 29.

608 Bergmann, Klaus: Personalisierung, Personifizierung, in: Bergmann, Klaus u.a. (Hrsg.): Hand-
buch der Geschichtsdidaktik, 5. Aufl., Seelze-Velber 1997, S. 298-300, hier S. 298.

609 Ebd.
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»[...] wenn Historiker Ereignisse, Handlungen und Personen erkldren wol-
len, dann miissen sie versuchen, diese so intensiv wie moglich aufihre struk-
turellen Determinanten hin zu befragen und damit den Spielraum einzuen-
gen, [...] den die verschiedenartigen Strukturen in ihrem Zusammenspiel
noch offenlassen mogen. [...] Der Rest [...] mag erzdhlt oder beschrieben,
als Eigenart der jeweiligen Person oder des jeweiligen Ereignisses ,verstan-
den’ werden oder in seiner Faktizitit einfach festgestellt werden.“®*°

Gegenwirtig haben sich jedoch eher ausgleichende Positionen durchgesetzt, die
die wechselseitige Beziehung zwischen Akteuren und Strukturen beriicksichti-
gen: ,,Personen stehen natiirlich im Bedingungsrahmen ihrer Zeit, aber sie haben
auch mit ihren Ideen und Fihigkeiten Spielraume und Gestaltungsmoglichkei-
ten.“°'" Ebenfalls wird deutlich gemacht, dass die ,Geschichtsdarstellung im Ge-
schichtsunterricht [...] ohne handelnde Personen“®*? nicht auskommt.®** Insofern
geht es nicht mehr darum, Akteure bzw. Personen aus historischen Darstellungen
zu streichen, sondern festzustellen, dass weder eine blutleere Strukturgeschich-
te noch ein verklirendes Heldenepos angemessene Umgangsformen mit histori-
schen Themen liefern. Wie auch Klose betont, sollte es vielmehr das Ziel sein, Ge-
schichte als ,,ein Werk von Menschen® zu verstehen und nicht als ein ,,Schicksal,
das anonym tiber ihnen waltet“*'*

Aber nicht nur in der Geschichtswissenschaft, sondern - wie schon oben her-
ausgearbeitet wurde - auch in der Literatur- und Filmwissenschaft werden die
Fragen nach den Dominanzverhaltnissen von Akteur und Struktur bzw. Figur und
Handlung heute auch eher ausgleichend beantwortet. Eine wiederholte Grund-
satzdiskussion dieser Zusammenhénge scheint eher ausgeschlossen. Eine neue
Perspektive entsteht jedoch, wenn nicht nur fachwissenschaftliche historische
Darstellungen einerseits und Spielfilme andererseits betrachtet werden, sondern
historische Spielfilme naher untersucht werden. Junkelmann bemerkt dazu, dass
diese héufig dazu neigen, ,,um jeden Preis zu individualisieren, kollektive Ent-

610 Kocka, Jiirgen: Struktur und Personlichkeit als methodologisches Problem der Geschichtswissen-
schaft, in: Bosch, M. (Hrsg.): Personlichkeit und Struktur in der Geschichte, S. 166.

611 Sauer: Geschichte unterrichten, S. 74.

612 Schneider, Gerhard: Personalisierung/Personifizierung, in: Barricelli, Michele; Liicke, Martin
(Hrsg.): Handbuch Praxis des Geschichtsunterrichts, Bd. 1, Schwalbach/Ts. 2012, S. 302-315, hier
S. 306.

613 Zu einem interessanten Ergebnis in diesem Zusammenhang kommt auch Beetz, die in einer
empirischen Untersuchung tiber die Wirkung einer Unterrichtsfernsehsendung (Thema ,Wirt-
schaftlicher Aufschwung um 1500“) herausarbeiten konnte, dass ,,der Transfer von Strukturen in
Handlungen und szenischen Darstellungen das historische Lernen deutlich erleichtert. Beetz,
Petra: Pro und contra: Moderne Medien und Aneignung von Geschichte, in: Klose, Dagmar;
Uffelmann, Uwe (Hrsg.): Vergangenheit — Geschichte — Psyche. Ein interdisziplinares Gesprich,
Idstein 1993, S. 193-206, hier S. 199.

614 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 72.
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wicklungen auf Entscheidungen und Taten einiger weniger Ubermenschen zu
reduzieren und komplexe Vorginge in simple personliche Auseinandersetzung
umzuwandeln®'® Kein ernstzunehmender Historiker wiirde heute im Stil des
19. Jahrhunderts schreiben. Aber dadurch, dass der Mainstream-Film auf eine ge-
ringe Anzahl an Figuren begrenzt ist, wird die Personalisierung von Geschichte
wieder zu einem durchaus ernstzunehmenden Thema.

Durchaus interessant ist, dass dieses Darstellungsprinzip iiber die Film-
geschichte und Systemgrenzen hinweg wiederzufinden ist. Beispielhaft dafiir kon-
nen die Filme DER GROSSE KONIG, ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE/
ERNST THALMANN - FUHRER SEINER KLASSE und STRESEMANN stehen. Im Detail
unterschiedlich gestaltet erfiillen sie das zentrale Kriterium der Personalisierung,
indem die wesentlichen (historischen) Ereignisse des Films von den Protagonisten
beherrscht und gelenkt werden. Auffillig ist dabei auflerdem, dass die jeweiligen
Protagonisten ihre Ziele durch Aufgabe privaten Gliicks und unter Missachtung
der eigenen Gesundheit erreichen. An dieser Stelle soll nun herausgearbeitet wer-
den, mit welchen unterschiedlichen Mitteln versucht wurde, eine personalisieren-
de Darstellung zu erreichen.
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Abb. 77: Filmplakat Der crosst Konie Abb. 78: Filmplakat ERnsT THALMANN — Abb. 79: Filmplakat Stresemann
SOHN SEINER KLASSE

Der Film DER GROSSE KONI1G macht schon im Vorspann klar, dass es sich bei
Friedrich II. um eine ,,iiberragende Personlichkeit“**® handelte, und auch im Pres-
seheft war zu lesen: ,,Es gibt seltene Augenblicke in der Geschichte, da einer auf-
steht und gegen das Vorurteil der Welt angeht, allein auf schwerem und hartem

615 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 25.
616 DER GROSSE KONIG, TC 0.01.47.
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Weg, im tiefen Bewusstsein seines Rechtes.“*'” In diesem Sinne lauten dann auch
die letzten Worte Friedrichs in diesem Film. Nach erfolgreichem Abschluss des
Siebenjihrigen Krieges kehrt er nach Kunersdorf zuriick und trifft dort die Miil-
lerin Luise wieder, die er direkt nach der verlorenen Schlacht kennengelernt hat-
te und die dann auch im Laufe des Films immer wieder seinen Weg kreuzt. Der
Mann, den sie wahrend des Krieges heiratete, hat diesen nicht iiberlebt. Nun ist
die abgebrannte Miihle aber wieder aufgebaut und die Millerin tritt dem Konig
mit einem Sdugling im Arm entgegen:

Friedrich I1.: Ach, sie ist’s? Wer ist denn der Miiller?

Luise: Ich, Majestit.
Friedrich II.: Stehst du nun ganz allein?
Luise: Nein. (Kiisst ihr Kind)

Friedrich IL.: Siehst du, ich steh allein.®*®

Neben derartigen Dialogen ist vor allem die Bildsprache des Films ein deutlicher
Hinweis darauf, dass alles Geschehen auf die Person des Konigs fokussiert ist.
Immer wieder erscheint der Konig in Groflaufnahmen oder in einsamer Umge-
bung. Lediglich in den ersten Minuten des Films fehlen derartige Einstellungen,
da hier ausgiebig aktionsreiche Szenen der Schlacht von Kunersdorf gezeigt wer-
den (Abb. 80):

10 Minuten 30 Minuten

TC0.24.04 TC0.29.00 TC0.38.37

70 Minuten

TC0.58.17

TC1.19.41 TC 1.40.00 TC1.46.29 TC1.49.53

Abb. 80: Personalisierung in Der GRosse Konig

617 Tobis-Presseheft zu DER GROSSE KONIG, zit. nach Giesen; Hobsch: Die Propagandafilme des
Dritten Reiches, S. 385.
618 DER GROSSE KONIG, TC 1.46.00 ff.
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Ein anderes Beispiel fiir die Umsetzung von Personalisierung findet sich in den
beiden Thalmannfilmen. Der erste Teil, ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLAS-
SE, beginnt mit der Darstellung der letzten Tage an der Westfront im Herbst 1918.
Nachdem bei einem Gefreiten ein Flugblatt entdeckt wurde, soll dieser vor das
Kriegsgericht gestellt werden. Im parallel zum Film erschienenen ,Literarischen
Szenarium® liest sich diese Szene folgendermafien:

»Hauptmann Zinker befiehlt: ,Gefreiter Jansen, vortreten!* Bleierne Stille
tritt ein. Fiete Jansen riihrt sich nicht von der Stelle. Thalmann tritt hinzu
und stellt sich neben Jansen. Eine Bewegung geht durch die Gruppe. Alle
Soldaten blicken auf Thalmann. [...] Auf das Zeichen des Offiziers legen
die Soldaten des Stofitrupps [...] auf Jansen, Thidlmann und die anderen
an. Jansen will sich aus der Reihe der Kameraden 1osen. Aber Thialmann
halt ihn mit einer kleinen Bewegung des Ellenbogens zuriick. Er geht selbst
mit langsamen, entschlossenen Schritten auf Zinker zu. Die Blicke der Sol-
daten folgen jeder seiner Bewegungen. Er tritt ganz dicht vor Zinker hin.
Scharf sagt er: ,Schlufl!* Mit schnellen ruckartigen Griffen reifSt er Zinker
die Achselstiicke vom Uniformrock. Fast gleichzeitig springen auch seine
Kameraden vor. Im Nu sind alle Offiziere entwaftfnet und ihre Achselstii-
cke abgerissen. [...] Mit einer vollen Wendung zu seinen Kameraden, das
Gewehr mit einer stoflenden Bewegung des Armes hoch tiber sich hebend,
ruft Thialmann: ,Es lebe die Revolution!“®"’

Thalmann wird hier nicht nur zum Initiator der Meuterei, sondern auch zum Ver-
kiinder der Revolution. Zunichst bestimmt er das Geschehen: Die Kameraden
warten auf seine Reaktionen und kein Offizier kann sich ihm in den Weg stellen.
Schliefilich fordert er zur Revolution auf, woraufhin in der nichsten Szene Karl
Liebknecht die Republik in Berlin ausruft, die in diesen Zusammenhingen mafi-
geblich durch Thialmann vorbereitet zu sein scheint. Genauso wie bei DER GROSSE
Koni1G wird auch an diesem Beispiel deutlich, wie sehr die inhaltliche und formale
Ebene miteinander verbunden sein konnen. Hier wird der Anteil Thilmanns an
der Ausrufung der Republik durch einen sogenannten Matchcut unterstiitzt: An
der Westfront reifft Thdlmann seine Faust hoch (Abb. 32) und in Berlin steigt die
Fahne zum Himmel (Abb. 33). Der Film reduziert die Ereignisse im Herbst 1918
aber nicht nur auf Thilmann, sondern er entwirft eine in zweifacher Hinsicht nicht
zutreffende Darstellung: Bekanntlich fand die entscheidende Befehlsverweigerung
der Truppe nicht an der Westfront, sondern bei den Kieler Matrosen statt. Hinzu
kommt, dass Thalmann im November 1918 bereits desertiert war, nachdem er von
einem Heimaturlaub im Oktober nicht mehr an die Front zuriickkehrte.

619 Bredel; Tschesno-Hell: Ernst Thalmann - Sohn seiner Klasse, S. 14 f. Statt des Gewehrs reift Thal-
mann im Film nur die typische Faust nach oben.
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Im Beispiel des bundesdeutschen Film STRESEMANN befindet sich die per-
sonalisierende Darstellungsweise auf der Ebene der Figurenkonstellation. Mit
Ausnahme seines freundschaftlichen Verhaltnisses zu Briand bleibt Stresemann
alleinhandelnd. Keine Berater und keine politischen Freunde stehen ihm zur Sei-
te. Er dominiert die Verhandlungen von Locarno und verteidigt deren Ergebnis-
se dann im deutschen Reichstag gegen alle Skeptiker. Fast monarchisch agierend
setzt er unbeirrbar seine Ziele durch. Neben der Figurenkonstellation ist aber vor
allem der dramatische Aufbau des Films interessant: Den Hohepunkt des Films
bildet die telegrafische Mitteilung der Verleihung des Friedensnobelpreises. Ge-
nau in dieser Situation bekommt Stresemann jedoch auch von seinem Arzt mit-
geteilt, dass seine Gesundheit stark angegriffen ist. Damit schldgt die Handlung
um. Konnte er noch kurz vorher einen als Antagonisten aufgebauten fiktiven Jour-
nalisten zum Umdenken bekehren, scheitern nun seine weiteren Versuche, die
europdische Idee voranzutreiben. Ein Treffen mit dem ebenfalls als Antagonisten
wirkenden Poincaré in Paris scheitert. Auch wenn es ihm noch gelingt, die Entmi-
litarisierung des Rheinlandes zu erreichen, kann er den Aufschwung der Natio-
nalsozialisten nur noch wahrnehmen, aber nicht mehr verhindern. Mit propheti-
schen Worten spricht er zu Briand: ,Wenn ich nicht mehr da bin, wird es vielleicht
bald ein anderes Deutschland geben.“*** Nun ist es sicherlich richtig, dass kurz
nach der sogenannten Ara Stresemann die Zeit der Prasidialkabinette begann, die
schlieflich in die Ernennung Hitlers zum Reichskanzler miindete. Gerade daran
wird aber das fiir eine personalisierende Darstellung typische Phanomen der Ver-
kiirzung komplexer Sachverhalte deutlich, denn der Aufstieg der Nationalsozialis-
ten und das Ende der Weimarer Republik kann sicherlich nicht nur mit dem Tod
Stresemanns erklart werden.

Die drei gewéhlten Beispiele zeigen nicht nur mogliche Realisationsformen
von Personalisierung, sondern auch, dass diese Art der Darstellung unabhén-
gig vom historischen Entstehungskontext der Filme ist: Wahrend DER GROSSE
KONIG den Fihrerkult in Szene setzt, ist es bei den Thalmann-Filmen der sta-
linistische Personenkult. Thalmann wird seiner Individualitit fast vollkommen
beraubt und zu einem tibermenschlich grofien Idealbild der ,, Arbeiterklasse® sti-
lisiert. STRESEMANN hingegen wird zum Vorbild der Kanzlerdemokratie. Fiir ihn
ist das Parlament nicht der Ort der Entscheidungsfindung, sondern allenfalls ein
Platz, diese zu erklaren.®** Aber auch wenn die besprochenen Beispiele ilteren
Datums sind, bedeutet das nicht, dass personalisierende Darstellungen heute kei-
ne Rolle mehr spielen. Zu sehr scheinen die dramaturgischen und figurenbezo-
genen Regeln des Mainstream-Films einer solchen Darstellungsweise entgegen-
zukommen, als dass sich daran etwas dndern wiirde. So ist beispielsweise schon

620 STRESEMANN, TC 1.33.07.
621 Kannapin bemerkt zu STRESEMANN, dass dieser als ein Ruf ,,nach einer stabilen Staatsordnung
iiber das Parteiengezink hinweg® verstanden werden kann. Kannapin: Dialektik der Bilder, S. 21.
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auf dem DVD-Cover von HENRI 4 zu lesen: ,,In Zeiten des Wahnsinns war er die
Stimme der Vernunft!“

Zur Verteidigung des Mainstream-Films ist allerdings anzufiihren, dass sich
in diesem die von Bergmann mit der Personifizierung vorgeschlagene Alternative
zur Personalisierung ebenfalls sehr hiufig findet. Unter Personifizierung versteht
Bergmann

»geschichtliche Sachverhalte an namenlosen Individuen und aus der Sicht
namenloser Individuen, an Unterschichtengruppen und aus der Sicht von
Unterschichtengruppen darzustellen und zu reflektieren und doch gleich-
zeitig auf der gesellschaftlichen Bindung der Namenlosen und auf der
strikten Beachtung der das politisch-historische Handeln auslosenden, ein-
schrankenden und bedingenden Sachumsténde zu beharren. Ein personi-
fizierender Geschichtsunterricht ist also didaktisch nicht sinnvoll, wenn er
Schiilern nicht gleichzeitig nicht-personale Elemente wie wirtschaftliche,
gesellschaftliche und politische Strukturen vermittelt, innerhalb derer und
in Auseinandersetzung mit denen sich historisch-politisches Handeln voll-
zieht und die dem individuellen Handeln fast uniibersteigbare, dem gesell-
schaftlichen Handeln enge, aber doch tiberschreitbare Grenzen setzen.“***

Oftmals findet dieser Anspruch seine Grenzen in der fehlenden historischen
Uberlieferung: So haben die erwdahnten Namenlosen (wie z. B. Sklaven der Antike,
Bauern des Mittelalters oder indigene Kulturen Nordamerikas) kaum schriftliche
Zeugnisse hinterlassen, weshalb ein personifizierender Zugang auf bestimmte
Zeiten beschrankt bleibt. Als Alternative schlagt Bergmann vor, Zeugnisse ,,stum-
mer Gruppen® im Rahmen kreativer Aufgaben zu erstellen und dabei Alteritts-
erfahrung zu entwickeln. Er selbst sieht diese Vorgehensweise jedoch als ,,Balan-
ce-Akt“’** an, da eine an fachwissenschaftlichen Regeln orientierte Arbeitsweise
Zeugnisse nicht einfach erfinden kann. In historischen Spielfilmen ist ein kreativer
Umgang mit der Vergangenheit demgegeniiber leichter méglich. Insofern bieten
sich also ideale Moglichkeiten fiir eine personifizierende Darstellung. Entschei-
dend sind dabei vor allem die von Bergmann hervorgehobenen Bedingungsstruk-
turen. Ubersetzt in die Sprache des Films ist also danach zu fragen, wodurch das
Verhalten der Figuren motiviert ist. Nur wenn die Entscheidung bzw. das Schick-
sal einer Figur auf historische Zusammenhinge bezogen werden kann, kann auch
von Personifizierung gesprochen werden. Die DEFA-Produktionen Das BEIL voN
WANDSBEK (1951) und JEDER STIRBT FUR SICH ALLEIN (1970) entsprechen die-

622 Bergmann, Klaus: Personalisierung im Geschichtsunterricht - Erziehung zu Demokratie?, S. 83.

623 Bergmann, Klaus: Multiperspektivitdt, in: Bergmann, Klaus; Pandel, Hans-Jiirgen; Schneider,
Gerhard (Hrsg.): Handbuch Methoden im Geschichtsunterricht, 2. Aufl., Schwalbach/Ts. 2007,
S. 65-77, hier S. 72.
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sem Kriterium in besonderer Weise, denn sie zeigen durch die NS-Zeit gepragte
individuelle Schicksale. In dem auf Arnold Zweigs Roman zuriickgehenden Film
Das BEIL vON WANDSBEK (1951) steht ein Hamburger Fleischer im Zentrum der
Handlung. Nach der sogenannten Machtergreifung wartet er vergebens auf die
Umsetzung der bis 1933 verbreiteten sozialrevolutiondren Propaganda und muss
mitansehen, wie seine Fleischerei durch ein grofleres, moderneres Geschift in den
Ruin getrieben wird. In dieser Situation nimmt er das Angebot an, als Scharfrich-
ter inhaftierte Kommunisten zu exekutieren, um mit dem Geld sein Geschéft zu
sanieren. Als sich aber die Geriichte in der Offentlichkeit mehren, dass er fiir die
Hinrichtung verantwortlich ist, begeht er voller Verzweiflung Selbstmord. Zwar
sind der Entstehungshintergrund des Romans bzw. die Authentizitit der Ge-
schichte unklar, doch das spielt im Rahmen eines personifizierenden Zugangs nur
eine untergeordnete Rolle. Denn DAs BEIL voN WANDSBEK (1951) ist vor allem
deshalb interessant, weil der Film, wie Bergmann fordert, ,wirtschaftliche, gesell-
schaftliche und politische Strukturen vermittelt, innerhalb derer und in Auseinan-
dersetzung mit denen sich historisch-politisches Handeln vollzieht.“*** Ganz in
diesem Sinne urteilt Kannapin iiber den Film und bezeichnet ihn als ein ,,dichtes
Portrit tiber die gefahrliche Anfalligkeit vor allem der kleinbiirgerlichen Schich-
ten gegeniiber den ordnungspolitischen Angeboten des Faschismus®.°** Durch die
wirtschaftliche Not motiviert wird ein durchschnittlicher Deutscher zum Instru-
ment des faschistischen Terrors, dem er selbst zum Opfer fallt.**¢

In eine ganz andere Richtung vollzieht sich in der Verfilmung von Falladas be-
rithmtem Roman JEDER STIRBT FUR SICH ALLEIN (1970) die Entwicklung des Ber-
liner Arbeiters Otto Quangel, der im Moment der Siegesmeldung iiber Frankreich
die Nachricht vom Tod seines Sohnes erhilt. Bis zu diesem Moment vollkommen
unpolitisch und nur an der Arbeit interessiert, wird der Verlust seines Sohnes zum
Ausloser, Widerstand zu leisten. Dieser besteht darin, handgeschriebene Postkar-
ten mit Losungen gegen Hitler und den Krieg in Hausfluren Berliner Wohnhéuser
abzulegen. Schliefflich wird er dabei gefasst und nach einem Schauprozess hinge-
richtet. Obwohl Fallada auf einen Fall zuriickgriff, der sich tatséchlich in Berlin er-
eignet hatte, bleibt auch Quangels Handeln im Kern reprasentativ und durch die
ihn umgebenden Strukturen motiviert. Erst der Verlust des Sohnes macht aus ihm
einen Systemgegner und einen politisch denkenden und handelnden Menschen.

624 Bergmann, Klaus: Personalisierung im Geschichtsunterricht - Erziehung zu Demokratie?, S. 83.

625 Kannapin, Detlef: Dialektik der Bilder, S. 75.

626 Genau dies formulierte auch der Hauptdarsteller Erwin Geschonneck. Nach seinem Verstindnis
ist es das Hauptanliegen des Films, zu zeigen, ,,wie jemand aus sozialen Griinden zum Werkzeug
der Nazis werden kann.“ Diese Beurteilung durch Geschonneck ist vor allem deshalb interessant,
da der Film fiir heftige Kontroversen in der DDR sorgte, weil der Film angeblich ,,Mitleid mit
dem Henker® auslosen wiirde. Geschonneck, Erwin: Meine unruhigen Jahre, Berlin 1984, S. 193;
vgl. dazu auch Kannapin: Dialektik der Bilder, S. 14.
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6.2.2 (MULTI-)PERSPEKTIVITAT

Der Vergleich von Das BEIL vON WANDSBEK (1951) und JEDER STIRBT FUR SICH
ALLEIN (1970) kann vor allem sichtbar machen, wie unterschiedlich historisch-
politische Situationen in das Leben einzelner Menschen hineinwirken und deren
Verhalten bestimmen konnen. Je nach individueller Disposition kann der Mensch
zum Verbrecher oder aber zum Widerstindler werden. Aus diesem Grund kann
nicht nur ein personalisierender, sondern auch ein im Reflex darauf konzipierter
personifizierender Geschichtsunterricht verkiirzt bleiben, wenn die Sichtweise auf
das historische Geschehen nur aus einer Sicht dargestellt wird. Insofern ist die
Forderung nach einem multiperspektivischen Geschichtsunterricht, ,bei dem his-
torische Sachverhalte aus den Perspektiven verschiedener beteiligter und betroffe-
ner Menschen dargestellt und betrachtet werden,*?” die notwendige und logische
Konsequenz. Entscheidend ist dabei, dass es bei der Forderung nach Multiper-
spektivitdt nicht mehr um ein Entweder-oder (,Herrschende® vs. ,,Unterschich-
ten) geht, sondern eher um ein Sowohl-als-auch. Grundsitzlich scheinen dabei
zwei Moglichkeiten in Betracht zu kommen. Zum einen zéhlt dazu die Umset-
zung in einem einzelnen Film, in dem verschiedene Figurenperspektiven bertick-
sichtigt und so unterschiedliche soziale Gruppen in ihren Motivationen bzw. in
ihrem ,,Handeln und Leiden® im historischen Prozess gezeigt werden. Durchaus
propagandistisch angelegt, bildet der Anfang des Films DER RAT DER GOTTER ein
eindrucksvolles Beispiel dafiir. In einer Parallelmontage werden eine Versamm-
lung rheinischer Industrieller und die Geburtstagsfeier einer kleinbiirgerlich-pro-
letarischen Familie gezeigt. Das Thema in beiden Kreisen ist der Aufstieg Hitlers,
der ganz im Sinne des Antifaschismus als Werk der Industrie dargestellt wird:
Wiahrend auf der Familienfeier iiber die grofle Politik ,,nur“ diskutiert wird, trifft
die Versammlung der Groflindustriellen die mafigeblichen Entscheidungen zum
Machtantritt Hitlers.**®

Nicht wegen Propaganda, sondern wegen der Vielfalt historischer Wirklich-
keit ist das schon mehrfach erwahnte Mammutprojekt HEIMAT interessant. Die
Multiperspektivitat auf das historische Geschehen wird darin vor allem tiber die
Vielzahl der Figuren realisiert. Im Gegensatz zu DER RAT DER GOTTER bleibt hier
jedoch die Perspektive der Herrschenden nahezu ausgeschlossen. Nur im drit-
ten Teil von HEIMAT - EINE DEUTSCHE CHRONIK (WEIHNACHTEN WIE NOCH
NIE) tauchen ,Rosenberg, Frick und Ley® zu einer Beratung auf, um anschlie-
Bend sofort wieder zu verschwinden. Der fast wie ein Traum inszenierte Besuch
zeigt damit, wie grof3 die Distanz zwischen den Herrschenden und Beherrschten
sein kann. Multiperspektivitat im Mainstream-Film kann sich hdufig auch aus der
Konstellation von Protagonist und Antagonist ergeben. Stellvertretend dafiir ist

627 Bergmann: Multiperspektivitat (2007), S. 65.
628 Siehe dazu auch Kapitel 5.4.3 Parallelhandlungen im historischen Spielfilm.
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der Film NIKOLAIKIRCHE von Frank Beyer. Der Film schildert die (Vor)Wende-
zeit in der DDR aus Sicht einer Leipziger Familie. Wahrend ein Teil der Familie
bei der Staatssicherheit arbeitet, schliefit sich der andere Teil der kirchlich organi-
sierten Opposition an. Beide Seiten werden ausfiihrlich in ihren Entscheidungs-
prozessen dargestellt, wodurch es dem Film gelingt, ein sehr detailliertes und dif-
ferenziertes Bild vom Sommer und Herbst 1989 zu zeigen.

Neben dieser filminternen Multiperspektivitit besteht zum anderen die Mog-
lichkeit, Multiperspektivitit bzw. Kontroversitit durch die Prasentation zweier
oder mehrerer Filme zu einer Thematik zu erzeugen. So erleben die Figuren in
den Filmen NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN und DiE FAHNE voN KriwoJ RoG
das Herannahen der Roten Armee sehr unterschiedlich. Beide Beispiele zeigen da-
mit, wie der Entstehungskontext die durch die Figuren ausgedriickte Perspektive
auf die Vergangenheit bestimmen und zu einer kontroversen Darstellung fithren
kann.

6.2.3 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Auch wenn das Phidnomen der Personalisierung in letzter Zeit in der Geschichts-
didaktik nicht mehr in der Form diskutiert wird wie noch in den 1970er Jahren,
bedeutet das nicht das Ende der in diesem Zusammenhang erwiahnten Probleme.
Das gilt vor allem fiir eine Beschéftigung mit historischen Spielfilmen, bei denen
die Handlungs- und Figurenebene direkt miteinander verbunden sind und Hand-
lung deshalb immer Figurenhandlung bedeutet. Welche Aufmerksamkeit hier
notwendig ist, zeigt die Untersuchung Kithbergers: Am Beispiel des Films 1492 -
Die EROBERUNG DES PARADIESES stellte er bei Schiilerinnen und Schiilern fest,
dass diese die ,,in der Regel iiber narrative Strukturen [...] vermittelte Perspekti-
ve“*?* nicht wahrnehmen bzw. hinterfragen. Diese Perspektivitat ist im Film im-
mer eine Figurenperspektive, aus der sich ergibt, ob Geschichte eher von ,,unten®
oder von ,,oben“ betrachtet wird. Da nur Figuren Handlungstrager sein konnen,
steht diese Perspektivitdt im direkten Zusammenhang mit der Handlungsfihigkeit
der jeweiligen Figur, die sich darin ausdriickt, ob diese Geschichte ,,gemacht oder
»erlitten” wird. Eine personalisierende Darstellung ist demnach dadurch gekenn-
zeichnet, dass die historischen Prozesse ,von oben® betrachtet und gleichzeitig ak-
tiv gestaltet werden. Die untersuchten Beispiele zeigten, wie unterschiedlich dieser
Zusammenhang filmisch realisiert werden kann. So wurde am Beispiel von DER
GROSSE KONiG deutlich, wie iiber die kontinuierliche Verwendung von Einstel-
lungsgrofien die Perspektive der Figur auf das Geschehen entwickelt und gleich-

629 Kithberger (Hrsg.): Geschichte denken. Zum Umgang mit Geschichte und Vergangenheit von
Schiiler/innen der Sekundarstufe I am Beispiel ,,Spielfilm* Empirische Befunde - diagnostische
Tools — methodische Hinweise, S. 97.
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zeitig die Aufmerksamkeit des Rezipienten auf diese Figur gelenkt wird. Diese
Verbindung aus Isolation und Uberhéhung kann deshalb als ein typisches Muster
einer personalisierenden Darstellung betrachtet werden. Die Handlungsfihigkeit
der in den Beispielen dargestellten Akteure zeigt sich auf unterschiedlichen Ebe-
nen. Am Beispiel ERNST THALMANN - SOHN SEINER KLASSE konnte diese Fi-
higkeit an der Verkniipfung von Ereignissen verdeutlicht werden, deren kausale
Beziehung sich nur aus dem Handeln Thélmanns erkliren ldsst. In Anlehnung
an den Satz Forsters lief3e sich also sagen: Weil Thalmann die Offiziere entwaftnet
und zur Revolution aufruft, kann Liebknecht die Republik ausrufen. Die Hand-
lungsfihigkeit zeigt sich aber nicht nur in dem Vermdgen der Figuren, einzelne
historische Ereignisse auszuldsen, sondern auch in grofieren Ereigniszusammen-
héngen, die mit der dramatischen Struktur eines Films im Zusammenhang stehen
konnen. Der Film STRESEMANN ist dafiir ein eindrucksvolles Beispiel, weil hier
vor allem iiber die Handlungsunfihigkeit des Protagonisten dessen Bedeutung
gezeigt wird. Zu dem Zeitpunkt, an dem Stresemann nicht mehr agieren kann,
schldgt die Handlung ins Tragische um und endet mit dem angedeuteten Aufstieg
der Nationalsozialisten. Aber nicht nur auf der Handlungsebene, sondern auch
auf der Figurenebene zeigen alle drei Beispiele, wie tiber die Figurenkonstellation
eine personalisierende Darstellung erreicht werden kann. In diesem Sinn kénnen
die letzten Worte Friedrichs II. in DER GROSSE KONIG (,,Ich steh allein.“) auf die
anderen Figuren iibertragen werden, die alle alleinhandelnd bleiben.

Im Vergleich zur Personalisierung stellt sich das Darstellungsprinzip der Per-
sonifizierung durch ein anderes Verhiltnis von Figurenperspektive und Hand-
lungsfahigkeit dar. Die reprisentativen Figuren nehmen Geschichte ,von unten®
wahr und haben selbst nur geringen Einfluss auf das historische Geschehen. Die
Figuren aus den untersuchten Beispielen handeln deshalb jedoch nicht unhis-
torisch, denn ihr Verhalten resultiert aus den gesellschaftlichen Verhiltnissen und
personlichen Lebensumstdnden. Allerdings bleiben die Handlungen der Figuren
historisch folgenlos, denn sie sind zwar durch eine hohe filmische, aber eine nur
geringe historische Ereignishaftigkeit gekennzeichnet. Insgesamt ldsst sich des-
halb feststellen, dass eine personifizierende Darstellung nicht nur die Auswirkun-
gen des historischen Geschehens auf einzelne Menschen zeigt, sondern gleichzei-
tig auch Reaktionen darauf darstellen kann.

Unterrichtspraktisch kann vor allem mit der Kontrastierung von personali-
sierender und personifizierender Darstellung darauf aufmerksam gemacht wer-
den, dass Geschichte im Film immer an die Figurenhandlung gekniipft ist. Aller-
dings kann dabei keine der beiden Varianten fiir sich allein {iberzeugen, denn erst
eine multiperspektivische Darstellung kann der Vielfalt historischen Handelns
und Erlebens gerecht werden. Von dieser Figurenperspektive muss die Perspek-
tive der filmischen Darstellung, d.h. die Perspektive der Sender, unterschieden
werden. Diese konnen zwar identisch sein, wie bei den Beispielen zur personali-
sierenden Darstellung, sie konnen aber auch partiell oder vollstindig auseinan-
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derfallen. Deutlich wird dies an Frank Beyers Film NIKOLAIKIRCHE, der versucht,
die Wendezeit aus Sicht von Nomenklatura und Opposition zu zeigen. Multiper-
spektivitit bedeutet deshalb oftmals auch Kontroversitit. In Anlehnung an von
Borries und Bergmann hat es sich etabliert, Multiperspektivitat auf die Ebene der
zeitgendssischen Quellen zu beziehen und Kontroversitét als Ausdruck des ge-
schichtswissenschaftlichen Diskurses zu verstehen.®*® Beide Begriffe lassen sich
jedoch nur bedingt mit der Unterscheidung in Quellen und Darstellungen verbin-
den, denn Perspektivitit ist ein Phanomen der Epistemologie, der Begrift verweist
auf die subjektive Abhangigkeit von Erkenntnis. Bergmann spricht in diesem Zu-
sammenhang von einem ,unaufhebbare(n) Tatbestand menschlicher Wahrneh-
mung®“. Demgegeniiber beschreibt Kontroversitit mehr oder weniger die Folgen
dieser ,,sozialen Perspektivitdt",°** die sich auf der Ebene widerspriichlicher Quel-
len oder aber in einer diskursiven Praxis ausdriickt, bei der intersubjektive Gel-
tungsanspriiche zur Deutung historischer Phianomene ausgehandelt werden. Per-
spektivitidt muss deshalb sowohl auf der Ebene der Quellen als auch auf der Ebene
der Darstellungen angesiedelt werden.**

Die Auseinandersetzung mit den Darstellungsprinzipien der Personalisierung
und Personifizierung im Unterricht ist sicherlich komplex und anspruchsvoll,
aber gleichzeitig auch besonders notwendig. Die Komplexitit ergibt sich vor allem
daraus, dass die Umsetzung von Personalisierung und Personifizierung in unter-
schiedlichen Bereichen des Films zu finden ist und deshalb zu ihrer Analyse ein-
zelne Ereignisverkniipfungen, dramaturgische Gestaltung, Figurenkonstellation
und Bildsprache beriicksichtigt werden miissen. Notwendig ist der Zugang zu-
nédchst deswegen, weil eine Beurteilung von Perspektivitit und Handlungsfihig-
keit deutlich machen kann, dass eine figurenbezogene historische Darstellung sehr
unterschiedlich ausfallen und die Kritik an der ,,Irias von Personalisierung, Dra-
matisierung und Emotionalisierung®,°** die Wirtz anhand der sogenannte Event-
filme der letzten Jahre wie DRESDEN, D1E FLUCHT u. 4. formuliert, nicht pauscha-
lisiert werden kann. Hinzu kommt bei der Beschiftigung mit dem Verhéltnis von
Perspektivitdt und Handlungsfahigkeit aber noch ein weiterer, das Geschichts-
bewusstsein betreffender Punkt: Erst die Kenntnis der sich aus diesem Verhiltnis
ergebenden Konsequenzen fiir die eigene gesellschaftliche Position ermdglicht ein
emanzipiertes politisches Bewusstsein.

630 Vgl. Borries, Bodo von: Geschichte lernen — mit heutigen Schulbiichern?, in: Geschichte in Wis-
senschaft und Unterricht 34 (1983), H. 9, S. 558-584.

631 Bergmann, Klaus: Multiperspektivitdt, in: Bergmann, Klaus u.a. (Hrsg.): Handbuch der Ge-
schichtsdidaktik, 5. Aufl., Seelze-Velber 1997, S. 301-303, hier S. 301.

632 ,,Darstellungen und Vorstellungen von Geschichte sind gegenwirtige perspektivische Darstellun-
gen, die auf historischen perspektivischen Wahrnehmungen beruhen, die unsere Uberlieferun-
gen bilden.“ Sauer: Geschichte unterrichten, S. 71.

633 Wirtz: Alles authentisch: so war’s, S. 15.
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Toolkit — Figurenanalyse

v
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Personalisierung
erkennen und
beurteilen

Personifizierung
erkennen und
beurteilen

(Multi-)
Perspektivitat
erkennen und
beurteilen

Von einer personalisierenden Darstellung kann gesprochen wer-
den, wenn komplexe historische Prozesse als das Werk eines
Akteurs prasentiert werden. Personalisierende Darstellungen sind
deshalb an historische Figuren gebunden, die als Protagonisten
auftreten. Typisch ist somit eine Perspektive von ,oben” auf das
historische Geschehen, die mit einer hohen Handlungsfahigkeit
verbunden ist.

Leitfrage: Welchen Akteur stellt die historische Figur dar? Welche
Perspektive hat die Figur auf die Handlung? Welchen Anteil hat die
Figur am Verlauf der Handlung? Welche historischen Leistungen/
Ereignisse erscheinen als Resultat der Figurenhandlung? Welche
filmischen Mittel werden zur Gestaltung genutzt?

Im Gegensatz zu personalisierenden Darstellungen fokussiert die
Personifizierung nicht die vermeintlichen Entscheidungstrager,
sondern die,Sicht der namenlosen Individuen” In der Regel ist
dies mit einer Perspektive von ,unten” und einer geringeren
historischen Handlungsfahigkeit verbunden. Das bedeutet, dass
eine Figur zwar aktiv sein kann, doch die ausgelsten Ereignisse
eher filmische Folgen haben und kaum historische Relevanz
aufweisen.

Leitfrage: Wodurch erscheint die Figur als historisch reprasen-
tativ? Wie ist ihr,,Blick” auf das historische Geschehen? Welche
Maoglichkeiten hat die Figur, das historische Geschehen zu
beeinflussen? Wie beeinflusst das historische Geschehen die
Figurenhandlung?

Figuren nehmen die Handlung aus einer bestimmten Perspektive
wabhr, die auch auf die Rezeption Ubertragen wird. Eine kritische
Beurteilung der Handlung setzt deshalb die Analyse dieser
Perspektivitat voraus, die affirmativ, kritisch oder auch ideo-
logisch ausgerichtet sein kann. Methodisch besteht hier auch

die Méglichkeit, Filme bzw. Ausschnitte so zu arrangieren, dass
die Perspektive der Sender deutlich wird, die sich nicht immer
mit der Figurenperspektive decken muss.

Leitfrage: Welche historischen Perspektiven ergeben sich aus der
Figurenkonstellation? In welchem Verhaltnis stehen die Figuren-
perspektive und die Produktionsperspektive?
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6.3 BETRACHTUNGSEBENEN DER FIGURENDARSTELLUNG

Bei der Analyse von Figuren ist es nicht nur wichtig, das Figureninventar zu struk-
turieren, sondern auch die einzelne Figur differenziert auf ihren unterschiedli-
chen Gestaltungsebenen zu erfassen. Zu welchen Missverstindnissen es fiihren
kann, wenn diese Ebenen isoliert und einseitig betrachtet werden, zeigt das Bei-
spiel von Dany Levys Komddie MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHR-
HEIT UBER ADOLF HITLER, in der Adolf Hitler durch Helge Schneider verkorpert
wird. Stephan J. Kramer vom Zentralrat der Juden in Deutschland kam diesbeziig-
lich zu dem Schluss: ,,Hitler war keine Witzfigur mit verkorkster Kindheit. Er war
nicht unzurechnungsfihig oder blof} ein Fall fiir den Therapeuten: Er verdient
keine mildernden Umstinde oder gar Mitleidsgefiihle des Publikums!“*** Dem-
gegeniiber urteilte der Filmwissenschaftler Daniel Kothenschulte:

»Helge Schneider, der mit seiner Darstellung der Hauptrolle Dani Levys
Film Mein Fithrer in dhnlicher Weise iiberragt wie Ganz den Untergang,
spielt gar nicht den Hitler. Er spielt Bruno Ganz. Und Dani Levys Film
spielt zwar in Nazi-Deutschland, aber der Spuk, den er verspottet, ist noch
lange nicht voriiber. Es ist der gegenwirtige mediale Wahn, aus beliebig
aufbereiteten Archivschitzen und Nachstellungen die Hitlerzeit lebendig
werden lassen zu wollen — wie auf denselben Kanilen die Romer- oder
Mayazeit.“***

Kramer bewegt sich in seiner Einschitzung auf einer inhaltlichen Ebene. Dabei
geht er von Hitler als historischem Akteur aus und erwartet deshalb eine historisch
authentische, d.h. realistische Darstellung, die moralischen Kriterien gerecht wer-
den kann. Seine Sichtweise ist damit verstandlicherweise stark durch seine soziale
Perspektivitit geleitet. Demgegeniiber argumentiert Kothenschulte als Filmwis-
senschaftler. Fiir ihn ist die Darstellung Hitlers mehr als nur ein komischer und
absurder Versuch. Er versteht sie als eine mediale Reflexion, die ihre Rechtferti-
gung aus dem Umgang mit Hitler in der neueren Geschichtskultur erhélt. Er un-
terscheidet dabei zwischen Dargestelltem und Darstellendem und kommt deshalb
zu einer Beurteilung, die tiber die Betrachtung der Referenzialisierbarkeit hinaus-
geht und die Figur als Ausdruck ihrer Entstehungszeit begreift.

Weil Kramer und Kothenschulte verschiedene Ebenen der Figurendarstellung
akzentuieren, miissen sie auch zu unterschiedlichen Schlussfolgerungen gelangen.
Da die Schlussfolgerungen in diesem Fall auch mit politischen Implikationen ver-

634 Kramer, Stephan J.: ,Mein Fithrer - oberfldchlich, tiberfliissig, gefahrlich, Warum ich tiber die
Hitler-Satire von Levy nicht lachen kann, Tagesspiegel, 11.01.2007, zit. nach http://www.tages
spiegel.de/meinung/mein-fuehrer-oberflaechlich-ueberfluessig-gefachrlich/797260.html.

635 Kothenschulte, Daniel: Lachen gegen den wohligen Schauer, Frankfurter Rundschau, 09.01.2007.
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bunden sind, zeigt sich, wie wichtig es ist, die unterschiedlichen Ebenen der Figu-
rengestaltung gleichermaflen zu beriicksichtigen. Fiir diesen Zweck kann das von
Eder vorgelegte Analysemodell einen wichtigen Beitrag leisten, das als eines der
wohl elaboriertesten Modelle der filmischen Figurenanalyse gelten kann. Dabei
scheint sein Grundverstdndnis der Figur zunéchst ganz konventionell und we-
nig innovativ, wenn er schreibt, dass Figuren ,,als wiedererkennbare fiktive Wesen
verstanden werden [...], denen ein Innenleben zugeschrieben wird“.** Interes-
sant wird sein Ansatz im Umgang mit Figuren, denn Eder beschrinkt sich nicht
auf Hermeneutik, Psychoanalyse, Semiotik oder Konstruktivismus, sondern ver-
sucht diese sehr unterschiedlichen wissenschaftlichen Konzepte ausgehend vom
Analysegegenstand zu synthetisieren: ,,Die Auseinandersetzung mit der Seinswei-
se solcher fiktiver Wesen hat ergeben, dass sie weder Zeichen noch mentale Repra-
sentationen sind, weder Darstellungen im Text noch Vorstellungen im Kopf. Sie
sind vielmehr kollektive Konstrukte, die durch fiktionale Kommunikation erst er-
schaffen werden [...]. Figuren entstehen durch kommunikative Imaginationsspie-
le.“**” In diesem Sinn will er sein Modell auch nicht als ein starres System, sondern
als ,,heuristische Grundlage der Figurenanalyse“®*® verstanden wissen, weshalb es
auch im Rahmen dieser Arbeit als besonders geeignet erscheint.

Die verschiedenen Ebenen der Figurenanalyse strukturiert Eder in vier bzw.
funf Teilbereiche, die kumulativ aufeinander aufbauen, jedoch auch einzeln be-
trachtet werden konnen:

1. ,Bevor Zuschauer eine Figur erkennen, nehmen sie deren audiovisuel-
le Darstellung auf nicht-reprasentationale Weise wahr. Diese Ebene der
basalen Wahrnehmung ist im Modell unter ,Artefakt erfasst, weil man
sich zu ihrer Beschreibung auf die Darstellungsmittel beziehen kann,
welche die vorbewussten Wahrnehmungseindriicke auslosen.

2. Auf der Basis ihrer Wahrnehmungen konstruieren die Zuschauer men-
tale Modelle der Figur; sie entwickeln Vorstellungen iiber eine Gestalt,
die charakteristische Eigenschaften besitzt und Teil einer bestimmten
Welt ist. Auf dieser Ebene untersucht man die Figur als fiktives Wesen.

3. Haben die Zuschauer Eigenschaften des fiktiven Wesens erfasst, kon-
nen sie es als Zeichen begreifen, das tiber die fiktive Welt hinausweist
und zur Vermittlung indirekter Bedeutungen, tibergeordneter Themen
und allgemeiner Aussagen beitrdgt. Auf dieser Ebene untersucht man
Figuren als Symbol.

636 Eder: Die Figur im Film, S. 131.
637 Ebd.
638 Ebd., S. 143.
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4. Die bisherigen Rezeptionsergebnisse lassen auf mogliche Ursachen und
Wirkungen schlielen, die die Figur in der Realitét, vor allem in den
kommunikativen Kontexten ihrer Produktion und Rezeption hat. Auf
dieser Ebene untersucht man die Figur als Symptom.

5. Und schliefSlich kénnen die Zuschauer tiber die Gestaltungsweise der
Figur aufjeder der vorigen Ebenen reflektieren. Auf dieser Ebene unter-
sucht man die Figur als Artefakt.“*** [Hervorhebungen Ch. B.]

Bei jeder filmischen Figur kénnen alle vier bzw. fiinf Ebenen untersucht werden.
Eder weist jedoch mehrfach darauf hin, dass es sich bei der Analyse nicht um ein
starres Abarbeiten handeln kann. Vielmehr miissen Analyseziel, Analysegegen-
stand und die verwendete Methodik aufeinander abgestimmt werden. Das kann
bedeuten, dass bei konkreten Figuren eine der Untersuchungsebenen besonders
hervortritt und zu intensiverer Auseinandersetzung herausfordert: ,Jede Figur
lasst sich ndher an dem einen oder anderen Pol dieses Kontinuums verorten, ist
mehr oder weniger ,realistisch’ bzw. ,artifiziell| ,symbolisch, ,symptomatisch’ Ihre
Ambivalenz geht jedoch nie ganz verloren.“**°

Diese vier Ebenen laufen in einem Figurenmodell zusammen, dass der Re-
zipient in einem dynamischen {iber den Film andauernden Prozess konstruiert.
Entscheidenden Einfluss tiben dabei dessen soziale bzw. mediale Dispositionen
aus. Diese Dispositionen kénnen zu Abweichungen in den Figurenmodellen fiih-
ren, wobei bei grundsitzlichen Merkmalen wie Alter und Geschlecht kaum Dif-
ferenzen auftreten, sondern erst bei komplexeren Einschitzungen, z.B. bei der
Charakterisierung und der Handlungsmotivation. Dabei kann die Modellbil-
dung nicht nur rational-kognitiv verlaufen, sondern auch aftektiv, wodurch Iden-
tifikation, Sympathie und Empathie erzeugt werden. Ein vom Rezipienten ent-
wickeltes Figurenkonzept ist damit also zum einen davon abhingig, iiber welches
Menschenbild und welche moralischen Einstellungen, aber auch iiber welche Fa-
higkeiten des Fremdverstehens er verfiigt. Aus historischer Sicht kommt das Wis-
sen iiber historische Akteure bzw. Zusammenhinge hinzu. Zum anderen ist bei
der Entwicklung des Figurenkonzepts das medienspezifische Wissen (z.B. Genre-
wissen, Fiktionsbewusstsein) des Rezipienten entscheidend.

6.3.1 FIGUREN IN DER FILMISCHEN DARSTELLUNG
Rolf Schorken schldgt in seiner Analyse der sprachlichen Darstellungsmoglich-

keiten von historischen Akteuren eine ,einfache Klassifizierung® vor, bei der er
zwischen ,,den Personalien, [...] die die blof8e Identitit bezeichnen®, der ,,Dar-

639 Ebd.,, S. 142.
640 Ebd., S. 242.
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stellung des Aufleren” und der ,Darstellung des Inneren“**' unterscheidet. Auch
fir die Analyse der filmischen Darstellungsmoglichkeiten liefert diese Einteilung
einen praktikablen Ansatz, der jedoch aufgrund seiner ausschliefllich inhaltlichen
Ausrichtung einer medienspezifischen Erganzung bedarf. Eine Méglichkeit dazu
bietet Eder, der bei seiner Beschiftigung mit der Figur als Artefakt zwischen der
»Ebene des Dargestellten” und der ,,Ebene der Darstellung“ unterscheidet:

»Auf der Ebene des Dargestellten verweisen die duflerlich wahrnehmbaren
Merkmale von Figuren auf ihre nicht direkt wahrnehmbaren Eigenschaf-
ten. Bestimmte Figurenmerkmale lassen sich relativ direkt erfassen: Ge-
stalt und Gesicht; duflere Bewegungen, Mimik, Korpersprache; Stimmen,
Auflerungen, Sprechweise; die Verortung in einer Umwelt. Hinzu kommen
Namen, visualisierte Bewusstseinsvorgidnge und Aussagen anderer Figuren
oder Erzahler. [...] Nun werden allerdings auch die dufleren Eigenschaften
der Figur durch die Bilder und Tone des Films vermittelt, modelliert und in
ihrer Funktion unterstiitzt. Es ist also eine weitere Ebene zu beriicksichti-
gen. Auf der Ebene der Darstellung leistet die spezifische Weise, in der die
Bilder und Tone des Films durch bestimmte Stilmittel gestaltet sind, einen
wesentlichen Beitrag zur Figurenrezeption, lenkt die Erschliefung der Fi-
gur und verleiht dieser sinnliche Konkretheit.“***

Diese Unterscheidung geht von einer Trennung von Form und Inhalt aus, der
auch hier gefolgt werden soll. Dazu soll zunéchst der Frage nachgegangen werden,
wie (historische) Figuren in Spielfilmen konkret dargestellt werden kénnen. Im
Vergleich zu sprachlichen Darstellungsformen soll es dabei vor allem um die Pra-
sentationsmaoglichkeiten des Inneren und Auf8eren (historischer) Figuren gehen.
Im Anschluss soll dann der Blick von der Ebene des Dargestellten auf die Ebene
der Darstellung und damit auf weitere filmische Mittel gerichtet werden, die bei
der Figurengestaltung genutzt werden konnen.

Darstellung und Darstellbarkeit des AuBeren

Gerade hinsichtlich der Darstellbarkeit des Aufleren zeigen sich die Unterschie-
de zwischen einer sprachlich-wissenschaftlichen und einer filmischen Figuren-
darstellung, denn gegentiber der konkreten Darstellung der Wirklichkeit im Film
eroffnet die Abstraktionsmoglichkeit der Sprache der individuellen Assoziation
und Imagination einen wesentlich grofieren Spielraum. Der sich am Roman von
Thomas Brussig orientierende Film HELDEN WIE WIR zeigt das sehr anschaulich
in satirisch tiberspitzter Form. Die Geschichtslehrerin des Protagonisten Klaus

641 Schorken: Historische Imagination und Geschichtsdidaktik, S. 99.
642 Eder: Die Figur im Film, S. 327.
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Uhltzscht liest darin den Kindern der Klasse ,als letztes vor den groflen Ferien®
die ,,Geschichte von Teddy vor“ (Abb. 81). In seiner Phantasie (Abb. 82) wird fiir
Klaus Uhltzscht Thilmann als ein tibergrof3er, dicker Teddybir lebendig, der mit
»Rotfront, Teddy!“ (Abb. 83) von den Arbeitern begriifit wird, seine Pausenbrote
mit den noch drmeren Kindern teilt (Abb. 84) und Seite an Seite mit dem kleinen
Trompeter und Adolf Hennecke (Abb. 85) kidmpft.

Abb. 85: Heoen wie wir, TC 0.22.22 Abb. 86: Hewoen wie wir, TC 0.23.46

HELDEN WIE WIR ist in dieser Szene duflerst komplex, wobei drei Bereiche un-
terschieden werden konnen: die Erzdhlung der Klassenlehrerin, die phantasie-
betonte Rezeption von Klaus Uhltzscht und die Ebene der filmischen Vermitt-
lung. Die Erzdhlung der Klassenlehrerin bedient sich der Sprache. Diese Sprache
ist zwar anschaulich, aber nur vermeintlich kindgemaf. Das zeigt die Rezeption
durch Klaus Uhltzscht, dessen Assoziationen so weit gehen, dass er aus Ernst Thal-
mann den sprichwortlichen Teddybaren werden lésst, der dann in der filmischen
Darstellung in typischen Schwarzweifl-Bildern erscheint. Dieses Beispiel ist vor
allem deshalb interessant, weil die Sprache eine derartige Assoziation zuldsst und
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etwas Vergleichbares bei der gegenstindlichen Darstellung des Films unmoglich
scheint, denn anders als in sprachlichen Erzahlungen miissen Figuren im Film
immer konkret prasent sein, d.h., dass ,,Handlungen in Film und Drama, anders
als in der Literatur, meist von sichtbaren Akteuren ausgefiihrt werden“*** miis-
sen. Wiahrend die Sprache das Aussehen, Verhalten usw. von Akteuren bzw. Figu-
ren nur beschreiben kann (und deshalb auch sehr individuelle Vorstellungsbilder
moglich sind), macht der Film durch seine vermeintliche Reproduktion der Wirk-
lichkeit eine duflere sprachliche Beschreibung nahezu iiberfliissig.®** Daraus er-
gibt sich eine iiber die ,Handlungsfunktion [hinausreichende] wirkungsmachtige
Korperlichkeit und performative Prasenz“®*® der (historischen) Figur, die ein in-
dividuell konstruiertes Bild beim Rezipienten kaum zuldsst.

Die Einflussfaktoren auf die Rezeption einer Figur sehen deshalb beim Film
ganz anders aus als bei der Sprache, denn Giinter Simon in der Rolle Ernst Thal-
manns kann schwerlich - auch nicht in der Phantasie eines Kindes - als ein Ted-
dybédr wahrgenommen werden. Im Film ist es also entscheidend, von welchem
Schauspieler ein historischer Akteur verkérpert wird. In diesem Zusammenhang
ist vor allem das sogenannte Starsystem zu nennen:

»Spielt Sir Laurence Olivier den Crassus, dann [...] gewinnt der romische
Aristokrat durch Oliviers Physiognomie und Sprache [...] ein dezidiert bri-
tisches Profil. Liz Taylor dagegen verleiht ihrer Kleopatra aufler ihrem Ruf
als ,,schonster Frau der Welt“ [...] den Glamour des Hollywoodstars und
den ,Ruhm’ eines skandalumwitterten Sexidols.“®*¢

Auf diese Weise werden ,,zahlreiche[...] handlungsunabhingige [...] Eigenschaf-
ten“**” vermittelt, die der Schauspieler quasi mit in die Rolle einbringt. Konkret
geht es dabei, wie die genannten Beispiele zeigen, um das jeweilige Image, das
Privatleben und die bislang gespielten Rollen. Welche Brisanz die Besetzung eines
historischen Akteurs aus diesen Griinden haben kann, zeigte die bereits erwdhn-
te Darstellung Hitlers durch Helge Schneider oder die Stauffenbergs durch Tom
Cruise. Beide Schauspieler wurden von Teilen der Offentlichkeit als unangemesse-
ne Wahl betrachtet: Bei Helge Schneider herrschte die Angst vor, dass Hitler zum
Klamauk werden konnte;**® bei Tom Cruise stellte sich dagegen die Frage, ob seine

643 Ebd., S. 19.

644 Auch Monaco stellt Film und Literatur so gegeniiber: ,,Das Grofartige an der Literatur ist, daf§
man sich Vorstellungsbilder machen kann; das Grofartige am Film ist, dass man es nicht kann.*
Monaco: Film verstehen, S. 160.

645 Eder: Die Figur im Film, S. 20.

646 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 27.

647 Eder: Die Figur im Film, S. 20.

648 ,,Er spielt ihn wirklich! Ausgerechnet Deutschlands durchgeknalltester Komiker Helge Schneider
[...]ist als ,Adolf Hitler* Hauptdarsteller in der Nazi-Koméodie ,Mein Fiithrer “ BILD, 06. 03. 2006,
zit. nach http://www.bild.de/leute/2006/helge-schneider-hitler-180938.bild.html.
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«649

Mitgliedschaft bei Scientology die Darstellung einer der ,,strahlenden Ikonen
des deutschen Widerstands nicht verbieten wiirde.**°

Hinzu kommt bei der Darstellung historischer Akteure auch die Frage der
reinen Korperlichkeit bzw. die Frage der Ahnlichkeit: Inwieweit ist also jemand
aufgrund seiner korperlichen Voraussetzungen in der Lage, einen bestimmten
historischen Akteur darzustellen. Als reprasentatives Beispiel fiir die typischen
Diskussionen iiber die Besetzung kann Abraham Lincoln dienen, dessen mar-
kantes korperliches Erscheinungsbild nicht zuletzt aufgrund des Lincoln Memo-
rials in Washington D. C. auch auflerhalb der USA tief im kulturellen Gedichtnis
verankert ist.* Zu grofem Ruhm bei der Darstellung des Prasidenten vor allem
in der Stumm- und frithen Tonfilmzeit brachte es Frank McGlynn senior. Ahn-
lich wie Otto Gebiihr, der in der Wahrnehmung zeitweise mit Friedrich II. ver-
schmolz, wurde McGlynn zu einer Art Surrogat Lincolns. In mehreren Bithnen-
stiicken und insgesamt 10 Filmen spielte er den Prasidenten und signierte sogar
Fotos, die ihn in der Rolle Lincolns zeigten (Abb. 87).

i
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V] Abb. 87: Frank McGlynn senior als Abraham Lincoln

Es kann deshalb nicht verwundern, dass 1939 die Kritik der ,,New York Times“
zum Erscheinen von DER JUNGE MR. LINCOLN, einem der grofien Filme {iber den
Présidenten, vor allem die Frage der Besetzung thematisierte. In diesem Fall wur-
de die Titelrolle allerdings von Henry Fonda tibernommen:

649 Jofte, Josef: Lasst Tom Cruise in Berlin spielen!, DIE ZEIT, 05.07.2007, Nr. 28, zit. nach http://
www.zeit.de/2007/28/Spitze28.

650 Ein vergleichbarer Skandal wurde durch den Einsatz einiger Statisten in DER UNTERGANG aus-
gelost. Nach Erscheinen des Filmes wurde bekannt, dass der Adjutant des Generalfeldmarschalls
Keitel von einem einschldgig bekannten, wegen Volksverhetzung verurteilten Rechtsextremen
gespielt wurde. ,,Als Hitler mir die Hand schiittelte, Frankfurter Allgemeine Zeitung, 01.10.
2004, zit. nach http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kino/rechtsextremist-als-komparse-als-hit
ler-mir-die-hand-schuettelte-1197009.html.

651 Einen umfangreichen Uberblick mit Bewertung der kdrperlichen Vor- und Nachteile der Schau-
spieler bei der Darstellung Lincolns gibt Reinhart, Mark S.: Abraham Lincoln on Screen. Fictional
and Documentary Portrayals on Film and Television, 1903-1998, 2. Aufl,, Jefferson, NC 2009.
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»~Henry Fonda’s characterization is one of those once-in-a-blue-moon
things: a crossroads meeting of nature, art and a smart casting director.
Nature gave Mr. Fonda long legs and arms, a strong and honest face and
a slow smile; the make-up man added a new nose bridge, the lank brown
hair, the frock coat and stove-pipe hat (the beard hadn’t begun to sprout
in those days) and the trace of a mole. Mr. Fonda supplied the rest - the
warmth and kindliness, the pleasant modesty, the courage, resolution, ten-
derness, shrewdness and wit that Lincoln, even young Mr. Lincoln, must
have possessed.“***

Dass sich die Beurteilungskriterien auch tiber 70 Jahre nach Erscheinen des Films
noch nicht verdndert haben, zeigt eine Kritik zum Film LINCOLN von Steven
Spielberg. Unter der bezeichnenden Uberschrift ,,Ein Monument wird Mensch®
liest sich diese wie eine Fortsetzung der ,,New York Times“:

»Der Backenbart, die Haartolle und der Zylinder, all das wiirde bei anderen
Schauspielern wie eine Karnevalsmaskerade wirken. Aber bei Day-Lewis
ist es kein Kostiim mehr, er beherrscht die physische Mimesis bis hin zur
verbrieft hohen Sprechstimme des Prisidenten und 16st sich doch zugleich
von den Klischees der Figur.“**?

Die Frage der korperlichen Ahnlichkeit zwischen Schauspieler und historischer
Person scheint also nach wie vor ein wichtiges Kriterium. Aber auch wenn die
Leistungen so iiberzeugend wie bei den angefiihrten Beispielen sind, darf nicht
vergessen werden, dass es sich eben nur um eine Darstellung handelt. Aus diesem
Grund ist der Einschitzung Rosenstones zuzustimmen: ,,The very use of an ac-
tor to ,be’ someone will always be a kind of fiction. If the person is ;historical; the

652 Nugent, Frank S.: Movie Review, New York Times, 03.06.1939, zit. nach http://www.nytimes.
com/movie/review?res=980DE1DC1430E53ABC4B53DFB0668382629EDE.

653 Kleingers, David: Oscar-Favorit ,,Lincoln®: Ein Monument wird Mensch, DER SPIEGEL, 21.01.
2013, zit. nach http://www.spiegel.de/kultur/kino/lincoln-steven-spielbergs-brillantes-filmpor
traet-mit-daniel-day-lewis-a-878147.html. — Sehr dhnlich und ebenfalls auf die Korperlichkeit
des Hauptdarstellers konzentriert féllt die Kritik in der ,WELT* aus: ,,Nicht weniger als eine Auf-
erstehung versucht der Regisseur tiber zwei Stunden und 25 Minuten in seinem ,Lincoln’ Wenn
sie ihm bisweilen zu gelingen scheint, verdankt er es einem irisch-britischen Dichtersohn und
dem wihlerischsten Schauspieler seiner Generation: Daniel Day-Lewis. Dessen Mienenspiel,
Gang und Gestik wiirden in einem Stummfilm ausreichen, um Trauer und Vaterliebe, politi-
sche Erpressung und Schmeichelei, derbe Possenreiflerei und unendliche Miidigkeit glaubwiir-
dig zu machen. Doch erst die Stimme, ein nédselnder Tenor mit Kentucky-Akzent, erweckt den
Mann zum Leben, wie ihn Zeitgenossen bezeugten.“ Schmitt, Uwe: Lincoln als Denkmal mit
Blut, Dreck und Trénen, DIE WELT, 13.11. 2012, zit. nach http://www.welt.de/kultur/kino/article
111006675/Lincoln-als-Denkmal-mit-Blut-Dreck-und-Traenen.html.
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realistic film says what cannot truly be said: that this is how this person looked,
moved and sounded.“***

Die Zeit der Sezessionskriege bzw. die zweite Hilfte des 19. Jahrhunderts ist
auch die Zeit, in der die meisten Western spielen. Wenn es um die Frage der Kor-
perlichkeit des Schauspielers geht, um historische Akteure glaubhaft und authen-
tisch zu verkorpern, erlangte dieses Genre traurige Berithmtheit darin, sehr sorg-
los und frei mit ethnischen Besonderheiten und Differenzen umgegangen zu sein.
Nicht nur, dass die allermeisten ab den 1930er Jahren entstandenen Western die
kulturelle Vielfalt der indigenen Bevolkerung auf stereotype Eigenschaftsmerk-
male reduzieren, hinzu kommt auflerdem, dass Rollen indigener historischer Ak-
teure von ,weiflen Schauspielern iibernommen wurden. Das gilt fiir Statisten bei
der Darstellung von Kollektivfiguren genauso wie fiir fiktive und historische Ein-
zelfiguren. So ist bekanntlich der Winnetou-Darsteller Pierre Brice ein Franzose.
Aber auch bei historischen Akteuren gibt es zahlreiche Beispiele: So stellte Burt
Lancaster z. B. die Hauptlinge Crazy Horse und Osceola dar.®®®> Nahezu unglaub-
lich ist dagegen das Beispiel Ben Kingsleys, der sowohl den indischen Gandhi im
gleichnamigen Film (GanDHI) als auch die Figur des jiidischen Polen Itzhak Stern
im Film ScHINDLERS LISTE verkorperte. Ein Grund dafiir, dass es Kingsley ge-
lang, diese unterschiedlichen Figuren tiberaus glaubhaft darzustellen, liegt sicher-
lich darin, dass er viterlicherseits indischer Abstammung ist und miitterlicher-
seits jiidisch-russische Wurzeln hat. Aber nicht nur die Ethnie, sondern auch das
Geschlecht kann zwischen historischen Akteuren und deren Darstellung durch
Schauspieler variieren, auch wenn es die Ausnahme bleibt: So stellten z. B. Katha-
rina Thalbach und ihre Tochter Anna in der Fernsehdokumentation FRIEDRICH —
EIN DEUTSCHER KONIG den jungen bzw. alten Friedrich II. dar.

Bei der Verkérperung von historischen Akteuren wie Stauffenberg oder Hitler
kommt im Vergleich zu Crassus und Cleopatra aufSerdem hinzu, dass ihre Korper-
lichkeit visuell und akustisch abbildhaft dokumentiert ist. Das gilt fiir viele histori-
sche Akteure ab Mitte (Fotografie) bzw. Ende (Film, Ton) des 19. Jahrhunderts. Bis
zu dieser Zeit wird zwar eine visuelle Vorstellung von historischen Akteuren ver-
mittelt, aber die immer auch idealisierenden Herrscherportrits konnen im Ver-
gleich zur Fotografie oder zum Film nur Néherungswerte liefern. Es scheint fast
s, als ob die Uberlieferung durch die die Wirklichkeit reproduzierenden Medien
den Anspruch an Authentizitit in der Darstellung steigert. Der amerikanische
Fernsehfilm GETTYSBURG greift dieses Thema in seinem Vorspann auf, indem Fo-
tos der historisch Beteiligten mit denen der Schauspieler iiberblendet werden. Das
Beispiel zeigt die ,Verwandlung® von General Robert E. Lee in seinen Darsteller
Martin Sheen (Abb. 88-Abb. 90):

654 Rosenstone: Visions of the Past, S. 68.
655 Es handelt sich um die Filme SEIN LETZTES KomMmANDO (Crazy Horse) und SEMINOLA (Os-
ceola).
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Abb. 88: Gertyssurs, TC 0.00.57 Abb. 89: Gerryssure, TC 0.01.00 Abb. 90: Gerryssure, TC 0.01.02

Im Gegensatz zu dieser Verwandlung, die die Grenze zwischen Dargestelltem und
Darstellendem zu verwischen scheint, ist das Urteil zu der Darstellung von Idi
Amin in DER LETZTE KONIG VON SCHOTTLAND interessant. Obwohl fiir die Kri-
tik offensichtlich ist, dass der Darsteller Forest Whitaker nicht so aussieht wie der
ugandische Diktator, wird gleichzeitig betont, dass dieser ,,niemals mehr [...] an-
dere Ziige tragen [wird] als die des Schwarzen aus Hollywood.“®*® Das Beispiel
zeigt damit, dass die nachhaltige Wirkung einer Darstellung auch auf der Inter-
pretation, der Uberzeichnung und der Fiktionalisierung beruhen kann.

Aber nicht nur die visuelle Uberlieferung kann die Darstellung beeinflussen
und als Richtwert gelten. So erkldrte Bruno Ganz bei Erscheinen des Films DER
UNTERGANG, dass fiir seine Rolle ein Tonbandmitschnitt entscheidend war, bei
dem Hitler nicht wie sonst in seinen 6ffentlichen Reden mit einer sich tiberschrei-
enden Stimme, sondern ohne Pathos und Emphase spricht.®®” Der Mitschnitt er-
maoglichte ihm, eine menschliche Seite Hitlers zu entwickeln, die den Propagan-
dadarstellungen fehlt.

Durchaus interessant ist auch ein Vergleich zwischen der Darstellung histori-
scher Akteure mit und ohne audiovisuelle Uberlieferung. Hier entsteht der Ein-
druck, dass je vollstandiger eine Person iiber die modernen Medien dokumentiert
ist, sie sich umso mehr einer wirkungsvollen Darstellung entzieht. So spielte Otto
Gebiihr die Rolle Friedrich II. in zwo6lf Filmen und verschmolz ,,in den Augen
des Publikums mit dem groflen Konig“.®*® Dessen visuelles Erscheinungsbild ist
aber vor allem ,von den Menzelschen Zeichnungen inspiriert“**® Diese erst im
19. Jahrhundert entstandenen Gemilde lassen einen grofien Spielraum fiir eine
weitere Interpretation zu, weshalb dann die Darstellung Gebiihrs derart nach-

656 Lueken, Verena: Die Leinwand bebt: ,,Der letzte Kénig von Schottland®, FAZ, 14.03.2007, zit.nach
http://www.faz.net/aktuell/feuilleton/kino/video-filmkritiken/filmkritik-die-leinwand-bebt-der-
letzte-koenig-von-schottland-1105410.html.

657 Zum Tondokument siehe http://www.dra.de/online/dokument/2004/oktober.html.

658 Feld, Hans: Potsdam gegen Weimar oder Wie Otto Gebiihr den Siebenjihrigen Krieg gewann,
in: Marquardt, Axel; Rathsack, Heinz (Hrsg.): Preuflen im Film: Eine Retrospektive der Stiftung
Deutsche Kinemathek, Reinbek bei Hamburg 1981, S. 68-73, hier S. 71.

659 Regel, Helmut: Die Fridericus-Filme der Weimarer Republik, in: Marquardt, Axel; Rathsack,
Heinz (Hrsg.): Preuflen im Film: Eine Retrospektive der Stiftung Deutsche Kinemathek, Reinbek
bei Hamburg 1981, S. 124-134, hier S. 71.

242



Analyse der historischen Akteure und Figuren

haltig wirksam werden konnte. Hitler dagegen ist umfangreich durch moderne
Medien dokumentiert, allerdings mit einer Ausnahme: Seine private Seite, vor al-
lem die der letzten Jahre, ist 6ffentlich nahezu unbekannt. Somit konnte das inten-
sive Spiel von Bruno Ganz diesen ,,blinden Fleck” fiillen. Paradigmatisch fiir die-
se Verquickung von historischer Uberlieferung und filmischer Darstellung ist die
Titelseite des Nachrichtenmagazins ,DER SPIEGEL® aus dem Erscheinungsjahr
des Films (Abb. 91). Vielen anderen Versuchen, Hitlers filmisch umfangreich do-
kumentiertes Redetalent nachzustellen, haftet dagegen eine merkwiirdige Distanz
an, die die Ebene des Dargestellten fiir den Rezipienten explizit werden ldsst und
den Illusionscharakter des Kinos angreift.®*

[IER SPIEGEL

-
Ein Film 9
rekonstruiert

CIHITLERS
¥ ENDE

Abb. 91: Titelbild DER SPIEGEL (35/04)

Darstellung und Darstellbarkeit des Inneren

Aber nicht nur bei der ,,Darstellung des Au8eren®, sondern auch bei der ,,Darstel-
lung des Inneren unterscheiden sich die sprachlichen und filmischen Moglich-
keiten der Figurendarstellung voneinander. So geht Schorken in seinem Vergleich
zwischen literarischer und historiographischer Personen- bzw. Figurendarstellung
von der Uberlegung aus, dass das Gewicht in der Belletristik auf der Darstellung
des Inneren liegt. Die Geschichtsschreibung dagegen lehnt diese Ebene seiner

660 Zu denken ist hier z.B. an die Wahlkampfrede Hitlers in ERNST THALMANN — FUHRER SEINER
Krasse (TC 0.42.37 f.) sowie an dessen Reden in HITLER — AUFSTIEG DES BOSEN (Teil 1: z. B. TC
0.32.341t; TC 0.48.311f,; TC 1.03.231t.).
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Meinung nach ab, ,weil darin ein Verstof3 gegen das Realismusprinzip steckt“.*°!
Auch Jaeger verweist in Anlehnung an Kéithe Hamburger darauf, dass die Dar-
stellung der ,, Innenwelten von Charakteren® vor allem eine ,,Fahigkeit fiktionaler
Texte“**” sei. Dass sich die Urteile auf eine diskursiv festgelegte Darstellungspraxis
beziehen, zeigt ein interessantes Beispiel von Golo Mann, der in seiner Biographie
~Wallenstein® scheibt:

»Jahr um Jahr nun haben wir von dem einen Menschen erzahlt [...], wie
es die Historiker mit ihrem Gegenstand machen. [...] Er horte, er dachte,
er zweifelte, er plante, er sah voraus; er befahl. [...] Ein Hantieren mit Ab-
straktem. Darf man dem, womit man sich emsig befafit, denn nicht na-
her kommen, ganz nahe, so, dafy man drinnen wire und nicht ewig drau-
Ren?“s®?

Mann belésst es nicht bei der Frage, sondern entscheidet sich fiir die sogenannte
»Nachtphantasie®, eine Art Bewusstseinsstrom aus dem Januar 1630. Das Beispiel
kann allerdings als Ausnahme gelten.

Im Vergleich dazu ist es bemerkenswert, dass auch in der filmischen Darstel-
lung innere Vorginge selten explizit ausgedriickt werden, denn das Bewusstsein
einer Figur ist ,,nur so weit darstellbar, als es von dieser situativ und psychologisch
glaubhaft artikuliert werden kann®°®* Die innere Verfassung oder Einstellung
einer Figur muss deshalb von auflen sichtbar sein. Moglich wird dies vor allem
durch die schauspielerische Gestaltung. Neben Gestik und Mimik kdnnen aber
auch Maske und Kostiime dazu verwendet werden, innere Einstellungen sicht-
bar zu machen. Ein Beispiel fiir die Arbeit mit der Mimik zeigt die westdeutsche
Nachkriegsproduktion NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN: Eine Folge von Grof3-
aufnahmen weinender Frauen wird auf der Tonspur von der sogenannten Russ-
land-Fanfare®®® und einem Off-Kommentar begleitet, der sich ausschlieflich auf
die deutsche Perspektive des Leids konzentriert (Abb. 92— Abb. 95). Die Mimik
der Frauen soll deshalb nicht nur einen individuellen Zustand ausdriicken, son-
dern stellvertretend und symbolhaft fiir alle deutschen Frauen und Miitter ste-
hen. Die Bilder stellen deshalb auch eine Art Leitmotiv des gesamten Films dar,
da es die Absicht des Regisseurs war, ,,das Schicksal der deutschen Frau in jenen
Tagen des Zusammenbruchs® zu schildern. Dazu griff er ,,von briichigen Kriegs-
ehen iiber Bombennichte bis zu rohen Vergewaltigungen alle Schrecknisse® auf,

661 Schorken: Historische Imagination und Geschichtsdidaktik, S. 105.

662 Jaeger: Erzihltheorie und Geschichtswissenschaft, S. 247.

663 Mann, Golo: Wallenstein. Sein Leben erzihlt von Golo Mann, 8. Aufl., Frankfurt/M. 1987, S. 557.

664 Pfister: Das Drama, S. 223.

665 Die sogenannte Russland-Fanfare wurde als Erkennungsmelodie im Rundfunk genutzt, um Son-
dermeldungen des OKW anzukiindigen, vgl. Prieberg, Fred K.: Musik im NS-Staat, Frankfurt/M.
1982, S. 3391
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die der ,Krieg fir Frauen bereithilt“**® Mit dieser einseitigen Perspektive, der
Art und Weise der Figurendarstellung, dem Einsatz filmischer Mittel (,Russland-
Fanfare® und GrofSaufnahme) entspricht der Filme in seiner revanchistischen
und antikommunistischen Tendenz vielen anderen bundesdeutschen Filmen der

1950er Jahre iiber die NS-Zeit, die damit als Ausdruck der politischen Situation
der Adenauer-Ara verstanden werden konnen.

Abb. 94: NacHT FiEL UBeR GoTenwaren, TC 0.11.46 Abb. 95: NAcHT FiEL Uer Gotennaren, TC 0.11.50

Nicht nur mit einer komplexeren Bildsprache, sondern auch mit einer anderen
politischen Botschaft liefert der Film DER RAT DER GOTTER ein Beispiel fiir den
Einsatz der Gestik, um innere Einstellungen sichtbar zu machen. Im Gegensatz
zu NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN verbleibt der Regisseur, Kurt Maetzig, dabei
aber nicht auf einer nur emotionalen Ebene, bei der das Leid der Zivilbevélkerung
voyeuristisch ausgenutzt wird. In einer komplexen Kombination aus schauspiele-
rischer Darbietung, Kadrierung und Schnitt versucht er, das Leid der einfachen
Soldaten dem Leben der Wehrmachtsfithrung gegentiberzustellen. Wiahrend der

666 DER SPIEGEL, 03/1960, S. 59.
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Soldat sich an der Front vor Erschépfung an den Kopf fasst, streicht in der fol-
genden Einstellung der Offizier mit einer eitlen Geste sein Haar glatt (Abb. 96—
Abb. 98). Wie schon im Beispiel aus NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN verbleibt
die Darstellung des Inneren in DER RAT DER GOTTER nicht nur auf der Ebene der
Figur. In der Gegeniiberstellung wird auch hier eine symbolische Ebene deutlich:
Der Initiator und Nutzniefer des Krieges ist das sich der Wehrmacht bedienende
imperialistische ,,Finanzkapital®, das seine Interessen auf Kosten der ,, Arbeiter-
klasse durchsetzt.

P ak

Abb. 96: Der Rar oer Gorrer, TC 0.49.06 Abb. 97: Der Rat oer Gorrer, TC 0.49.07 Abb. 98: Der Rar o Gorrer, TC 0.49.08

Beide Beispiele zeigen damit, wie ein vermeintlich bedeutungsloser Ausdruck auf
der Ebene der Mimik und Gestik Einfluss auf die Wahrnehmung der Figur als
Symbol und Symptom nehmen und damit historische Aussagen mit eindeutiger
politischer Ausrichtung herstellen kann. Sicherlich ist das nicht die Regel, und
nicht jeder Fingerzeig sollte tiberinterpretiert werden. Allerdings setzen Mimik
und Gestik als kérpersprachlicher Ausdruck im Bereich der nicht immer bewuss-
ten Wahrnehmung und der emotionalen Reaktion an, weshalb ihre Verwendung
in besonderer Weise reflektiert werden sollte.

Die Moglichkeit, mit Kérpersprache Aussagen tiber die Vergangenheit zu tref-
fen, darf allerdings nicht mit dem historisch authentischen koérperlichen Verhal-
ten einer bestimmten Zeit verwechselt werden. So sehen Briitsch und Fiihrer ein
Merkmal der Antikfilme darin, ,allen Volkern die eigene Gestik und Sprache zu
verleihen, bis auf wenige Gebéirden und Floskeln, die als Kolorierung dienten®.**’
Fiir Filme, die zeithistorische Themen verarbeiten, ist diese Frage sicherlich eher
von untergeordneter Bedeutung. Fiir alle anderen Zeiten wird mit der Korper-
sprache jedoch ein grofles Problem beriihrt, fiir das auch Historiker oftmals keine
Antwort haben.®®® Eine interessante, sich aber aus dem speziellen Thema ergeben-
de Ausnahme hinsichtlich dieser Frage bildet der Film AM ANFANG WAR DAS
FEUER. Gegenstand des Films ist die Auseinandersetzung zwischen unterschiedli-

667 Briitsch, Matthias; Fiihrer, Therese: Anndherung an eine fremde Welt. ,Fellini-Satyricon® im
Spannungsfeld von klassischem Antikfilm und literarischer Vorlage, in: Eigler, Ulrich (Hrsg.):
Bewegte Antike. Antike Themen im modernen Film, Stuttgart 2002, S. 41-54, hier S. 44.

668 Vgl. Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 29.
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chen Menschenarten in der Altsteinzeit. Die Darstellung von Neandertalern und
Cro-Magnon-Menschen wurde dabei von Verhaltensforschern begleitet.

Neben den Moglichkeiten, innere Vorgénge wie Leid, Wut oder Trauer zu vi-
sualisieren, gibt es natiirlich ebenso Beispiele dafiir, wie diese inneren Vorgénge
auch sprachlich explizit gemacht werden konnen. Ein solches findet sich beispiels-
weise in Teil 11 der Reihe D1E ZzZWEITE HEIMAT — CHRONIK EINER JUGEND. In die-
sem Teil wird das Schicksal einer jungen Frau thematisiert, deren jidische Mutter
wahrend der NS-Zeit ermordet wurde. In den 1960er Jahren besucht sie mit ihrem
deutschen, seinerzeit der SS angehoérenden Vater das KZ Dachau. Dabei denkt sie
tiber ihre Wahrnehmung der Gedenkstitte in einem inneren Monolog nach.®®’
Dem Regisseur Edgar Reitz gelingt mit dem 1992 entstandenen zweiten Teil sei-
ner Chronik eine doppelte historische Auseinandersetzung: Auf der Ebene der
filmischen Gegenwart thematisiert er die Entwicklung der Bundesrepublik in den
1960er Jahren, auf der Ebene der Erinnerung thematisiert er den Umgang mit der
NS-Vergangenheit in dieser Zeit. Wie schon oben festgestellt, findet sich diese Art
der Versprachlichung jedoch eher selten, im Mainstream-Film so gut wie nie, weil
dadurch der Illusionscharakter des Kinos beriihrt und die Kiinstlichkeit des Spiels
sehr schnell sichtbar werden kann. Hiufiger ist dagegen der Off-Kommentar, mit
dem eine Figur ihre Geschichte erzihlt und mit dem eine der Literatur vergleich-
bare Erzihlsituation geschaffen wird. Vermehrt zeigt sich der Einsatz eines sol-
chen Erzihlers in den DEFA-Produktionen ab den 1960er Jahren, die damit ver-
suchten, die Forderungen nach einer objektiven Darstellung durch eine subjektive
Perspektive auszugleichen.”® Um die kiinstliche Situation des inneren Monologs
zu umgehen, wird dieser auch mit dem Schreiben eines Briefes oder eines Tagebu-
ches verbunden: Wihrend des Schreibens liest die Figur den gerade entstehenden
Text mit, sodass der Zuschauer einen Einblick in die Gedanken bekommen kann.
Dieser Weg wird nicht selten dazu genutzt, um Quellenmaterial in den Film ein-
zubauen. In DER UNTERGANG ist dies z. B. bei den Briefen von Magda Goebbels
und Eva Braun umgesetzt worden.®”*

669 ,,Ihre Spuren haben sich verloren, so wie die Spuren von all den Menschen, die hier gequélt und
ohne Erbarmen zu Tode gefoltert worden sind. Man sieht nichts mehr davon, man hort nichts, al-
les ist so sauber und aufgerdumt.“ DIE ZWEITE HEIMAT - CHRONIK EINER JUGEND IN 13 FILMEN,
11: DIE ZEIT DES SCHWEIGENS (1967/68), zit. nach http://edgar-reitz.de/spielfilme/98-die-zweite-
heimat-drehbuch.html.

670 Dieser subjektive Anspruch wird auch schon in den Titeln deutlich: ICH WAR NEUNZEHN; MAMA,
ICH LEBE; MEINE STUNDE NULL.

671 DER UNTERGANG, TC 0.56.03fF.
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Die Ausstattung der Schauspieler

Eng verbunden mit der Darstellung des Aufleren und Inneren ist die Ausstattung
der Schauspieler durch Maske, Kostiim und Frisur. Diese ist zwar grundsitzlich
unabhiéngig von der schauspielerischen Leistung zu sehen, doch erst in der Kom-
bination von Ausstattung und Spiel kann die historische Darstellung erkennbar
und erlebbar werden. In diesem Zusammenhang weist die Figurengestaltung vie-
le Parallelen zum Raum auf, bei dem es ebenfalls um die Ausstattung geht. Wel-
che Bedeutung die Ausstattung der Figuren fiir einen historischen Spielfilm hat,
machen schon typische Genrebezeichnungen wie Sandalen-, Kostiim- oder Man-
tel-und-Degen-Film deutlich. Tatsachlich wird wohl vor allem iiber die Ausstat-
tung mit Kostiimen, Masken und Frisur die notwendige zeitliche Einordnung
bei einem historischen Spielfilm vorgenommen. Sehr deutlich wird dies bei fil-
mischen Experimenten wie 100 JAHRE ADOLF HITLER — DIE LETZTE STUNDE
1M FUHRERBUNKER, bei denen auf die Ausstattung verzichtet wird. Der Main-
stream-Film kommt dagegen ohne Ausstattung nicht aus, und so steht die Toga
symbolisch fiir die romische Geschichte, die Tonsur fiir das Mittelalter, die Allon-
geperiicke fiir den Absolutismus, die Pickelhaube fiir das Kaiserreich usw. Junkel-
mann kommt diesbeziiglich zu dem Schluss:

»Der Historienfilm — wie das Historienstiick auf der Bithne - bedeutet also
immer auch Verkleidung. Gewif$ kann man ,Julius Ceasar‘ auch in moder-
nen Klamotten spielen, doch verliert dann das Drama oder der Film schlag-
artig den Charakter des Historischen, der Vergangenheitsbeschworung und
wird zur didaktischen Parabel, zum allgemein menschlichen Lehrstiick.“¢”?

Wird die Analyse von historischen Spielfilmen auf den Bereich der Ausstattung
konzentriert, kann die Gefahr einer fast pedantischen Uberpriifung bis auf den
berithmten letzten Uniformknopf entstehen, die schnell zum Selbstzweck werden
kann. Deshalb ist es wichtig, zundchst einige grundsitzliche Dinge zu berticksich-
tigen, die sich aus der Einordnung des Analysegegenstandes ergeben. Innerhalb
der iiblichen Quellenklassifikationen ldsst sich die Ausstattung in den Bereich der
Sachquellen bzw. der gegenstidndlichen Quellen einordnen, bei denen Schneider
zwischen ,,mobile[n] und immobile[n] Objekte[n]“*”* unterscheidet, die eine ,,Un-
mittelbarkeit der Begegnung“®’* ermoglichen, weshalb von ihnen eine , geradezu
auratische Wirkung“®”® ausgeht. Im Falle des Films haben Unmittelbarkeit und

672 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 117.

673 Schneider, Gerhard: Gegenstindliche Quellen, in: Pandel, Hans-Jiirgen; Schneider, Gerhard
(Hrsg.): Handbuch Medien im Geschichtsunterricht, 3. Aufl., Schwalbach/Ts. 2005, S. 509-524,
hier S. 512.

674 Ebd., S. 514.

675 Ebd., S. 513.
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Aura jedoch keine Bedeutung, denn die Objekte verlieren aufgrund der medialen
Vermittlung ihre ,,dreidimensionale Qualitat®,°’® sie sind nur visuell und auditiv,
aber nicht haptisch und/oder olfaktorisch wahrnehmbar. Hinzu kommt, dass es
sich in der Regel um Repliken handelt und nur in den seltensten Fillen origina-
le Kostiime oder Ausstattungsgegenstinde Verwendung finden. Das macht deut-
lich, warum die Uberpriifung der Echtheit der Ausstattung nur von begrenztem
Wert sein kann, denn einerseits ist die Materialitdt der Gegenstidnde nicht greif-
bar, andererseits ist mit einiger Sicherheit klar, dass es sich nicht um Originale
handelt. Das soll allerdings nicht bedeuten, dass der Frage der Ausstattung in his-
torischen Spielfilmen keine Aufmerksamkeit gewidmet werden sollte. Doch statt
sich in endlosen Details zu verlieren, scheint es sinnvoller, der Frage nachzugehen,
in welchen ,,Nutzungssituationen und Lebenszusammenhingen“®’” Kleidung und
Gegenstande situiert werden und ob diesen Zusammenhéngen Triftigkeit und Be-
deutsamkeit zugesprochen werden kann. Was damit gemeint sein kann, kann am
Film SoNNENALLEE verdeutlicht werden, in dem die Jugendlichen ausfiihrlich
iiber die ,richtige” Jeans debattieren. Eine Hose wird damit zum Inbegriff einer
Jugendkultur, die sich von staatlich vorgeschriebenen Schonheitsidealen distan-
ziert und die die Sehnsucht nach westlicher Freiheit artikuliert. Um diese Zusam-
menhiénge nachzuvollziehen, ist es nur bedingt wichtig, ob die getragenen Hosen
in jedem Detail dem historischen Original entsprechen. In diesem Sinne findet
sich Kleidung als historischer Ausdruck individueller und gesellschaftlicher Iden-
titdt in zahlreichen Filmen wieder. So zeigt beispielsweise DAs WEISSE BAND -
EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE im Gegensatz zu SONNENALLEE Kleidung
nicht als eine Moglichkeit zur Distanzierung von der Mehrheitsgesellschaft, son-
dern im Gegenteil als Merkmal repressiver und zwanghafter Verhaltnisse. Deut-
lich wird das nicht nur in der Stigmatisierung durch das Tragen des weif3en Ban-
des, sondern schon in der weniger offensichtlichen ,,nach verschiedenen Stufen
der ,sittlichen Reife’ wechselnde[n] Kinderkleidung“.*”®

Bei der Ausstattung geht es also um mebhr, als nur um den ,,Look® einer be-
stimmten Zeit, weshalb wohl auch in diesem Bereich das Bestreben nach realis-
tischer Darstellung bei den Filmemachern durchaus unterschiedlich ist. Mit wel-
cher Genauigkeit und Akribie dabei allerdings vorgegangen werden kann, zeigt
das Beispiel BARRY LYNDON. Seine Einstellung und Erwartungshaltung an die im
Film verwendeten Kostiime erlduterte der fiir zahlreiche historische Spielfilme
verantwortliche Regisseur Stanley Kubrick folgendermaflen:

676 Reeken, Dietmar von: Gegenstiandliche Quellen und museale Darstellungen, in: Glinther-Arndt,
Hilke (Hrsg.): Geschichtsdidaktik: Praxishandbuch fiir die Sekundarstufe I und II, 3. Aufl,, Berlin
2008, S. 137-150, hier S. 138.

677 Sauer: Geschichte unterrichten, S. 166.

678 Bundeszentrale fiir politische Bildung, (BpB) (Hrsg.): Filmheft: Das weifle Band - Eine deutsche
Kindergeschichte, Bonn 2009, S. 9.
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»Es erscheint kaum sinnvoll, von einem Designer einen Entwurf [...] her-
stellen zu lassen, wenn man die Kleider detailgetreu kopieren kann. Eben-
sowenig ist es sinnvoll, Skizzen von Kostiimen herstellen zu lassen, die be-
reits in Zeichnungen und Gemilden des jeweiligen Zeitalters vorliegen.
Sehr wichtig ist es hingegen, Originalkleider aus der jeweiligen Epoche zu
bekommen, damit man weif3, wie sie urspriinglich hergestellt wurden. Da-
mit sie naturgetreu wirken, miissen sie eben auch nach dem gleichen Ver-
fahren hergestellt werden.“*””

Mit diesem Anspruch steht Kubrick sicherlich nicht allein, denn vor allem in letz-
ter Zeit scheint der Aufwand, der in diesem Bereich betrieben wird, deutlich an-
gestiegen zu sein. Allerdings gibt es natiirlich auch Extrempunkte auf der anderen
Seite des Umgangs mit historischer Genauigkeit wie beispielsweise die unfreiwil-
lig komisch wirkenden roten Periicken der Germanen beim Angrift auf die Rémer
im Film DER UNTERGANG DES ROMISCHEN REICHES. Die Wirkungsmachtigkeit
des historischen Spielfilms wird dagegen am Beispiel des ,Indianerstirnband®
deutlich. Eingefiihrt wurden diese Stirnbander in den ersten Western, um die Pe-
riicken der reitenden Statisten zu befestigen. Infolgedessen assoziieren noch heute
viele Rezipienten diese Stirnbander mit den indigenen Kulturen Nordamerikas.
Von der groflen Vielzahl zum Teil sehr unterschiedlicher Kulturen waren es aller-
dings die wenigsten Stimme, die Stirnbénder trugen.®*

Ein unfreiwillig komischer Fehler in der Ausstattung des Protagonisten findet
sich in DER 20. JuL1 Gber das Attentat auf Adolf Hitler. Der Schauspieler Wolf-
gang Preiss iibernimmt darin die Rolle Stauffenbergs, allerdings trédgt er dabei die
Augenklappe auf der rechten statt auf der linken Seite (Abb. 99). Hinzu kommt,
dass nicht nur die rechte Hand, sondern gleich der ganze rechte Unterarm der
Darstellung zum Opfer fiel. Im Gegensatz dazu befindet sich die Augenklappe bei
Bernhard Wicki, der die Rolle Stauffenbergs in dem zeitgleich erschienenen Es
GESCHAH AM 20. JULI spielt, an der richtigen Stelle. AufSerdem wurde auch die
Amputation des kleinen Fingers und des Ringfingers an der linken Hand beach-
tet (Abb. 100). Der Frage der Ausstattung widmet sich auch ausfithrlich Marcus
Junkelmann in seiner Analyse der Darstellung der romischen Antike in histori-
schen Spielfilmen. Er stellt gelungene und weniger gelungene Beispiele detailliert
vor und verweist auf zahlreiche Kleidungs- und Uniformstiicke, die es in der ro-
mischen Antike nicht gab.®®' Dabei macht er wiederholt deutlich, wie abhiangig
die Ausstattung vom jeweils herrschenden Zeitgeschmack ist. Beispielhaft dafiir

679 Ciment, Michel: Kubrick, Miinchen 1982, S. 175f.

680 Zu diesem Schluss kommt der Filmemacher Neil Diamond in seiner Dokumentation iiber die
Darstellung der indigener Kulturen im Westernfilm. Vgl. REEL INjUNs, TC 0.30.00f.

681 Unter anderem verweist auch er auf die Verwendung von in Rom nie getragenen Stirnbandern in
der Stummfilmzeit. Junkelmann, vgl. Hollywoods Traum von Rom, S. 117 ff.
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kann die Darstellung von Cleopatra in den Filmen CLEOPATRA (1934) und CLEO-
PATRA (1963) stehen. In beiden Fallen wird weniger versucht, eine historisch rea-
listische Darstellung zu erreichen. Vielmehr ist jeweils die bestdndige Tendenz zu
erkennen, die bekannten Klischees {iber die sexuelle Attraktivitit der dgyptischen
Konigin lasziv in freiziigigen Kostiimen in Szene zu setzen (Abb. 101 u. Abb. 102).

Abb. 101: CLeopatra (1934), TC0.09.42

Sprachliche Darstellungsmaglichkeiten

Wenn es um die formalen Voraussetzungen der Figurendarstellung im histori-
schen Spielfilm geht, darf eine Auseinandersetzung mit der Sprache nicht fehlen,
denn wie oben bereits festgestellt wurde, ermdglicht Sprache historisches Denken
und schafft eine wesentliche Voraussetzung, um iiber Geschichte zu kommunizie-
ren. Glinther-Arndt kommt deshalb auch zu dem nachvollziehbaren Schluss, dass
»sprachliches Verstehen [...] Grundlage historischen Verstehens“*®* ist. Wenn es
nun um den Einsatz von Sprache im Film geht, sollen jedoch weniger theoreti-

682 Giinther-Arndt, Hilke: Sprache, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 181.
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sche Grundsatzfragen im Mittelpunkt stehen. Vielmehr geht es um den konkreten
Einsatz und den Umgang mit Sprache im historischen Spielfilm. Im Kontext der
Untersuchung der Figurendarstellung soll dazu zunachst auf eine allgemeine De-
finition zuriickgegriffen werden, mit der Sprache in einer grofitmoglichen Verall-
gemeinerung als auf , kognitiven Prozessen basierendes, gesellschaftlich beding-
tes, historischer Entwicklung unterworfenes Mittel zum Ausdruck bzw. Austausch
von Gedanken, Vorstellungen, Erkenntnissen und Informationen sowie zur Fi-
xierung und Tradierung von Erfahrung und Wissen“**’ verstanden werden kann.
In diesem Sinne ist Sprache nur dem Menschen eigen und abzugrenzen von Tier-
sprachen und kiinstlichen Sprachen. Dieser kompakten Definition kénnen einige
Aspekte entnommen werden, die nun naher verfolgt werden sollen. Aus der Sicht
des Historikers gehort dazu zundchst die historische Entwicklung der Sprache,
wozu beispielsweise die Verschiebung von Bedeutungen und Intonationen, die
Verdnderung von Schreibweisen, die Entwicklung von Textsorten u. &. zahlen. Da
Sprache eine ,,gesellschaftliche Erscheinung® ist, resultieren diese Verdnderungen
aus dem Zusammenhang von ,,Geschichte, Politik, Okonomie, Kultur, Recht, Reli-
gion“*** Aus sprachgeschichtlicher Sicht interessiert dabei vor allem, ,wie die Ver-
treter der verschiedenen sozialen Gruppen und Schichten die Sprache als Mittel
der Kommunikation und Erkenntnis in den verschiedenen Lebensbereichen ge-
nutzt haben®°*®

Sprache ist demnach immer ein spezifischer Ausdruck einer konkreten histori-
schen Situation, und zwar sowohl auf der lexikalisch-semantischen Ebene als auch
auf der Ebene der kommunikativen Mdglichkeiten. Das macht deutlich, warum
Sprachgeschichte nicht nur Teil der Linguistik ist, sondern auch fiir den Historiker
von groflem Interesse sein kann.®*® Ein konkretes Beispiel fiir diese allgemeine Ein-
schitzung liefert die Arbeit Victor Klemperers, die {iber die Grenzen der Sprach-
wissenschaft auch in den Geschichtswissenschaften Beachtung fand.®®’” Seine Aus-
einandersetzung mit der Sprache des Dritten Reiches zeigt mit erschreckender
Deutlichkeit, wie manipulativ mit Sprache in allen Lebensbereichen umgegangen
wurde. Klemperer zeigt aber auch, welche Méglichkeiten der Gegenkommunika-
tion es gab und wie sich auch aus kommunikativen Zwéingen Wortbedeutungen
verschoben haben. Da sich die Uberlegungen Klemperers mafigeblich aus seiner

683 Bufimann, Hadumod: Lexikon der Sprachwissenschaft, 2. Aufl., Stuttgart 1990, S. 699.

684 Schmidt, Wilhelm: Geschichte der deutschen Sprache. Ein Lehrbuch fiir das germanistische Stu-
dium, 7. Aufl,, Stuttgart 1996, S. 15.

685 Ebd,, S. 22.

686 Die grofle Wichtigkeit des Sprachwandels bzw. der Veridnderung von Bedeutungen fiir die Quel-
lenanalyse kann das Wort Marshall aufzeigen, das im 9. Jahrhundert entstand (,,marah-scalc)
und zunéchst nur Pferdeknecht bedeutete. Im Laufe der folgenden Jahrhunderte wandelte sich
die Bedeutung schlieflich zu einem der h6chsten militérischen Ringe. Vgl. ebd., S. 77.

687 Vgl. Klose: Die Tagebiicher Klemperers als historische Quelle. Anregungen fiir ihre Einbeziehung
in den Geschichtsunterricht.
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personlichen Situation ergaben, verdeutlicht dieses Beispiel in besonderer Wei-
se den engen Zusammenhang und die wechselseitige Abhingigkeit von Sprache,
historischer Situation und historischen Akteuren. Allgemeiner formuliert kann
dieses Beispiel also veranschaulichen, wie ,,die jeweils zeitgebundene Wahrneh-
mung von Wirklichkeit und die Verstdndigung tiber Wirklichkeit auf Sprache an-
gewiesen [sind]. Denn subjektive Wahrnehmungen und Erfahrungen werden erst
tiber Sprache objektiviert und erst durch Sprachhandlungen potentiell kollektiv
anschlussfahig.“ Das bedeutet, dass der ,,Sprache keine Abbildfunktion von Wirk-
lichkeit“**® zukommt, sondern dass diese durch diskursiv festgelegte Bedeutungen
und kommunikative Regeln erzeugt wird. Die Verwendung von Sprache in his-
torischen Spielfilmen ist deshalb also keine Nebensachlichkeit, sondern beriihrt
die erkenntnistheoretischen Grundlagen bei der Beschiftigung mit Geschichte.
Das heifst konkret: In der sprachlichen Kommunikation driicken (historische) Fi-
guren nicht einfach nur eine innere Befindlichkeit bzw. eine Handlungsmotiva-
tion aus, sondern sie rekonstruieren mit ihren Sprachhandlungen dariiber hinaus
idealerweise die historische Wirklichkeit.

Versucht man nun ausgehend von der Definition von Sprache als ,,Mittel zum
Ausdruck bzw. Austausch® die Sprachverwendung in historischen Spielfilmen zu
untersuchen, kann man zunichst feststellen, dass alle denkbaren Formen von der
geschriebenen bis zur gesprochenen Sprache, mit (innerem) Monolog und Dialog,
der wohl die héufigste Form der Sprachverwendung ausmacht, auftauchen. Der
Einsatz von geschriebener Sprache ist oft mit dem Einsatz von Quellen verbunden.
Typische Beispiele sind hier: Zeitungen, Plakate, Briefe, Urkunden, Beschilderun-
gen von Plitzen und Straflen usw.**” Diese Beispiele zeigen, dass sprachliche Er-
scheinungen nicht immer mit FigurendufSerungen verbunden sein miissen. Mog-
lich ist dies beim Verfassen von Briefen, Tagebiichern o.4., wodurch miindliche
und schriftliche Sprachverwendung verbunden werden konnen.®*°

Neben diesen schriftsprachlichen Moglichkeiten steht die gesprochene Spra-
che. In der Regel ist dabei die Sprache an bestimmte Figuren gebunden, was be-
deutet, dass Sprache im Film in der Regel Figurenrede ist. Daneben stehen Mog-
lichkeiten des Oft-Kommentars, der allerdings aus unterschiedlicher, nicht immer
figurengebundener Perspektive erfolgen kann. Bei einer Betrachtung dieser Ebe-
ne der Sprachverwendung stellt sich zunédchst die Frage, ob der Sprachwandel
beriicksichtigt wurde. Fiir die allermeisten Filme gilt dies leider nicht. Egal, ob
Luther oder Friedrich der Grofle, die meisten historischen Akteure kommuni-
zieren als historische Figuren in einem zeitlos erscheinenden, akzentlosen Hoch-

688 Handro, Saskia; Schonemann, Bernd: Geschichte und Sprache - eine Einfithrung, in: Handro,
Saskia; Schénemann, Bernd (Hrsg.): Geschichte und Sprache, Berlin 2010, S. 3-16, hier S. 3.

689 Siehe dazu Abb. 11-Abb. 16.

690 Siehe dazu Kapitel 6.3.1 Figuren in der filmischen Darstellung/Darstellung und Darstellbarkeit
des Inneren Darstellung.
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deutsch. Doch trotz des hohen Wertes von Luthers Bibeliibersetzung fiir die Ent-
wicklung der deutschen Sprache kann angenommen werden, dass er selbst kein
modernes Hochdeutsch sprach wie in den Filmen MARTIN LUTHER (1982/83)
und LUTHER dargestellt. Bleibt man beim Beispiel Luther, stellt sich zusitzlich
die Frage, ob alle in diesem Zusammenhang wichtigen historischen Akteure der
deutschen Sprache aktiv bzw. passiv machtig waren. Fiir Kaiser Karl V. darf zu-
mindest die Bereitschaft dazu bezweifelt werden.®®" In diesem Sinne kann die
Priferenz fiir eine bestimmte Sprache von Bedeutung sein. Bekannt ist, dass bei-
spielsweise am Hofe Friedrich II. hauptséchlich franzosisch gesprochen wurde, er
selbst Deutsch als ,,halbbarbarische Sprache“®** bezeichnete und sie deshalb als
eine ,Hauptursache der Zuriickgebliebenheit der deutschen Kultur“®®* ansah. In
allen grofleren Produktionen®* spricht Friedrich aber nicht Franzosisch, sondern
Deutsch.®*®

Obwohl also die sprachliche Entwicklung umfangreich dokumentiert bzw. er-
forscht ist und auch die Fahigkeiten und Eigenheiten historischer Akteure be-
kannt sind, ist der Umgang mit Sprache im historischen Spielfilm durchaus ver-
gleichbar mit dem Einsatz von Mimik und Gestik. Statt realistischer Darstellung
oder kritischer Distanz dominiert die Sprache der Entstehungszeit. Dennoch gibt
es auch einige Beispiele fiir einen reflektierten, der historischen Entwicklung an-
gemessenen Umgang mit Sprache. So legte Edgar Reitz in DIE ANDERE HEIMAT
auflerordentlich groflen Wert auf die Sprachverwendung. In diesem Fall wurde
das sogenannte Hunsriicker Platt bei heute lebenden Nachfahren deutscher Aus-
wanderer in Brasilien studiert. Wie in vielen anderen bekannten Fillen auch fiihr-
te die fremdsprachige Umgebung dazu, dass sich die deutsche Sprache der Ver-
gangenheit bei den Auswanderern erhalten hat.*®® Dieser Dialekt bildete dann die

691 Uber die sprachlichen Vorlieben und Fihigkeiten Kaiser Karl V. wird folgendes Bonmot kolpor-
tiert: ,Will ich mit Gott sprechen, so tue ich es auf Spanisch, mit meiner Geliebten auf Italienisch,
mit meinen Freunden auf Franzosisch, mit meinen Pferden auf Deutsch.“ Zur Geschichte dieser
Aussage siehe Borst, Arno: Wie sprach der Kaiser mit seinem Pferd? — Fremde Leute, fremde
Zungen - Am Beispiel einer berithmten Anekdote, in: DIE ZEIT, 48/1966, zit. nach http://www.
zeit.de/1966/48/wie-sprach-kaiser-karl-mit-seinem-pferd.

692 Friedrich der Grof3e: Historische, militarische und philosophische Schriften, Gedichte und Brie-
fe, Koln 2006, S. 154.

693 Schieder, Theodor: Friedrich der Grofie. Ein Kénigtum der Widerspriiche, Frankfurt/M. 1986,
S. 391

694 Dazu zdhlen z.B. die sogenannten Preuflenfilme mit Otto Gebiihr in der Rolle Friedrichs des
Groflen. Daneben stehen neuere TV-Mehrteiler wie SACHSENS GLANZ UND PREUSSENS GLORIA
oder DIE MERKWURDIGE LEBENSGESCHICHTE DES FRIEDRICH FRETHERRN VON DER TRENCK.

695 Auch Goebbels kritisierte an der Regie Veit Harlans bei DER GROsSE KONIG die Sprache. Die
Kritik galt dem gewéhnlichen Berliner Dialekt, der der Grofie des Konigs seiner Meinung nach
nicht gerecht wurde, vgl. Moeller: Der Filmminister, S. 300. Auflerdem mussten alle im Film ent-
haltenen franzosischen Redewendungen nachsynchronisiert werden. Giesen; Hobsch: Die Pro-
pagandafilme des Dritten Reiches, S. 387.

696 Typische Beispiele dafiir sind die unterschiedlichen protestantischen Gruppierungen wie die
Amisch, Hutterer, Mennoniten u. a.
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Grundlage fiir die im Film gesprochene Sprache, die dadurch zum Teil nur durch
Untertitel verstandlich ist.*®” Noch einen Schritt weiter geht der Film D1e PAssION
CHRISTI, bei dem ausgestorbene Sprachen wie Latein und Aramadisch verwende-
tet und die Dialoge nicht untertitelt werden. Beriicksichtigt wird dabei aufSerdem,
dass die historischen Akteure auch unterschiedliche Sprachen benutzten.®®® Filme
wie diese erreichen damit eine Authentizitit, die eine besondere Form der Alteri-
tatserfahrung ermoglicht. Gerade an diesen Produktionen zeigt sich deshalb auch
deutlich der distanzlose Umgang mit der Sprache in vielen anderen Filmen.
Gegeniiber dem Versuch, historische Sprachen wiederzubeleben, findet sich
die Tatsache, dass historische Akteure nicht immer derselben Sprache michtig
waren, in relativ vielen Filmen wieder. Beispielhaft dafiir ist DER MIT DEM WOLF
TANZT, bei dem ca. 25 Prozent der Dialoge in Lakota gesprochen werden. Der
Film geht aber dariiber hinaus, indem er die zunéchst herrschende Sprachlosig-
keit zwischen Lt. John Dunbar einerseits und den Lakota andererseits themati-
siert. Sehr ausfithrlich wird der mithsame Weg zur Verstindigung thematisiert.
Vor allem iiber das Essen und iiber den Einsatz von Mimik und Gestik gelingt es,
eine erste gemeinsame Basis fiir den Austausch zu schaffen. Im Gegensatz zu vie-
len anderen Filmen geht der Film damit auf die historischen Voraussetzungen und
Schwierigkeiten bei der Kommunikation im amerikanischen Westen ein. Ein film-
geschichtlich sehr aufschlussreiches Gegenbeispiel zu DER MIT DEM WOLF TANZT
bildet D1E BLAUE ESKADRON. Auch hier wird zwar in unterschiedlichen Sprachen
kommuniziert, doch entsprechen die Untertitel des Dialogs zwischen der Kaval-
lerie und dem Hauptling der Chiricahua-Apachen nur dem Drehbuch, denn statt
der dort zunichst in Englisch formulierten, romantisierenden Worte bezeichnet
der indianische Statist den weiflen Schauspieler in seiner Sprache als eine ,,Schlan-
ge, die in der Scheifle kriecht.**® Da es bei der Produktion des Films zu Beginn
der 1960er Jahre nur um Folklore ging, mit der die Distanz zwischen européischen
Einwanderern und Ureinwohnern verdeutlicht werden sollte, und eine Riickiiber-
setzung offensichtlich nicht stattfand, wurde diese filmgeschichtliche Kuriositt
erst tiber 50 Jahre spéter bekannt.”’® Weitere Beispiele fiir die Verwendung un-
terschiedlicher Sprachen sind zahlreiche Kriegsfilme. Hervorzuheben sind dabei

697 Regisseur Edgar Reitz: ,Wer lesen konnte, wollte weg®, Interview von Christiane Peitz mit Edgar
Reitz, in: Der Tagesspiegel, 30.09.2013, zit. nach http://www.tagesspiegel.de/kultur/die-andere-
heimat-regisseur-edgar-reitz-wer-lesen-konnte-wollte-weg/8868846.html.

698 Die Genauigkeit dieser unterschiedlichen Sprachverwendung wurde im Anschluss an den Film
jedoch kritisiert, vgl. Maier-Albang, Monika; Gottler, Fritz: Wenn die Trane Gottes tropft, in:
Stiddeutsche Zeitung, 11. 05. 2010, zit. nach http://www.sueddeutsche.de/muenchen/die-passion-
christi-wenn-die-traene-gottes-tropft-1.758075.

699 REEL INJUNS, TC 0.35.00f.

700 Dementsprechend komisch wirkt es heute, dass in dem sonst sehr kontrovers aufgenommenen
Film gerade die Verwendung von Apache gelobt wurde: , The only bright thing in the picture
comes when ,Shavetail® Lieutenant Donahue, attached to isolated Fort Dependence in Arizona
in 1883, finally gets through to Chief War Eagle to ask him to surrender peacefully, and the
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DER LANGSTE TAG und BEFREIUNG, in denen nicht nur unterschiedliche Spra-
chen verwendet werden, sondern die gleichzeitig Koproduktionen der vormals
am Krieg beteiligten Kontrahenten darstellen.

Bei einer Betrachtung der Sprachverwendung in historischen Spielfilmen
kommt hinzu, dass nahezu alle internationalen, kommerziell verwertbaren Filme
fiir den deutschen Sprachraum synchronisiert werden. Auch dies trigt zu einer
weiteren Distanz bei, die unter Umstdnden zu Verfilschungen und historischen
Unsauberkeiten fithren kann. Das zeigt beispielhaft der erste Teil von IwAN DER
SCHRECKLICHE, fiir den insgesamt drei verschiedene deutsche Synchronfassun-
gen vorliegen. Die erste Szene des Films thematisiert die Kronung Iwans. Dabei
hélt der Metropolit von Moskau eine Rede, die in der Fassung der Berliner Syn-
chron folgendermaf3en iibersetzt wird:

»Im Namen des Vaters, des Sohnes und des Heiligen Geistes kront sich heu-
te mit der goldenen Krone zum maéchtigen Herrscher der Grofifiirst von
Moskau, von Gott ausersehen, zum Zaren Iwan Wassiljewitsch.*”*"

Demgegeniiber heifit es in der Synchron-Fassung der DEFA:

»-Im Namen des Vaters, des Sohnes und des Heiligen Geistes wird zum Za-
ren gekront, empfingt Zarenkrone nebst Zepter, der ehrenwerte Grof3fiirst
und michtige Herrscher Jan Wassiljewitsch.“”%?

Die Unterschiede zwischen beiden Fassungen scheinen an dieser Stelle marginal,
vor allem im Vergleich zu den grofien Differenzen im restlichen Film. Doch die-
se vermeintlichen Marginalien konnen auf die notwendige Genauigkeit bei der
Ubersetzung aufmerksam machen: In beiden Fillen wird das Verb ,,kronen“ ver-
wendet, jedoch in unterschiedlichen Formen. Wéhrend die Fassung der Berliner
Synchron das Verb in Verbindung mit einem Reflexivpronomen benutzt (,,sich
kronen®), wird das Verb in der DEFA-Fassung in einer Passivkonstruktion ver-
wendet (,wird gekront®). Dieser sprachliche Unterschied hat Auswirkungen auf
die Triftigkeit der historischen Aussage, denn es ist ein grofler Unterschied, ob
Iwan sich selbst gekront hat oder ob er gekront wurde. Nach der Uberlieferung
tat er es selbst. Die Fassung der Berliner Synchron wire deshalb also genauer. Al-
lerdings stimmt diese nicht mit dem Wortlaut des russischen Originals {iberein,

chief’s conversation in his native language is translated with English subtitles at the bottom of
the frame.“ Crowther, Bosley: Movie Review, New York Times, 28.05.1964, zit. nach http://www.
nytimes.com/movie/review?res=9D01E2DBIF3AE13ABC4051DFB366838F679EDE.

701 IWAN DER SCHRECKLICHE, Teil 1, TC 0.02.21f., Synchronfassung der Berliner Synchron, TV-Aus-
strahlung, ORB am 23.05.1999.

702 IWAN DER SCHRECKLICHE, Teil 1, TC 0.02.05f., Synchronfassung der DEFA, Version der DVD im
Verleih von Icestorm.
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denn diese benutzt das Passiv: ,Bo umsa Orua u Corna u Cesitaro Jlyxa BeH4aeTcs
Ha I1apCTBO IapckuM BeH1oM Benuknit Kuasp u Tocynaps ViBan Bacunbesuy.“’?
Damit stellt sich fiir Synchronisationen die Frage, inwiefern die Wiederherstellung
historischer Triftigkeit iiber die Genauigkeit bei der Ubersetzung geht.

Wie das Beispiel INAN DER SCHRECKLICHE aufSerdem zeigt, kann die Synchro-
nisation von Filmen auch eine politisch-ideologische Dimension enthalten. Am
Ende des ersten Teils erzahlt der Film, wie der Zar nach der Verlegung seiner Resi-
denz von Moskau nach Alexandrow zum Aufbau der Opritschnina aufruft. Nach-
dem eine Art offizielle Verlautbarung des Zaren 6ffentlich verlesen wird, meldet
sich eine sonst unbedeutende Figur zu Wort, um den Zarenerlass zu kommentie-
ren. In der Version der Berliner Synchron wird diese Szene wie folgt tibersetzt:

,Es lebe Zar Iwan, der Fiirst von Moskau, unser Herr, ihm wollen wir ge-
horsam sein, eine neue gliickliche Zeit bricht an, die Bojaren, die uns solan-
ge geknechtet haben, werden vernichtet. Thre Herrschaft ist zu Ende. Wir
sind uns doch einig Freunde, die Knechtschaft hat ein Ende. Wir werden
Russland von seinen Unterdriickern befreien. Der Zar ruft euch in die Step-
pe von Alexandrow, wer fiir ihn kimpfen will, der folge mir.“”**

In der Fassung der DEFA ist demgegeniiber folgendes zu horen:

»Ehrliche und gut gesinnte Christen jedoch, die mit dem Fiirsten und Boja-
ren und anderen dhnlich iibel beleumdeten Geschlechtern nichts zu schaf-
fen haben, selbst aber aus beliebigen Geschlechtern und von niederer Her-
kunft sind und reinen Herzens bereit wéiren, dem Zaren zu dienen, die ruft
der Herrscher zu sich als Opritschniki, auf dass sie ihm Treue schworen, er
ruft sie zu sich nach Alexandrowa Sloboda.“”*?

Der Tenor in der Fassung der Berliner Synchron liegt lediglich darauf, die Bo-
jarenherrschaft und damit die Knechtschaft zu beenden. Die DEFA-Fassung da-
gegen stellt die gesellschaftlichen Beziehungen zwischen den Bojaren bzw. Fiirsten
und den neuen Opritschnina, die ausdriicklich von ,,niederer Herkunft“ sein sol-
len, in den Mittelpunkt. Damit wird nahezu eine dem historischen Materialismus
entsprechende Klassenkampfsituation entwickelt, die in der Fassung der Berliner

703 In eigener Ubersetzung: »Im Namen des Vaters, des Sohnes und des Heiligen Geistes wird der
Grofifiirst und Herrscher Ivan Vasilevi¢ mit der Zarenkrone zur Herrschaft gekront.” Fiir Tran-
skription und Ubersetzungshilfe danke ich Olga Holland.

704 IWAN DER SCHRECKLICHE, Teil 1, TC 1.35.04 f,, Synchronfassung der Berliner Synchron, TV-Aus-
strahlung, ORB am 23.05.1999.

705 IWAN DER SCHRECKLICHE, Teil 1, TC 1.34.46 ., Synchronfassung der DEFA, Version der DVD im
Verleih von Icestorm.
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Synchron fehlt. Verglichen mit dem Original kann es kaum verwundern, dass in
diesem Fall die DEFA-Version nidher am Ausgangstext liegt und den politisch-
ideologischen Vorgaben folgt.”*°

Filmische Mittel zur Figurendarstellung

Nach der Beschreibung der Darstellungsméglichkeiten des Inneren und Aufleren
soll abschlieflend noch ein gesonderter Blick auf die Ebene der Darstellung und
damit auf den Einsatz filmischer Mittel geworfen werden. Eder geht diesbeziiglich
sogar so weit zu behaupten, dass Figuren im Film von so grofler Wichtigkeit sind,
»dass sich der gesamte Gebrauch der filmischen Stilmittel in der Regel tiberwie-
gend nach ihnen richtet. Zu diesen Stilmitteln zahlt Eder ,,Mise-en-scene, Kame-
ra, Sound, Design und Montage“’®” Aus dieser Aufzahlung ergibt sich auch, wa-
rum der Historiker diesem Aspekt grofle Aufmerksamkeit schenken sollte, denn
Filme sind damit in der Lage, alle Quellengattungen aufzunehmen und sie da-
bei auf spezifische Weise zu verindern und zueinander ins Verhiltnis zu setzen.
Auch hier ist es also ,eine eher wenig geeignete Handhabe®, den ,,Film in seine
technischen Bestandteile*’*® zerlegen zu wollen und die Filmanalyse damit zum
Selbstzweck werden zu lassen. Allerdings ist zu berticksichtigen, dass der Film
mit seinen unterschiedlichen Stilmitteln als eine Sprache verstanden werden muss
und die Rekonstruktion von Vergangenheit im historischen Spielfilm nach den
Mustern dieser Sprache erfolgt. Es ist es also unbedingt notwendig, iiber grund-
legende Kenntnisse dieser Sprache zu verfiigen und zu verstehen, in welcher Weise
Aussagen iiber die Vergangenheit getroffen werden konnen.

Beispielhaft kann das fiir die Mise-en-scene verdeutlich werden. Wulf be-
schreibt diese als ,,die Bildkomposition, die Bildgestaltung im sichtbaren Bildaus-
schnitt, die Farbkomposition, Lichtgestaltung, Anordnung der Figuren und Dinge
im Bild, Umgang mit Raum und Tiefe, Ausstattung, Kostiim, Maske, Schauspieler-
fiihrung etc.”?” Zusammenfassend kann man deshalb sagen, dass es sich bei der

706 Im Original heif3t es: ,,A KoTOpBIe HOOPbIE XPUCTIAHE, A C KHA3BAMM-60sIpaMy, fa CO 3HATHBIMM
ponamu He 3HAIOT-Cs, HO caMy II060r0 pojia 3BaHIA U3 IPOCTBIX JTIOfiEN LIaPI0 BEPO-IPABLOI0
CTy>XUTb T0TO-BBI, Tex Iapp Tocymapp k cebe B OnpuyHKHY NpusbiBaet, npucarars Lapio Ha
BEPHOCTb B crobosry Anexcanziposy k cebe 3088T.“ In eigener Ubersetzung: ,Und diejenigen
guten Christen, die sich mit den Fiirsten und Bojaren und mit den vornehmen Familien nicht
gemein machen, selbst aber einfache Menschen jeder Abstammung und jeden Ranges sind und
dem Zaren in voller Ergebenheit bereit sind zu dienen, diese ruft der Zar und Herrscher zu sich
in die Opri¢nina, er ruft sie zu sich in die Aleksandrova Sloboda dem Zaren Treue zu schworen.“
Transkription und Ubersetzung Olga Holland.

707 Eder: Die Figur im Film, S. 345.

708 Barricelli: History on Demand. Eine zeitgeméfle Betrachtung zur Arbeit mit historischen Spiel-
filmen im kompetenzorientierten Unterricht, S. 110.

709 Wulff, Hans Jiirgen: Lexikon der Filmbegriffe, Stichwort: mise-en-scéne, http://filmlexikon.uni-
kiel.de/index.php?action=lexikon&tag=det&id=4741.
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Mise-en-scene ,um den kalkulierten Aufbau eines Bildes und seine Veranderun-
gen ohne Schnitte“’** handelt. An einer Gegeniiberstellung von zwei Einstellun-
gen aus dem russischen Film ... UND MORGEN WAR KRIEG kann erldutert werden,
worum es konkret geht:

Abb.103: ... unp moreeN wAR Krieg, TC 0.22.39 Abb.104: ... unp moraeN waR Krieg, TC 0.23.03

Der von der Zensur zundchst blockierte und dann 1987 verdffentlichte Film be-
schreibt die Situation am Vorabend des Zweiten Weltkrieges in der Sowjetunion.
Im Mittelpunkt der Handlung steht eine 9. Klasse, deren Schiilerinnen und Schiiler
sich menschlich und politisch langsam zu Erwachsenen entwickeln. Dabei werden
sie sowohl von der Schule als auch von den Elternhdusern in unterschiedlicher
Weise gepragt. Die Abbildungen illustrieren beispielhaft, wie die verschiedenen
familidren Situationen im Film dargestellt werden: Auf der einen Seite ist der als
liberal charakterisierte Flugzeugbauer Ljuberezki zu sehen (Abb. 103), der z. B. sei-
ner Tochter den Zugang zu verbotener Literatur erméglicht. Demgegentiber steht
die Genossin Poljakowa (Abb. 104), die streng und dogmatisch den Willen der
Partei zu vertreten versucht. Beide Einstellungen zeigen in ihrer Abfolge zunéchst
die Moglichkeiten der Montage, indem die unterschiedlichen Lebenssituationen
im Kontrast aufeinander folgen. Die Abfolge der beiden Einstellungen kann je-
doch erst dann sinnvoll gedeutet werden, wenn zundchst jede Einstellung fiir sich
richtig entschliisselt wird. An dieser Stelle kommt die Mise-en-scéne zum Tragen.
Sofort und unmittelbar zu erkennen ist der Einsatz der Farbe. Wahrend die Auf-
nahme Ljuberezkis in Farbe erfolgte, ist die Parteigenossin in Schwarz-Weif3 zu
sehen. Dies kann als deutlicher Ausdruck der schon genannten unterschiedlichen
Positionen beider Figuren gedeutet werden. Die Unterschiede zwischen den bei-
den Figuren werden aber auch noch auf weiteren Ebenen deutlich: Zwar sitzen
beide Figuren an einem Tisch, und in beiden Einstellungen wurde ein dhnlicher

710 Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 122.
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Bildausschnitt bzw. eine dhnliche Einstellungsgrofle verwendet, durch die Posi-
tion der Figur im Raum entstehen jedoch unterschiedliche Eindriicke. Wihrend
Ljuberezki sich sehr nah an der Kamera bewegt, erscheint er dem Zuschauer als
viel ndher und direkter als die Parteigenossin Poljakowa, die sich vom Zuschauer
abwendet und sich eher zuriickzuziehen scheint. Thr Blick ist auf die fast den ge-
samten Tisch einnehmende Zeitung gerichtet. Durch die Positionierung einer
Schreibtischlampe im Bild kann dabei der Effekt erzielt werden, dass nur sie und
diese Zeitung beleuchtet werden. Alles auflerhalb dieser Verbindung bleibt da-
gegen im Dunkeln. Es entsteht so der Eindruck, als ob die Figur die Wirklichkeit
auszublenden scheint und diese durch die stalinistische Propaganda ersetzt. Hin-
zu kommt, dass eine raumliche Tiefe nicht vorhanden ist, da der einfache Tisch
an einer kargen Wand steht. Die Figur selbst erscheint als Mutter wenig feminin,
sondern in Uniform und mit tibergeworfenem Mantel als Aktivistin. Demgegen-
tiber findet sich in Abb. 103 eine sehr grofle raumliche Tiefe, die durch das Fenster
noch grofler wirkt. In Verbindung mit den im Hintergrund hdngenden Bildern
und dem Fliigel erscheint diese Bildgestaltung als Ausdruck einer kiinstlerisch
interessierten, offenen und liberalen Figur. Die Betrachtung der beiden Figuren
auf der Artefakt-Ebene verweist damit auch deutlich auf deren symbolischen und
symptomatischen Gehalt. Denn unabhéngig von der jeweiligen Handlungsfunk-
tion stehen beide Figuren symbolhatft fiir Téter und Opfer der Stalin-Ara. Hinzu
kommt, dass der in den 1980er Jahren entstandene Film gleichermaflen sympto-
matischer Ausdruck der Zeit von Glasnost und Perestroika ist.

Dieses Beispiel weist zwar viele typische Elemente der Bildgestaltung auf, die
Liste der Moglichkeiten ist jedoch noch ldnger. Ein weiteres beliebtes Mittel zur
Figurencharakterisierung ist z. B. die Kameraperspektive.

Abb. 105: ErnsT THALMANN — FUHRER SEINER KLasst, TC 0.23.25 Abb. 106: ErnsT THALMANN — FOHRER SEINER KLassE, TC 0.23.32

Neben der sogenannten Normalperspektive, bei der sich die Kamera auf dersel-
ben Hoéhe wie das zu filmende Objekt befindet, gibt es die Moglichkeit, die Ka-
mera ober- bzw. unterhalb dieses Bildobjektes zu positionieren. Diese Kameraper-
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spektive wird in der Regel als Frosch- bzw. Vogelperspektive bezeichnet. In den
beiden Abbildungen aus ERNsT THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE werden
diese Moglichkeiten kontrastiv verwendet. Zu sehen ist eine Reichstagsdebatte am
Ende der Weimarer Republik. Die Fraktion der NSDAP erscheint hier zwar in vol-
ler Grofe, aufgrund der Verwendung der Vogelperspektive wirken die Mitglieder
aber klein und unbedeutend (Abb. 105). Ganz anders dagegen wirkt Thalmann
selbst (Abb. 106). Durch seine Position hinter dem Rednerpult und die Verwen-
dung einer extremen Untersicht erscheint er grof3, bestimmend und selbstsicher.
Filmische Mittel dienen jedoch nicht nur zur Charakterisierung von Figuren.
Denn iiber den einzelnen Einsatz hinaus kann sich ihre Kombination zu einer be-
stimmten, wiedererkennbaren Filmsprache verdichten. Bekannt sind in diesem
Zusammenhang die unterschiedlichen visuellen Stile der groflen Hollywoodstu-
dios wihrend der 1930er Jahre. Je nach Studio konnten dies ,,grobkorniger Rea-
lismus®“ (Warner Brothers), ,,luxuridse, hell ausgeleuchtete Szenenbilder (MGM)
oder ,mifimutige Diisternis“ (Universal)”'! sein. Wichtige Impulse kamen dies-
beziiglich von der Ufa, deren Stil sich mit dem Aufkommen des Tonfilms noch
einmal deutlich verdnderte. Dieser Stil ist dann bis weit in die 1950er und 1960er
Jahre in bundesdeutschen Produktionen zu finden und sorgt so neben den ohne-
hin vorhandenen revanchistischen Inhalten fiir eine dsthetische Kontinuitét. Eine
Ursache dafiir liegt sicherlich auch in den personellen Kontinuitaten. So sind die
auffallenden formalen Ubereinstimmungen zwischen der Verkliarung der Luft-
waffe in der nationalsozialistischen Produktion JUNGE ADLER und der Helden-
verehrung des Kampffliegers Hans-Joachim Marseille in DER STERN VON AFRIKA
kein Zufall, denn beide Filme stammen mit Alfred Wiedemann von demselben
Regisseur und mit Herbert Reinecker von demselben Drehbuchautor. Auch Carl
Otto Bartning, der den Schnitt besorgte, konnte mit der Beteiligung an dem pro-
pagandistischen Fliegerfilm D III 88 und an der Dokumentation FEUERTAUFE.
DER FiLM vOM EINSATZ UNSERER LUFTWAFFE IN POLEN, einer ,,menschenver-
achtende[n] und geschichtsverfilschende[n] Propagandamontage, die den Uber-
fall auf Polen als heroischen Siegeszug der deutschen Luftwaffe inszeniert,”'* auf
eine einschldgige Erfahrung zurtickblicken. Gerhard Paul kommt deshalb zu dem
Schluss, dass ,,die filmische Asthetik der NS-Kriegspropaganda — somit auch das
nationalsozialistische Bild des Krieges“ — erhalten blieb und sich ,,als ,heimliches
Drehbuch’ nahezu ungebrochen bis in die Gegenwart“’*? verlingerte. Fiir ostdeut-
sche Produktionen der DEFA kann das jedoch nur bedingt gelten. Interessant ist
in diesem Zusammenhang eine Bemerkung von Kurt Maetzig, der nach seinem

711 Katz, Steven D.: Die richtige Einstellung. Zur Bildsprache des Films, 6. Aufl., Frankfurt/M. 2010,
S. 30.

712 Filmlexikon filmportal.de, http://www.filmportal.de/film/feuertaufe-der-film-vom-einsatz-un
serer-luftwaffe-im-polnischen-feldzug_cf2627acca304beeba59a778cdd194bc.

713 Paul: Krieg und Film im 20. Jahrhundert. Historische Skizze und methodologische Uberlegun-
gen, S. 45.

261



Analyse der historischen Akteure und Figuren

ersten Film EHE 1M SCHATTEN den unfreiwilligen Einfluss der Ufa- und NS-As-
thetik feststellte, obwohl der Film das Ziel der Aufarbeitung verfolgte. Maetzig
wies darauf hin, dass es im Anschluss Versuche gab, die ,,Stilmittel der Schonfar-
berei“’** zu iiberwinden. Dies gelang jedoch nur teilweise, da ab den 1950er Jah-
ren mit dem Konzept des Sozialistischen Realismus klare Gestaltungsvorgaben
formuliert wurden, die ebenfalls eine Idealisierung anstrebten.

Ob gewollt oder nicht, da der Film nicht anders kann, als sich filmischer Mit-
tel zu bedienen, ist ihre Verwendung immer Ausdruck eines typischen Zeitgeistes.
Unabhingig von den thematisierten Inhalten konnen diese Mittel deshalb zum
Symbol und Ausdruck bestimmter Einstellungen werden. Die Filmgeschichte
ist deshalb zahlreich an Beispielen, wie Gruppen junger Filmemacher versuch-
ten, neue Stilkonzepte zu entwickeln, um auf diese Weise auch neue Inhalte ver-
mitteln zu kénnen. Die dabei auftretenden Kontroversen sind teilweise durchaus
radikal: ,,Papas Kino ist tot!“ lautete z.B. der Titel der Pressekonferenz, auf der
das Oberhausener Manifest vorgestellt wurde. Mit dem sogenannten Neuen Deut-
schen Film erfolgte dann unter Regisseuren wie Edgar Reitz, Alexander Kluge,
Werner Herzog, Volker Schléndorff und Rainer Werner Fassbinder auch wieder
ein anderer Zugriff auf historische Themen der deutschen und internationalen
Geschichte.”*?

6.3.2 PERSONLICHKEITSMERKMALE VON FIGUREN

Wie schon festgestellt wurde, werden Figuren in realistischen Filmen dhnlich wie
echte Menschen wahrgenommen. Dieser Umstand wird vor allem bei der Be-
trachtung der Figur als fiktives Wesen relevant, da es auf dieser Ebene um Person-
lichkeitsmerkmale geht, die auch echten Menschen zugeschrieben werden kon-
nen. Eder spricht in diesem Zusammenhang von einem Figurenmodell, dass sich
aus unterschiedlichen Merkmalsbereichen zusammensetzt und sich aus der suk-
zessiven Informationsvermittlung wiahrend des Films ergibt:

»Ein Figurenmodell ist also ein System von Vorstellungen iiber die Eigen-
schaften eines fiktiven Wesens, wobei mit ,Eigenschaften’ im weiten Sinn
alle Arten korperlicher, mentaler, sozialer und verhaltensbezogener Attri-
bute und Relationen gemeint sind, seien sie nun konstant oder verdnder-

714 Maetzig, Kurt: Neuer Zug auf alten Gleisen, Kurt Maetzig tiber die Ufa-Tradition und die DEFA-
Griindung, zit. nach http://www.filmportal.de/material/kurt-maetzig-ueber-die-ufa-tradition-
und-die-defa-gruendung.

715 Vgl. Elsaesser, Thomas: Der Neue Deutsche Film. Von den Anfingen bis zu den neunziger Jahren,
Miinchen 1994; Grob, Norbert; Prinzler, Hans Helmut; Rentschler, Eric: Neuer Deutscher Film,
Stuttgart 2012.
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lich und seien sie verortet in Vergangenheit, Gegenwart oder Zukunft der
Geschichte. Die Eigenschaften des fiktiven Wesens bilden kein loses Biin-
del, sondern ein dynamisches System, sie verweisen aufeinander und sind
durch ein Netz von Kausalzusammenhingen bzw. assoziativen Inferenzen
miteinander verkniipft. Die damit verbundene Struktur des Figurenmo-
dells wird in dessen Entstehungsprozess schrittweise entwickelt. Sowohl Fi-
gurenmodelle als auch die von ihnen représentierten fiktiven Wesen ver-
andern sich tiber die Zeit hinweg. Manchmal erkennt man als Zuschauer
am Ende des Films, dass man bis dahin eine unzutreffende Vorstellung
von einer Figur und ihren Eigenschaften hatte, weil Informationen zuriick-
gehalten wurden oder dergleichen.“”*°

Ausgehend von diesen Uberlegungen entwickelt Eder eine Matrix aus physischen,
psychischen und sozialen Eigenschaften, die jeweils in einen fliichtigen und in
einen stabilen Teil aufgegliedert werden, sodass insgesamt sechs Merkmalsberei-

che vorliegen, die eine genaue Figurenbeschreibung erméglichen:

717

physisch psychisch sozial
stabil korperliche Disposi- mentale Dispositio-  soziale Positionen
tionen (Korperbau,  nen (Personlichkeit, und Relationen in-
Alter, Geschlecht) Selbstkonzept, Iden-  nerhalb einer Grup-
titat) penstruktur, z. B.
Rollen, Gruppenmit-
gliedschaft, Bezie-
hungen, Beruf, Status
fliichtig voriibergehende mentale Vorgiange Sozialverhalten,
Korperzustinde, (z.B. Gedanken, z.B. Interaktionen,

z.B. aufere Aktio-
nen, Bewegung im
Raum, Krankheit,
Kleidung, Mimik

Gefiihle, Wiinsche)
und kurzzeitige Zu-
stande (z.B. Pline,
Unkonzentriertheit)

Konflikte, Kom-
munikation

Da Filmfiguren und echte Menschen anhand dieser Personlichkeitsmerkmale na-

hezu gleichgesetzt werden, konnen auch historische Akteure im Rahmen dieser

Kategorien verortet werden. Dass dazu nicht nur psychische und soziale, sondern
auch physische Eigenschaften zéhlen konnen, machen Haffners Ausfithrungen zu
Friedrich Ebert deutlich:

716 Eder: Die Figur im Film, S. 235.
717 Tabelle nach ebd.

263



Analyse der historischen Akteure und Figuren

»Friedrich Ebert, der Mann, der am 9. November 1918 fiir Deutschland
der Mann des Schicksals wurde, war keine imponierende Erscheinung. Er
war ein kleiner Dicker, kurzbeinig und kurzhalsig, mit einem birnenférmi-
gen Kopf auf einem birnenformigen Koérper. Er war auch kein mitreiflen-
der Redner. Er sprach mit kehliger Stimme, und er las seine Reden ab. Er
war kein Intellektueller und ebenso wenig ein Proletarier. Sein Vater war
Schneidermeister gewesen (wie der Vater Walter Ulbrichts), und er selbst
hatte Sattler gelernt; seine heimliche Liebe waren von klein auf Pferde ge-
wesen, und spéter, als Reichsprésident, pflegte er morgens im Tiergarten
regelmaflig spazieren zu reiten. Ebert war der Typ des deutschen Hand-
werksmeisters: gediegen, gewissenhaft, von beschrinktem Horizont, aber
in seiner Beschrankung eben ein Meister; bescheiden-wiirdig im Umgang
mit vornehmer Kundschaft, wortkarg und herrisch in seiner Werkstatt. Die
SPD-Funktionire zitterten ein bisschen vor ihm, so wie Gesellen und Lehr-
linge vor einem strengen Meister zittern.“”®

Nun ist Haffner zwar ein ,Meister der kurzen, zielgerichteten historischen Er-
zahlung®,”*® aber bekanntermaflen eher Publizist als ausgebildeter Historiker. In-
sofern ist sein Stil zwar pointiert, ironisierend und kontrovers, doch keinesfalls
unserios oder populistisch. An dieser Stelle konnen seine anschaulichen Ausfiih-
rungen beispielhaft eine Beschreibung Eberts auf allen Ebenen zeigen: Auf der
physischen Ebene beschreibt er ihn als klein, dick, kurzhalsig und wenig impo-
nierend, auf der psychischen Ebene nennt er ihn gediegen, gewissenhaft und von
beschranktem Horizont, und auch seine soziale Position bezieht er ein, indem er
Eberts Stellung innerhalb der Partei verdeutlicht. Insgesamt wird offenbar, dass
diese umfangreiche Charakterisierung Eberts kein Selbstzweck ist. Vielmehr wer-
den alle Eigenschaftsbereiche miteinander verkniipft, indem die soziale Stellung
aus der psychischen Disposition heraus erklart wird, die wiederum ihre Ursachen
in den korperlichen Voraussetzungen Eberts zu haben scheinen.

Doch auch wenn beim ,,grof3en Stilisten*”*° Haffner alle relevanten Personlich-
keitsmerkmale in so einem engen Zusammenhang beschrieben werden, kann si-
cherlich nicht behauptet werden, dass dieses Vorgehen typisch fiir die gesamte Ge-
schichtswissenschaft ist. Zwar gibt es einzelne Disziplinen wie die Sozialgeschichte
und auch psychologisierende Ansitze,”*" die sich mit individuellen Vorausset-
zungen historischer Prozesse beschiftigen, wesentlich haufiger ist demgegeniiber
aber — vor allem in Lehrbiichern - eine ,Verdeckung konkreter Biografien, Motiv-

718 Haffner: Die deutsche Revolution 1918/19, S. 95.

719 Nachruf auf Sebastian Haffner, in: DER SPIEGEL 02/1999, S. 173.

720 Ullrich, Volker: Der helle Klang - Ein Nachruf auf Sebastian Haffner, den groflen Stilisten und
begnadeten Geschichtserzéhler, in: DIE ZEIT, 02/1999.

721 Hierzu z&hlt z. B. die inzwischen stark angewachsene Literatur zur Psychopathologie Hitlers.
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und Gefiihlslagen [...] und individueller Verantwortlichkeit historisch Handeln-
der*’*? zu beobachten. Diese Verdeckung und Verkiirzung ist vor allem deshalb
unverstindlich, weil erst die Darstellung des ganzen Menschen ermoglicht, dessen
Position im historischen Geschehen deutlich zu erfassen und die Perspektivitat
mit den daraus resultierenden Motivationen zu erkennen. Pandel stellt diesen Zu-
sammenhang folgendermaflen dar:

»Die soziale Identitat, die ein Individuum {iber Geschlecht, Ethnie, Schicht,
Klasse, Religion, Amt, Stand und Rolle erworben hat, geht nicht nur in sei-
ne Sichtweisen, sondern auch in seine Handlungsweisen ein. [...] In die
sozialen Standorte gehen auch die unterschiedlichen Motive, Interessen,
ideologische Haltungen, religiose Gefiihle etc. ein.*”**

Sicherlich kann mithilfe der aufgezahlten Kategorien die soziale Identitit differen-
ziert beschrieben werden, allerdings ist bei Geschlecht und Ethnie noch einmal
zu differenzieren, da es sich dabei nicht nur um soziale, sondern auch um phy-
sische Kategorien handelt. Die sozialwissenschaftliche Unterscheidung zwischen
dem biologischen Geschlecht (sex) und der gesellschaftlichen Rollenzuschreibung
(gender) macht darauf aufmerksam. Dass aber nicht alle physischen Dispositionen
allein aus ihrer sozialen Zuschreibung Bedeutung gewinnen, sondern ein eigenes
Gewicht besitzen, zeigen zahlreiche Beispiele, angefangen bei der Beschreibung
der Germanen durch Tacitus iiber die Pest im Mittelalter bis hin zu den verhee-
renden Epidemien unter den amerikanischen Ureinwohnern nach der Ankunft
der europiischen Siedler. Korperlichkeit ist also ein wesentliches Personlichkeits-
merkmal, das Giber die Stellung im historischen Geschehen und damit auch tiber
die jeweilige Perspektivitat entscheidet. Aber nicht nur die physischen, auch die
psychischen Dispositionen, also vor allem ,,Emotionen, die den Lauf historischer
Ereignisse offenbar mafigeblich mitbestimmten®,”** miissen beriicksichtigt wer-
den. Hinzu kommt, dass psychische Dispositionen auch dem historischen Wandel
unterlegen sind und - dhnlich wie die Korperlichkeit — in einem engen Bezug zu
sozialen Zuschreibungen und Ausgrenzungen stehen. Deutlich herausgearbeitet
wurde dies z.B. von Foucault in seiner Studie zum Umgang mit dem Wahnsinn
vom Mittelalter an.”?*

722 Baring, Frank: Empathie und historisches Lernen. Eine Untersuchung zur theoretischen Begriin-
dung und Ausformung in Schulgeschichtsbiichern, Frankfurt/M. 2011, S. 306.

723 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 256.

724 Brauer, Juliane; Liicke, Martin: Emotionen, Geschichte und historisches Lernen. Einfiihrende
Uberlegungen, in: Brauer, Juliane; Liicke, Martin (Hrsg.): Emotionen, Geschichte und histori-
sches Lernen. Geschichtsdidaktische und geschichtskulturelle Perspektiven, Géttingen 2013,
S.11-26, hier S. 11.

725 Vgl. Foucault, Michel: Wahnsinn und Gesellschaft. Eine Geschichte des Wahns im Zeitalter der
Vernunft, 22. Aufl., Frankfurt/M. 1973.

265



Analyse der historischen Akteure und Figuren

Die drei Personlichkeitsmerkmale stehen damit also in gegenseitiger Abhédn-
gigkeit. Insofern ist es also wichtig und nahezu zwingend notwendig, alle drei
Merkmalsbereiche gleichberechtigt zu berticksichtigen. Das heifit im Umbkehr-
schluss aber nicht, dass auch alle drei Ebenen gleichermafien bei der Erfassung der
Figurendarstellung relevant sein miissen, denn vor allem in historischen Spielfil-
men kann sich die Figurendarstellung auch auf einzelne Merkmale konzentrieren.
In einem weiteren Schritt ermdglicht die Betrachtung der Personlichkeitsmerk-
male, Figuren zu kategorisieren und zwischen einer typisierten und einer indivi-
dualisierten Darstellung zu unterscheiden.

Psychologische Figurenmodelle

Zu der Auseinandersetzung mit den psychologischen Dispositionen historischer
Akteure zdhlt auch die Diskussion um den Zusammenhang von Emotion und Ge-
schichte. Frevert fasst die unterschiedlichen Ansitze aus diesem Bereich in zwei
Grundannahmen zusammen:

»Gefithle machen Geschichte. Sie motivieren soziales Handeln, setzen Men-
schen individuell und kollektiv in Bewegung, formen Gemeinschaften und
zerstoren sie, ermoglichen Kommunikation oder brechen sie ab. Sie beein-
flussen den Rhythmus und die Dynamik sozialen Handelns. Sie entschei-
den mit tiber Krieg und Frieden. Gefiihle sind aber nicht nur geschichts-
madchtig, sondern auch und zweitens geschichtstrachtig. Sie machen nicht
nur Geschichte, sie haben auch eine. Sie sind keine anthropologischen Kon-
stanten, sondern verdndern sich in Ausdruck, Objekt und Bewertung.“”*°

Frevert macht in ihrer Einschétzung deutlich, dass Gefiihle vor allem dann wich-
tig werden, wenn sie sich in sozialen Zusammenhingen artikulieren. Zu denken
ist hier beispielsweise an die grofie Emphase der europidischen Intellektuellen in
der Wahrnehmung der einsetzenden Franzdsischen Revolution, an das August-
erlebnis 1914, an die biirokratische Distanz Adolf Eichmanns bei der Organisation
des Holocausts oder auch an die grofie Hoffnung und die anschlieflende Resig-
nation weiter Teile der Bevolkerung am Ende der DDR. Diese Beispiele verweisen
auf die Moglichkeiten bei der Analyse der psychologischen Dispositionen von Fi-
guren, denn im besten Fall kann dabei auf historische Motivationen, Gefiihlslagen
und Dynamiken geschlossen werden.

Ein idealtypisches Beispiel fiir eine Figurendarstellung auf dieser Ebene ist
zweifelsohne ApocaLypse Now. Vordergriindig thematisiert der Film die Suche
nach einem gewissen Colonel Kurtz, der sich von der US-amerikanischen Armee

726 Frevert, Ute: Was haben Gefiihle in der Geschichte zu suchen?, in: Geschichte und Gesellschaft
35(2009), H. 2, S. 183-208, hier S. 202.
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losgesagt hat, um im Dschungel ein eigenes Regime zu installieren. Unlgsbar mit
dieser Suche verbunden ist eine fast metaphysische Reise zu den Anfingen der
menschlichen Kultur und damit in das Unbewusste des Protagonisten:

»Bei Coppola ist aus Marlow ein Willard geworden, aber hier wie dort
meint die Flufffahrt dem sagenhaften Kurtz entgegen nicht nur eine physi-
sche Bewegung, sondern auch und besonders eine Reise in die Innenwelt
des Schreckens. Je weiter sich Marlow/Willard aus der Zivilisation entfernt,
desto bizarrer, unglaublicher werden seine Erlebnisse, desto unwiderruf-
licher taucht er ein in eine Welt mythischen Grauens.“”*’

In diesem Sinne zeigt der Film weniger eine ereignisgeschichtlich orientierte Dar-
stellung des Vietnamkrieges, sondern verweist eher auf die Sinnlosigkeit und die
Brutalitdt des Krieges, ohne dabei aber dessen konkrete historische Vorausset-
zungen als Stellvertreter- bzw. Kolonialkrieg zu vernachldssigen. Statt aber nur
die Oberfliche der Militdrgeschichte zu beriihren, geht der Film der Frage nach,
welche Auswirkungen der Krieg auf die Menschen hat, womit die Fragilitit west-
lich-moralischer Werte und die Bigotterie der US-amerikanischen Kriegsfithrung
thematisiert werden.””® Obwohl die schrecklichen Leiden des vietnamesischen
Volkes nicht ausgeblendet werden, verbleibt der Film somit in einer westlichen
Perspektive und untersucht vor allem an der Psyche der Figur des Captain Willard
den durch den Krieg erzeugten Bruch in der US-amerikanischen Gesellschaft:
Willard, so Krause/Schwelling, ist

»ein am Krieg Zerbrochener, der wie auch Kurtz ,das Grauen® gesehen hat
und aufgrund seiner Erfahrung nicht mehr zu einer Riickkehr in ein ziviles
Leben fahig ist. Er ist einer, von dem die Generile wissen, daf’ er zu weit
gegangen ist, um zuriickkehren zu konnen. [...] Willard verkérpert dieje-
nigen, die der Krieg seelisch kaputt gemacht hat, und fiir die es kein zuriick
[sic!] in die amerikanische Gesellschaft, keinen Weg zuriick nach Hause
gibt. Er symbolisiert die Integrations- und Adaptionsprobleme, denen Sol-
daten nach der Riickkehr in die Gesellschaft, die sie in den Krieg geschickt
hat, ausgesetzt sind.“”*’

727 Blumenberg: Kinozeit, S. 240.

728 Fiir das mit der Planlosigkeit verbundene zum Teil sinnlose Vorgehen der US-Amerikaner steht
vor allem die Einnahme eines Dorfes durch Leutnant Colonel Kilgore, um am nahegelegenen
Strand surfen zu konnen, vgl. dazu Réwekamp: Antikriegsfilm, S. 153; Krause; Schwelling: Filme
als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung mit der Erfahrung des Viet-
namkrieges in ,, Apocalypse Now*, S. 101.

729 Krause; Schwelling: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung mit
der Erfahrung des Vietnamkrieges in ,, Apocalypse Now*, S. 102.
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Schon die beriihmte Eréffnungssequenz des Films zeigt, dass die Darstellung der
dufleren Umstande direkt mit der Darstellung der Psyche der Figuren verbunden
wird. Dies gelingt Coppola mit einer Reihe von Uberblendungen.

Captain Willard wird zu Beginn des Films in seinem Hotelzimmer dargestellt.
In absolutem Rauschzustand zu den psychedelischen Kldngen von ,The End“
der amerikanischen Rockband The Doors verschwimmt fiir ihn die Wahrneh-
mung zusehends. Der Deckenventilator wird mit Hubschrauberkldngen assoziiert
(Abb. 107), das durch Napalmbomben erzeugte Feuer im Dschungel brennt fiebrig
in seinem Kopf weiter (Abb. 108 u. Abb. 109) und zerstort schliefllich die gesamte
durch personliche Unterlagen dargestellte Identitdt des Protagonisten (Abb. 110).

Abb. 109: Apocatypse Now, TC0.02.52 Abb. 110: Apocatyese Now, TC 0.03.03

Physiologische Figurenmodelle

Neben der psychologischen Dimension der Figurendarstellung finden sich in
ArocarLypsE Now sicherlich auch Momente, die eher auf der physischen Ebe-
ne liegen. So haben beispielsweise Krause/Schwelling darauf hingewiesen, dass
die akkurate Kleidung der GIs zu Beginn des Films in deutlichem Gegensatz zu
den zumeist nackten, verschwitzten Oberkdrpern und der Kriegsbemalung der
Crew am Ende des Films steht.”*® Diese Darstellung der physischen Dispositio-
nen historischer Akteure durch filmische Figuren hat in Filmen in nahezu allen
denkbaren Zusammenhingen eine relativ hohe Verbreitung: So sind typische,
genrebedingte Figuren in Filmen tiber die Antike entweder ausgemergelte oder
im Gegenteil sehr muskulose Sklaven (vgl. z.B. die Sklavengaleere in BEN HUR
(1959), Abb. 64), in Filmen iiber das Mittelalter wie DER NAME DER ROSE fin-

730 Vgl. Krause; Schwelling: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung
mit der Erfahrung des Vietnamkrieges in Apocalypse Now, S. 102.
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den sich etwa schlechte Zahne als Ausdruck einseitiger und mangelhafter Ernéh-
rung, in Das Boor ist der Rezipient aufgrund des Wassermangels an Bord Zeuge
der fehlenden Korperhygiene, die sich nicht nur in zunehmendem Bartwuchs bei
der Mannschaft, sondern auch an einer sich ausbreitenden Filzlausepidemie zeigt.

Ein kontrovers diskutiertes Beispiel fiir eine Darstellung, bei der die physi-
schen Aspekte der Figur im Mittelpunkt stehen, liefert eine Szene aus dem Film
SCHINDLERS LISTE, die den Ablauf einer ,,Selektion”*! im Arbeitslager Plaszow
zeigt. Die erbarmlichen korperlichen Zustdnde der Lagerinsassen verdeutlichen
dabei die ,Rituale der Entmenschlichung” und den Verlust jeder Wiirde.”** Die
Figuren werden in der Szene nur zum Teil individuell dargestellt, vielmehr verkor-
pern die Hiftlinge als Kollektivfigur das massenhafte Schicksal der Juden im Ho-
locaust.”** Wie vor allem Korte bemerkt, gelingt es Spielberg mit dem Einsatz der
Handkamera, das Geschehen und damit die ,,Bewegung der Figuren im Raum*’**
unmittelbar zu erfassen und direkt darzustellen:

»Die Kamera ,lduft’ mit den anderen, bleibt stehen, blickt nach links dann
nach rechts, ,geht’ in die Bildtiefe, ,begutachtet® die korperliche Konstitu-
tion einzelner aus dem Blickwinkel der SS-Leute oder befindet sich in der
Reihe der an den Tischen der Arzte Vorbeigetriebenen. Die ohnehin schon
chaotische Situation wird durch bewegungsbetonte Kamera,fahrten in die
Bildtiefe und schnelle Reiflschwenks, den Bewegungen der Akteure folgend
oder um ,atemlos’ verschiedene, gleichzeitig stattfindende Vorgénge zu zei-
gen, noch gesteigert. Spétestens an dieser Stelle erreicht die Realitétsillusion
einen Grad, in dem die Differenz von Fiktion und aktuell ,erlebter® Aggres-
sion aufgelost erscheint und das Geschehen als hautnahe ,Realitit’ erfahren
wird. 7?3

731 Wie im Zusammenhang mit dem ersten Auschwitzprozess festgestellt wurde, ist nicht genau zu
rekonstruieren, inwiefern der Begriff der ,Selektion® tatsichlich Verwendung fand. Stattdessen
hitten auch Alternativen wie ,Ausmusterung’ oder ,Aussortierung’ in Gebrauch gewesen sein
konnen. Fritz Bauer Institut u.a. (Hrsg.): Der Auschwitz-Prozef. Tonbandmitschnitte, Protokol-
le, Dokumente (CD-Rom), 2. Aufl., Berlin 2005, S. 421.

732 Vgl. See8len, Georg: Shoah, oder die Erzdhlung des Nichterzdhlbaren. Steven Spielbergs Film
Schindlers Liste kommt zur rechten Zeit, in: Weif3 (Hrsg.): Der gute Deutsche, S. 165.

733 Zu dieser Szene und dem Verhiltnis von individuellen Figuren und der Kollektivfigur bemerkt
Correll, dass die ,Selektion eingerahmt und unterbrochen von Szenen [ist], die das Schicksal
der ,Schindlerjiidinnen’ dem der anonymen Masse gegeniiberstellen. [Der Regisseur] lasst unter-
schiedliche Erzahlperspektiven alternieren, insbesondere die figurenabhidngige mit der figuren-
unabhingigen. Wihrend erstere dem Zuschauer einen Uberblick iiber die Situation verschafft
bzw. ihn in eine Beobachterrolle versetzt, bietet letzte unterschiedliche Identifikationsméoglich-
keiten — Distanz und ,Live-dabei‘-Eindruck wechseln sich ab und steigern sich wechselseitig in
ihrer Wirkung.“ Corell, Catrin: Der Holocaust als Herausforderung fiir den Film. Formen des fil-
mischen Umgangs mit der Shoah seit 1945. Eine Wirkungstypologie, Bielefeld 2009, S. 276.

734 Siehe Tabelle zur Personlichkeitsmerkmalen oben bzw. bei Eder: Die Figur im Film, S. 325.

735 Korte, Helmut: Einfithrung in die Systematische Filmanalyse: Ein Arbeitsbuch., 4. Aufl., Berlin
2010, S. 200.
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Es ist die Kombination aus Form und Inhalt, aus Dargestelltem und Darstellen-
dem, die die ,,Selektion® nicht nur voyeuristisch préasentiert, sondern die eine Un-
mittelbarkeit erzeugt, die — wie Korte beschreibt - fast zu korperlichen Reaktionen
beim Rezipienten fiihrt. In diesem Sinn ist es nicht nur die einfache Darstellung
der korperlichen Leiden an sich, sondern der filmische Umgang damit, der diese
Zusammenhidnge vergegenwartigen kann. Interessant ist in diesem Zusammen-
hang eine Bemerkung Kilbs, der herausstellt, dass Spielberg trotz der Verwendung
von Schwarz-Weif§ nicht in eine naheliegende ,Wochenschau-Asthetik* verfillt.
Vielmehr entspricht die Verwendung der genannten filmischen Mittel moder-
nen Sehgewohnheiten, wodurch das Geschehen fir die Rezipienten unmittel-
barer wird:

,Es ist nicht die Asthetik der alten Wochenschauen, die da wiederkehrt, son-
dern das Prinzip der Fernsehreportage, die Schnappschuf3-Realitit der Straf3en-
bilder aus Sarajevo und Phnom Penh, zuriickgespiegelt in eine Vergangenheit, in
der es kein Fernsehen gab. Mit diesen Bildern, die in der Filmgeschichte ohne
Gegenstiick sind, hat Spielberg den Kampf um die Erinnerung gewonnen, den er
in ,Schindlers Liste® ausficht. Von nun an wird der Film all die Phasen des grofSen
Schlachtens nachzeichnen, die man aus den Dokumenten kennt, von der Selek-
tion tiber den Transport bis zur ,Desinfektion’ in Auschwitz, und der Bann, der
bis heute tiber der Darstellung dieser Holle lag, wird endgiiltig gebrochen sein.“”**

Soziale Figurenmodelle

Was Uberblendungen und Plansequenzen zur psychedelischen Musik in Apo-
CALYPSE Now erreichen, um die Psyche des Protagonisten auszuleuchten, was
Handkamera und Reif$schwenks in SCHINDLERS L1STE bewirken, um die korper-
liche Entwiirdigung der Lagerinsassen zu vergegenwdrtigen, das erreicht in DER
RAT DER GOTTER die schon erwéihnte Parallelmontage, um die soziale Dimen-
sion von Figuren und Figurenkonstellationen darzustellen.”*” Nach dem Empfang
Hitlers wird dessen Bedeutung durch das I. G. Farben-Konsortium im Beisein des
fiktiven Oberst Schirrwind, der die Wehrmacht représentiert, ausgewertet und
tiber die politische Zukunft Deutschlands nachgedacht:”*®

736 Kilb, Andreas: Des Teufels Saboteur, Steven Spielbergs Film-Epos tiber den Volkermord an den
europidischen Juden - ,,Schindlers Liste, in: DIE ZEIT, 04.03.1994, zit. nach http://www.zeit.de/
1994/10/des-teufels-saboteur/komplettansicht.

737 Siehe dazu Kapitel 5.4.3 Parallelhandlungen im historischen Spielfilm.

738 Zur den historischen Referenzen der restlichen Figuren stellt Kannapin fest: ,Die gesamten als
Mitglieder des Aufsichtsrates der I. G.-Farben auftretenden Figuren meinen reale Personen der
1. G., die bewuf3t nur leicht an ihren Namen verandert wurden [...]: Geheimrat Mauch ist an Carl
Krauch angelehnt, Tilgner an Max Tilgner, in von Decken kénnte man Georg von Schnitzler wie-
dererkennen, simtlichst Vorstandsmitglieder der I. G.-Farben bis 1945. Und selbst die [...] Ne-
benfiguren ten Boom und Hiittenrauch deuten auf ihre lebendigen Vorbilder in der I. G., Fritz ter
Merr und Heinrich Biitefisch.“ Kannapin: Antifaschismus im Film der DDR, S. 117.
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Tilgner: Herr Geheimrat, ich gratuliere Thnen. Wie Sie die Verhand-
lungen mal wieder gefiihrt haben [...]

Mauch: Ja, das war ja auch nicht so schwer, denn in seiner kampf-
erprobten NSDAP fingt es in der letzten Zeit erheblich an zu
wackeln.

Schirrwind: Ich glaube auch, so stark wie sich der Herr macht, ist er gar
nicht.

Tilgner: Ich denke, Herr Oberst, er wird so stark sein, wie wir ihn ma-

chen werden.

Von Decken: Zweifellos, er ist der Mann, den Karren aus dem Dreck zu zie-
hen. Wie Dynamit ist er doch. Grofartig. [...]

Mauch: Herr Oberst, wir haben ja nur die Wahl zwischen der anstei-
genden roten Flut mit den Millionen Erwerbslosen und ihm
mit seiner neuen Ordnung.“

Ten Boom: Das heif3t keine Wahl.

Tilgner: Das heifdt, wenn er nicht schon da wiére, man miisste ihn di-
rekt erfinden.”*

Auch mit diesem Dialog folgt der Film der Definition Dimitroffs: Aus Angst vor
revolutiondren Veranderungen (der ,,ansteigenden roten Flut“) und der gleichzei-
tigen Krise der NSDAP”*° (,,in seiner kampferprobten NSDAP fingt es in der letz-
ten Zeit erheblich an zu wackeln®) wird dem Faschismus durch das ,,Finanzkapi-
tal“ an die Macht geholfen (,.er wird so stark sein, wie wir ihn machen werden®).
Das Ziel der I.G. Farben ist dabei die maximale Profitmaximierung, wozu auch
der Krieg als Mittel der Interessendurchsetzung (im Film als ,,Fall B“ bezeichnet)
akzeptiert wird. Die Argumentation der Figuren resultiert damit aus ihrer sozialen
Stellung, die in diesem Fall aus der Zugehorigkeit zum ,,Finanzkapital abgeleitet
wird. Damit beriihrt der auf einer breiten Quellenbasis angelegte Film — wie schon
erwahnt - sehr komplexe und zum Teil kontrovers diskutierte historische Zusam-
menhinge, die zu einer Triftigkeitspriifung herausfordern.”*' An dieser Stelle soll
die Feststellung ausreichen, dass die thematisierten Beziehungen zwischen Indus-
trie, Reichswehr, NSDAP und spiter auch den USA zwar dramaturgisch verdich-
tet, aber nicht fingiert sind.”*? Vielmehr ist es die Vereinfachung der historischen

739 DER RAT DER GOTTER, TC 0.03.50 ff.

740 Hier verweist der Film offensichtlich auf die Wahlergebnisse der Novemberwahl 1932, die gegen-
iiber den Ergebnissen der Wahl vom Juli desselben Jahres schlechtere Ergebnisse fiir die NSDAP
und bessere Ergebnisse fiir die KPD zeigte.

741 Zur kritischen Diskussion der Quellenbasis des Films siehe Kannapin: Antifaschismus im Film
der DDR, S. 114f.

742 So wurde DER RAT DER GOTTER schon nach seiner Premiere als ,,Tendenzfilm bésartiger cou-
leur bezeichnet. In: DIE ZEIT, 25.05.1950, zit. nach http://www.zeit.de/1950/21/der-rat-der-
goetter.

271



Analyse der historischen Akteure und Figuren

Entwicklung, d.h. das Ausblenden weiterer Einflussfaktoren auf die Machtiiber-
nahme Hitlers, und der damit verbundene Ausschliefilichkeitsanspruch der Er-
klarung, durch die dann die soziale Bedingtheit der Figuren holzschnittartig und
thesenhaft erscheint.

Diese Stereotypisierung findet sich dann auch in der parallel zum Treffen des
Rats der Gotter stattfindenden Geburtstagsfeier einer kleinbiirgerlich-proletari-
schen Familie wieder. Gefeiert wird dabei der 60. Geburtstag von Wilhelm Scholz,
dessen Sohne Karl und Hans die ,, Arbeiterklasse bzw. die Wissenschaft repréasen-
tieren. Auch hier wird iiber die Zukunft Deutschlands und iiber die Rolle Hitlers
diskutiert:

Hans: Also, das ist ein Durcheinander auf den Straflen, wenn das so wei-
tergeht. [...]

Gert:  Lass mal Hans, wenn der Fiihrer erst die Sache in die Hand genom-
men hat, dann kommen andere Zeiten.

Karl:  Kinder, Kinder, mich juckt der grof3e Zeh, man hat uns schon ein-
mal groflen Zeiten entgegengefiihrt.

Gert:  Aber die Wurzel des ganzen Ubels hatte man damals noch nicht
ausgerottet, das raffende Kapital.

Hans: Aber Gert! [...]

Gert:  Auflerdem schadet es gar nichts, wenn unsere Jungs vor einem
bisschen Pulverdampf nicht gleich die Hosen voll haben.

Karl:  Gert, lass mir den Jungen aus dem Spiel.

Gert:  Ach was, der Junge gehort in die HJ. Da kann er seinen Mut bewei-
sen.

Karl:  Nee, nee, nee. Kriegsspielerei ist nichts fiir Kinder. [...]

Gert:  Wir werden dafiir sorgen, dass solche Feiglinge wie ihr verschwin-
den. [Verlasst wiitend den Raum]

Vater: Ja, sichste Karl, das kommt von der Politik. Du warst ja schon im-
mer so'n Radikaler. Hast du die Welt damit dndern konnen?

Mutter: Hast Recht Wilhelm. Wir haben es wenigstens zu etwas gebracht.”*

Die Unterschiede zwischen beiden Gesprachsrunden konnten grofSer nicht sein.
Wihrend bei der ersten Diskussion weitgehende Einigkeit herrscht, Hitler an die
Macht verhelfen zu miissen, werden bei Familie Scholz hochst unterschiedliche
Positionen vertreten: Der als Wissenschaftler zundchst vollkommen desinteres-
sierte Hans Scholz beschwichtigt die Gemdiiter (,,Aber Gert!“); Gert Scholz tritt
dagegen voll und ganz fiir die ,,Bewegung® ein, er wiederholt reflexartig die bis
zu Beginn der 1930er Jahre zu Wahlkampfzwecken benutzten antikapitalistischen

743 DER RAT DER GOTTER, TC 0.06.29T.
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Parolen (das ,raffende Kapital“ als die ,Wurzel des ganzen Ubels“), steht fiir die
Wiederherstellung der Wehrféhigkeit ein (,,der Junge gehort in die HJ) und ver-
tritt die Position, politische Gegner zu verfolgen (,Wir werden dafiir sorgen, dass
solche Feiglinge wie ihr verschwinden.“); Hans Scholz als Vertreter der ,, Arbeits-
klasse® fungiert als der Gegensatz zu Gert Scholz, er verweist auf die deutsche Ge-
schichte (,,man hat uns schon einmal grofien Zeiten entgegengefiihrt“) und ver-
tritt eine nahezu pazifistische Position (,,Kriegsspielerei ist nichts fiir Kinder®);
neben diesen Figuren stehen die Eltern, die in vollkommener Passivitit verbleiben
und damit auf die deutsche Untertanenmentalitit verweisen (,Wir haben es we-
nigstens zu etwas gebracht.”). Natiirlich ist auch dieses Gesprich bei einer Fami-
lienfeier dramaturgisch verdichtet, aber es zeigt exemplarisch die unterschiedli-
chen Positionen, wie sie in der deutschen Bevolkerung vor der Machtiibernahme
der NSDAP herrschten. Es wird sichtbar, wie aus den sozialen Verhéltnissen her-
aus, zu denen hier vor allem die 6konomischen Lebensbedingungen zihlen, Sicht-
weisen und Entscheidungen resultieren und Konfliktlinien entstehen. Gleichzeitig
macht der Film aber auch deutlich, dass eine multiperspektivische Darstellung der
Figuren nicht unbedingt auch objektiv und wertneutral sein muss, denn vor allem
auf der Handlungsebene bleibt die Darstellung einseitig und erklart die Macht-
tibernahme der Nationalsozialisten monokausal.

Typisierung und Individualisierung

Die beschriebenen drei grofien Merkmalsbereiche Psyche, Physis und Sozialitit
bieten eine effektive Moglichkeit, die historische Dimension der Figurendarstel-
lung zu untersuchen und zu priifen, auf welchen Ebenen ihr Handeln und Leiden
angesiedelt ist. Verbindend und ergédnzend dazu kann auflerdem die Informati-
onsmenge’** und die Art und Weise der Informationsvermittlung herangezogen
werden. Beide Ebenen der Figurendarstellung sind bei der Entwicklung des Figu-
renmodells von grofier Bedeutung: Wiahrend die Informationsmenge den quanti-
tativen Umfang und damit auch die qualitative Struktur der Eigenschaften einer
Figur beschreibt, geht es bei der Vermittlung darum, in welcher Dynamik bzw. in
welcher Abfolge innerhalb des Films diese Eigenschaften prasentiert werden. Da-
mit liegt bei der Informationsmenge ebenfalls ein enger Bezug zu wissenschaft-
lichen Darstellungen vor. Hier bestimmt zundchst die Quellenlage die Menge
der Informationen, die zu einem historischen Akteur vorliegt. Entweder auf der
Grundlage einer schmalen Quellenbasis oder aus einer bestimmten Darstellungs-
absicht heraus kénnen dann Akteure entweder knapp oder umfangreich bzw. in-
dividualisiert oder typisiert (z. B. der Beamte, der Arbeiter, die Frau) beschrieben
werden.

744 Vgl. dazu auch Pfister: Das Drama, S. 122.
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Genau diese iibliche Unterscheidung in Typisierung und Individualisierung
greift auch Eder auf: Um die Komplexitat des Films zu reduzieren, ist der Rezi-
pient in der Regel bestrebt, aufgrund seines Vorwissens Kategorien zu bilden, die
zur Einschédtzung von Erwartungen gegeniiber einer Figur hilfreich sind. Dabei
werden alltdgliche Konzepte (Beruf, Nationalitét, Religion ...) genauso herange-
zogen wie mediale Typisierungen (Abenteurer, Femme fatale ...). Das bedeutet
in der Konsequenz, dass ,,soziale, mediale und filmspezifische Dispositionen [...]
der Zuschauer’** maf3geblich die Rezeption beeinflussen. Gelingt es nicht, aus
dem Vorwissen und der Summe an filmischen Informationen zu einer Figur diese
zu typisieren, ist der Rezipient gezwungen, ein individuelles Bild zu konstruieren,
das dann erwartungsoffen bzw. mehrdimensional ist. Eder weist darauf hin, dass
es sich bei Typisierung und Individualisierung um ,,Pole eines Kontinuums® han-
delt und man haufig von ,,individualisierten Typen*’* sprechen kann.

Aus historischer Sicht zeigt sich die Bedeutung des Vorwissens sowohl auf
der strukturellen als auch auf der dynamischen Ebene: Hitler tritt zu Beginn des
Films DER UNTERGANG als sympathischer Staatsmann auf, der mit einiger Warm-
herzigkeit ein Bewerbungsverfahren fiir seine neue Sekretdrin durchfiihrt. Diese
Darstellung irritiert ungemein, denn auch fiir den historisch weniger gebildeten
Zuschauer ist dieses Hitlerbild kaum mit den bekannten und durch die Medien
immer wieder kolportierten Eigenschaften kompatibel. Diese Irritation, von der
ein Teil der Faszinationskraft des Filmes ausgeht, kann nur entstehen, weil der Re-
zipient sein Vorwissen zu Hitler aktivieren und es auf diese Figur beziehen kann.
Denn auch wenn Hitler hier zunédchst als (sympathischer) Mensch dargestellt wird,
ist allgemein bekannt, dass dieses Verhalten nur einen Teilaspekt seiner Person-
lichkeit ausmacht. Fiir eine fiktive Figur ist eine solche Vorausdeutung undenk-
bar, da diese sich erst im Laufe des Films entwickelt. Sowohl auf der strukturellen
Ebene als auch auf der dynamischen Ebene liegt damit auch ein deutlicher Unter-
schied zwischen fiktiven und historischen Figuren vor: Nicht nur die Personlich-
keit, sondern auch das Schicksal historischer Figuren kénnen bekannt sein. Bezo-
gen auf das Beispiel kann also in DER UNTERGANG oder in anderen realistischen
Hitlerdarstellungen nicht erwartet werden, dass dieser die sprichwértliche Wand-
lung vom Saulus zum Paulus durchmacht.

Eine sehr hilfreiche Matrix zur Einschitzung von Typisierung und Indivi-
dualisierung liefert die Unterscheidung von statischen und dynamischen bzw.
eindimensionalen und komplexen Figuren. Eder greift hier hauptsachlich auf
Pfister’*” zuriick, der die Unterscheidung von statischen und dynamischen Figu-
ren folgendermafien erklért:

745 Eder: Die Figur im Film, S. 238.

746 Ebd., S. 230.

747 Pfister bezieht sich seinerseits zum einen auf Beckermann und zum anderen auf Forsters Unter-
scheidung in flat and round characters, vgl. Forster: Aspects of the Novel, S. 75f.
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»Eine statisch konzipierte Figur bleibt sich wéihrend des ganzen Textver-
laufs gleich; sie verandert sich nicht, wenn sich auch das Bild des Rezi-
pienten von dieser Figur durch das notwendige Nacheinander der Infor-
mationsvergabe erst allmédhlich entwickeln, vervollstindigen und dabei
eventuell verdndern kann. Im Gegensatz dazu entwickeln sich dynamisch
konzipierte Figuren tiber den Textverlauf hinweg, ihr Satz von Differenz-
merkmalen bleibt nicht konstant, sondern er verdndert sich entweder in
einer kontinuierlichen Entwicklung oder diskontinuierlich-sprunghatt.
Hier verandert sich also nicht nur das Bild, das sich der Rezipient von einer
Figur in jeder Phase des Textablaufs aufgrund der ihm zur Verfiigung ste-
henden Informationen macht, sondern die Figur selbst.“”*®

Daneben steht das Gegensatzpaar der eindimensionalen und komplexen Figuren:

»Eindimensionale Figuren sind dadurch gekennzeichnet, daf} sie durch
einen kleinen Satz von Merkmalen definiert werden, [der] in sich stimmig
und homogen ist [...]. Im Gegensatz dazu wird eine mehrdimensional kon-
zipierte Figur durch einen komplexeren Satz von Merkmalen definiert, die
auf den verschiedensten Ebenen liegen [...]. In jeder Figurenperspektive
und in jeder Situation scheinen neue Seiten ihres Wesens auf, so daf sich
ihre Identitét in einer Fiille von Facetten und Abschattungen dem Rezipien-
ten als mehrdimensionales Ganzes erschlie3t.“”*

Eder ergénzt hier, dass komplexe Figuren entweder ,Widerspriiche in ihrem Cha-
rakter®, oder ,Widerspriiche zwischen ihrer &ufleren Erscheinung und ihrem wah-
ren Charakter*”*® aufweisen konnen.

Auch bei diesen filmischen Gestaltungsprinzipien finden sich Ubereinstim-
mungen mit historischen Darstellungen. So weist z.B. schon der Untertitel von
Schieders Biographie iiber Friedrich II. ,Ein Konigtum der Widerspriiche auf
die Komplexitit des Hauptakteurs hin. AbschliefSend urteilt Schieder folgender-
maflen:

»Friedrichs vielerlei Gesichter spiegeln den inneren Widerstreit seiner Per-
sonlichkeit und seines Konigtums wider, lassen aber auch die Gegensitze
der Zeiten erkennen, in denen er lebte und wirkte. In zahlreichen seiner
Eigenschaften bleibt er den traditionalen Lebensformen Alt-Europas ver-
haftet, wihrend er bereits dazu beigetragen hat, eben diese Lebensformen
von Grund auf zu erschiittern. [...] Die Spannungen in seiner Natur waren

748 Pfister: Das Drama, S. 241f.
749 Ebd., S. 243f.
750 Eder: Die Figur im Film, S. 393.
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indessen auch das Ergebnis ungewohnlicher Jugenderlebnisse, die einen
schwicheren Charakter als ihn zerbrochen hitten, bei ihm jedoch den har-
ten unzerstorbaren Kern verstarkten. Das konnte bis zur volligen Verstei-
nerung fithren, wire ihm nicht die Féhigkeit geblieben, sich neben Staats-
handeln und Kriegshandwerk eine zweite Welt in der Kunst und in der
Philosophie zu erhalten. Die daraus sich ergebende Dichotomie wird zum
grundlegenden Problem der Deutung des Wesens Friedrichs des Grof3en,
das sich nicht in einer korrekt chronologisch verfahrenden Biographie wie-
dergeben laf3t. Die Vielfalt der Gesichter, in der uns die Gestalt des Konigs
entgegentritt, macht einen stdndigen Wechsel der Blickrichtung nétig, wie
der Photograph seine Position verdndert, von der aus er sein Objekt zu er-
fassen versucht.“”*!

Sehr vordergriindig wird in dieser Einschétzung deutlich, dass Friedrich in seiner
Widerspriichlichkeit als duflerst komplexer Mensch eingeschétzt wird. Daneben
beriihrt Schieder aber auch die Unterscheidung von ,,statisch und dynamisch’, in-
dem er betont, dass die Darstellung Friedrichs sich einer chronologischen, d.h.
letztlich linearen Darstellung entziehe. Nun muss gewiss nicht jeder historische
Alkteur dieses Ausmaf’ an Widerspriichlichkeit aufweisen, um als komplex zu gel-
ten. Exemplarisch kann Schieders Einschitzung jedoch zeigen, dass auch in his-
torischen Darstellungen das genannte Charakterisierungsmuster zu finden ist.
Im Unterschied zur Charakterisierung historischer Akteure in wissenschaft-
lich-sprachlichen Darstellungen miissen bei der Analyse der Gestaltung filmi-
scher Figuren andere Intentionen vorausgesetzt werden. Denn es geht nicht nur
um den Versuch, einen historischen Akteur moglichst genau zu erfassen, sondern
auch darum, die Figur innerhalb der Figurenkonstellation zu verorten oder sie zu
einem Symptom bzw. Symbol werden zu lassen. Mit anderen Worten: Die Griin-
de fiir die Gestaltung einer Figur gehen tiber den Anspruch der historischen Ge-
nauigkeit hinaus bzw. sind mit diesem Anspruch nur bedingt deckungsgleich.
Deshalb reicht es auch nicht aus, nur festzustellen, ob eine Figur komplex oder
eindimensional ist. Es muss auflerdem nach den Griinden fiir diese Gestaltung
gefragt werden. Wie unterschiedlich Gestaltung und Intention aussehen kénnen,
zeigt das Beispiel der komplexen und vor allem dynamischen Figur des jugend-
lich-kindlichen Fljora aus Elem Klimows GEH UND sIEH. Der Film, der 1943 in der
Weifirussischen Sowjetrepublik spielt, erzahlt vom Weg des Jungen, der sich gegen
den Willen seiner Mutter den Partisanen anschlieft. Die unvorstellbaren, auch fiir
den Zuschauer kaum zu ertragenden Grausamkeiten, die er erleidet, lassen ihn in
kurzer Zeit um Jahre altern. Aus dem frohlichen, abenteuerlustigen Gesicht des
Jungen zu Beginn der Handlung (Abb. 111) wird am Ende ein Gesicht des Grau-

751 Schieder: Friedrich der Grofle, S. 494.
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Abb. 111: Gex unp siew, TC 0.12.54 Abb. 112: Ge# unp sies, TC2.09.08

Abb. 113: Gex un sies, TC 2.14.18 Abb. T14: Gen unp sied, TC2.14.28

ens, schmerzverzerrt, mit aufgerissenen Augen und grauen Haaren (Abb. 112).7*
Diese tiefen korperlichen und seelischen Schiden halten ihn jedoch nicht davon
ab, sich am Ende des Films - unter den Kldngen des ,Lacrimosa“ — wieder den
Truppen anzuschlieffen. Das erlebte Leid wird somit zur Motivation, den Krieg
bis zur letzten Konsequenz zu fithren und die Deutschen vernichtend zu schlagen.
GEH UND SIEH zeigt damit die Entwicklung des Protagonisten auf allen drei Per-
sonlichkeitsebenen: Auf der physischen Ebene thematisiert der Film die korper-
lichen Schéden, die vor allem von der psychischen Ebene, d.h. von den schockie-
renden Erfahrungen des Jungen hervorgerufen werden. Diese Verdnderung kann
vor dem Hintergrund des auf die Offenbarung des Johannes bezugnehmenden Ti-
tels”*’ auch religios gedeutet werden: Fljoras Entwicklung geht von der kindlichen

752 Diesen Verlauf schildert anschaulich Kithn, Heike: Komm und siehe, in: Karpf, Ernst (Hrsg.):
Kino und Krieg: von der Faszination eines todlichen Genres, Frankfurt/M. 1989, S. 113-120, hier
S.114f; siehe auflerdem dazu Kannapin, Detlef: Filme als Orte kollektiver Erinnerung: Aspekte
der Auseinandersetzung mit der Erfahrung des Vietnamkrieges in Apocalypse Now, in: Striibel,
Michael (Hrsg.): Film und Krieg: die Inszenierung von Politik zwischen Apologetik und Apoka-
lypse, Opladen 2002.

753 Vgl. Offb. 6,1-7.
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Unschuld tiber zur Erkenntnis. Diese Erkenntnis trigt schliefllich dazu bei, dass
er auf der sozialen Ebene vom kindlichen Auf3enseiter zum regulidren Bestandteil
der Truppe wird, was vor allem der Schluss deutlich macht. Hier begegnet Fljora
einem gleichaltrigen Jungen, der in seinem Aufleren dem Aussehen von Fljora zu
Beginn der Handlung entspricht (Abb. 112). Dieser Moment macht unmissver-
standlich deutlich, dass Flojras Entwicklung und Schicksal keine Ausnahme ist.
Indem Fljora sich am Ende den Truppen anschliefit, wird er Teil einer Armee, die
aus vielen Einzelschicksalen zu bestehen scheint (Abb. 113). Aus dem dargestell-
ten Einzelschicksal wird in diesem Sinn ein Kollektivschicksal, das fiir ein ganzes
Land Geltung beansprucht.

Komplexe Figuren miissen aber nicht zwangsldufig auch dynamisch sein. Bei-
spielhaft ist daftir die komplexe, aber statische Figur des Ethan Edwards aus DER
SCHWARZE FALKE. Der in seiner vielschichtigen Verdichtung als ,,die Geschichte
Amerikas“”** bezeichnete Film thematisiert die an das Schicksal von Cynthia Ann
Parker angelehnte Suche nach zwei von Comanchen entfithrten Madchen.”*® Ha-
nisch kommt bei seiner Beurteilung des Films zu dem Schluss:

»Doch diese Figur [Ethan Edwards] ist nicht in dem Schwarz-weif3-Schema
einer eindimensionalen Westernstory zu fassen. Diese ungewohnlich kom-
plexe Figur ist auf der einen Seite der brutale Indianer-Hasser, der die In-
dianer fiir all das Ubel verantwortlich macht, das er erlebt, der Indianer
und Biiffel nahezu genuf3voll totet. Auf der anderen Seite nimmt er mit sich
ein Halbblut, den Jungen einer Cherokee-Indianerin, der in der Familie sei-
nes Bruders aufwuchs, nachdem seine Eltern umgebracht worden waren.
Ethan ist ein geheimnisvoller Outlaw, wie er gleichzeitig Offizier des Biir-
gerkriegs auf seiten [sic!] der Siidstaaten war; er ist ein Wanderer, dessen
Ziel das Wandern ist, wie er gleichzeitig von der ewigen, unstillbaren Sehn-
sucht nach einem Heim gepragt wird.“”>°

Die von Hanisch beschriebenen Gegensitze konnen von der Figur nicht aufgeldst
werden. Aus diesem Dilemma ergibt sich auch die Statik, die Unfahigkeit sich zu
entwickeln. Das ist deshalb besonders auffillig, weil die restliche Gesellschaft die-
se Entwicklung vollzieht und die Figur so als Anachronismus erscheint. Auf diese
Zusammenhinge hat vor allem Hembus aufmerksam gemacht:

754 McBride, Joseph; Wilmington, Michael: Prisoner of the Desert, in: McBride, Joseph; Wilmington,
Michael: John Ford, S. 147-163, hier S. 163, zit. nach Frankel, Glenn: The Searchers. The Making
of an American Legend, New York, NY 2014, S. 320.

755 Carlson, Paul Howard; Crum, Tom: Myth, Memory, and Massacre. The Pease River Capture of
Cynthia Ann Parker, Lubbock 2010.

756 Hanisch: Western, S. 311.
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,Die Tiir zu einem neuen Land hat sich geoftnet. Die Tiir zu einem neuen
Land hat sich geschlossen. Das Land ist besiegt. Der eingeborene Ame-
rikaner ist tot und skalpiert. [...] Aber es gibt keinen Frieden. Die weiflen
Amerikaner, die ihren Schullehrerinnentraum von der Zivilisation trau-
men, bleiben in ihrem dunklen Haus zuriick. Der weifle Amerikaner, der
sich den Herausforderungen der Wildnis stellt, Ethan Edwards [...] ist ver-
dammt zwischen den Winden zu wandern, wie ein toter Krieger, dem man
die Augen ausgeschossen hat. [...] Er versinkt in diesem Land, dessen Biif-
fel er geschossen, dessen Menschen er massakriert, dessen Erde er mit Mes-
sern, Kugeln und mit seinen Fausten bearbeitet hat.“”*’

Im Unterschied zur Darstellung Fljoras in GEH UND SIEH ist die komplexe Dar-
stellung Ethan Edwards nicht nur als historisches Pars pro Toto zu erkldren, denn
die Psychologie und das Schicksal Ethan Edwards kann nur zum Teil als ideal-
typisch fiir eine Generation historischer Akteure gelten. Aus der Vielzahl der Deu-
tungen der Figur sollen an dieser Stelle nur drei Ansitze vorgestellt werden. Ein
historischer Ansatz versucht die Gestaltung der Figur mit der - vorsichtig formu-
liert — widerspriichlichen Politik der amerikanischen Regierung gegeniiber den
indigenen Kulturen zu erklédren, die von der schonungslosen Vernichtung bis zur
Gewihrung von Autonomie reicht.”*® Die als Termination bekannte Resolution
aus der Entstehungszeit des Films macht diese Widerspriichlichkeit besonders
deutlich,”*® da mit der vermeintlichen Gleichstellung auch jede Form der Unter-
stittzung ausblieb.”*® Die dabei deutlich werdende Ambivalenz Hilfe leisten zu
wollen, aber nur Tod und Zerstérung zu erreichen, ist auch elementarer Bestand-
teil der Personlichkeit des Protagonisten.

Die Darstellung Ethan Edwards ldsst sich aber nicht nur durch historische
bzw. politische Beziige erkldren. Fiir das genaue Verstdndnis der widerspriichli-
chen Figur sollten auch filmhistorische Zusammenhiange beriicksichtigt werden,

757 Hembus: Western-Lexikon. 1324 Filme von 1894-1978, S. 539.

758 Vgl. Peyer, Bernd: Indianer, in: Adams, Willi Paul (Hrsg.): Landerbericht USA, Bd. 2: Auf8enpoli-
tik, Gesellschaft, Kultur, Religion, Erziehung, Bonn 1992, S. 111-122, hier S. 1111F.

759 ,Whereas it is the policy of Congress, as rapidly as possible, to make the Indians within the terri-
torial limits of the United States subject to the same laws and entitled to the same privileges and
responsibilities as are applicable to other citizens of the United States, to end their status as wards
of the United States, and to grant them all of the rights and prerogatives pertaining to American
citizenship [...].“ House Concurrent Resolution 108, 01.08.1953, zit. nach http://digital.library.
okstate.edu/kappler/vol6/html_files/v6p0614.html.

760 ,,1953 verabschiedete der Kongref3 die House Concurrent Resolution 108, ohne Zweifel eines der
verheerendsten Gesetze fiir das indianische Volk. Ziel dieser neuen Politik war es, die Indianer
aus staatlicher Bevormundung zu befreien und in die Eigenverantwortung zu entlassen sowie
ihnen alle Rechte als Staatsbiirger zuzugestehen. Folglich schlug das Gesetz die Beendigung al-
ler staatlichen Zuschiisse an die Indianerstimme und die Auflésung aller Indianerreservate vor.
[...] Die Termination-Politik hatte katastrophale Folgen fiir verschiedene Stimme, [...] die relativ
schnell in eine wirtschaftliche Depression gerieten. Peyer: Indianer, S. 115.
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denn DER sCHWARZE FALKE kann auch als Auseinandersetzung mit dem Friih-
werk des Regisseurs John Ford verstanden werden, fiir das stellvertretend der Film
STAGECOACH stehen kann.”®" Auch in diesem Film wird der Protagonist von John
Wayne verkérpert. Seine Aufgabe ist es, eine Postkutsche zu bewachen, die dann
von ,,Indianern® tiberfallen wird; ein stereotyper Handlungsaufbau, der zum Pa-
radigma zahlreicher weiterer Western wurde. Die Insassen der Postkutsche, die als
Querschnitt einer mythisierten Frontiergesellschaft verstanden werden konnen,
werden im Gegensatz zur komplexen Darstellung Ethan Edwards als eindimensio-
nale Genretypen dargestellt.”** Die Frage der Rechtmafigkeit des eigenen Handels
kann deshalb weder von den Figuren noch vom Film thematisiert werden.

Schlie3lich ist es auch méglich, die Gestaltung der Figur psychologisch zu in-
terpretieren. So ist darauf hingewiesen worden, dass die Figur des Ethan Edwards
weniger Beziige zu den restlichen weiflen Siedlern aufweist, sondern in seiner Per-
sonlichkeitsstruktur mit dem Héuptling verbunden ist, der als sein Alter Ego ge-
deutet wurde. Diese Verbindung zeigt sich nicht nur in den Charaktereigenschaf-
ten, sondern auch in seinen ,,profunden Sprach- und Kulturkenntnissen tiber die
Comanchen®. Hinzu kommt, dass er ,,in Kostiim und Ausstattung oft indianische
Tracht oder Gegenstiande”*® bei sich tragt.

Bei beiden ndher erlduterten Beispielen handelt es sich um fiktive Figuren. Die
Unterscheidung in eindimensionale und komplexe bzw. dynamische und statische
Figuren ist aber auch bei historischen Figuren moglich, die je nach Darstellungs-
absicht in jeder der vier mdglichen Kombinationen dargestellt werden kénnen.
Am Beispiel der Darstellung Adolf Hitlers soll das noch einmal verdeutlicht wer-
den, ohne auf die moglichen Griinde der Gestaltung einzugehen:

761 REEL INjUNS, TC 0.23.211F, siehe auflerdem Prinzler, Hans Helmut: ,,Stagecoach” (1939), in: Ho-
lighaus, Alfred (Hrsg.): Der Filmkanon. 35 Filme, die Sie kennen miissen, Bonn, Berlin 2005.
762 ,,Seine Menschen sind Typen, die sich nur geringfiigig wandeln: Dallas will mit Ringo ein neues
Leben beginnen, aber im Grunde ist sie schon immer Miitterchen; dem querulierenden, hochfah-
renden Bankier gilt Fords Antipathie von Anfang an; Ringo, der Sheriff und Buck, natirlich auch
das Schnapsmannchen und der Arzt, sind Karikaturen, ebenso Lucy, - die vornehme Dame, die
entdeckt, daf3 ein Animierméddchen auch ein Mensch ist. Dafl der windige Spieler ein Gentleman
und der biirgerliche Bankier ein geldgieriger Schurke ist, diese Umkehrungen sind keine Entlar-
vungen, sondern Topoi, wie sie schon das simple Marchen kennt.“ Netfeibeek, Uwe: Die Legende
vom guten alten Westen, in: DIE ZEIT, Nr. 34, 1963, zit. nach http://www.zeit.de/1963/34/die-le
gende-vom-guten-alten-westen.

763 Loew, Dirk Christian: Versuch iiber John Ford. Die Westernfilme 1939-1964, Norderstedt 2005,
S. 217.
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dynamisch
z.B.: THEY SAVED z.B.: HiTLer —
HITLER'S BRAIN AUFSTIEG DES BOSEN
eindimensional 4 } komplex
z.B.: ES GESCHAH AM z.B.: DEr UNTERGANG
20. Juu
statisch

Abb. 115: Verhdltnis zwischen Entwicklung und Komplexitat von Figuren

Komplex-dynamische Darstellung: Der Film HITLER — AUFSTIEG DES BOSEN um-
fasst den Zeitraum von der Kindheit und Jugend Hitlers bis zur endgiiltigen Macht-
konsolidierung nach dem Tod Hindenburgs. Im Abspann wird dann die weitere
Entwicklung mit dem Weltkrieg und dem Holocaust kurz aufgezeigt. Mit dem
Einblick in unterschiedliche Lebensbereiche entwirft der Film ein mégliches Bild
von Hitlers Entwicklung, weshalb die Darstellung sowohl dynamisch als auch
komplex ist.

Eindimensional-dynamische Darstellung: Der Film THEY SAVED HITLER’S BRAIN
macht schon mit seinem Titel deutlich, dass es sich um eine kontrafaktische Dar-
stellung handelt, die in diesem Fall nicht als Parodie, sondern als Science-Fiction
bzw. Horrorfilm verstanden werden will. Daneben zeigt die Entstehungsgeschich-
te des Films, der zundchst in geringerem Umfang fiir das Kino produziert und
dann fiir das Fernsehen noch einmal verlangert wurde, dass es sich hier um eine
typische Low-Budget-Produktion handelt.”** Der Film erzihlt, wie sich Hitler am
Ende des Krieges einer komplizierten Operation unterzieht, um seinen Kopf mit

764 Vgl. Herbst-Mefilinger, Kari; Rother, Rainer (Hrsg.): Hitler darstellen. Zur Entwicklung und Be-
deutung einer filmischen Figur, Miinchen 2008, S. 28.
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Spezialgeriten zu verbinden, sodass er ewig am Leben bleiben kann. Hitler voll-
zieht in diesem Film eine radikale physische Veranderung. Obwohl diese Ver-
anderung weder historisch korrekt noch medizinisch moglich ist, ist diese Dar-
stellung nach filmischen Kriterien dynamisch. Daneben liegt im Streben nach der
Weltherrschaft das einzige Handlungsmotiv Hitlers, weshalb er hier eindimensio-
nal dargestellt wird.

Eindimensional-statische Darstellung: Der hier als Beispiel gewéhlte Film Es G-
SCHAH AM 20. JuLl kann stellvertretend fiir viele weitere Filme vor allem der
1950er Jahre stehen, deren Gemeinsamkeit in einer auflerst verkiirzten und be-
grenzten Hitlerdarstellung liegt.”®® Hitler bleibt in diesen Filmen in der Rolle eines
Statisten, der zwangsldufig eindimensional und statisch bleiben muss.

Komplex-statische Darstellung: Wie schon mehrfach erwahnt, erscheint Hitler in
DER UNTERGANG erstmals seit langem in der deutschen Filmgeschichte nicht nur
als Protagonist, sondern auch in einer sehr komplexen Darstellung. Er ist dabei
nicht nur im Kreise seiner Generale zu sehen, sondern auch in mehr oder weniger
alltdglichen Situationen, so beispielsweise hdufiger beim Essen. Auf diese Weise
entsteht ein facettenreiches Bild, mit dem versucht wird, aus dem Mythos wieder
einen Menschen werden zu lassen. Bei diesem zum Teil sehr kontrovers diskutier-
ten Versuch, die letzten Tage im Bunker der Reichskanzlei authentisch darzustel-
len, bleibt Hitler eine statische Figur, die von ihrem Ziel nicht abweicht.

6.3.3 SYMBOLIK UND SYMPTOMATIK

In den bisherigen Ausfithrungen wurde immer auch auf symbolische und sympto-
matische Bedeutungen der Figurengestaltung eingegangen. So wurde beispiels-
weise deutlich, dass die vielen biographischen Filme der NS-Zeit als filmisches
Gleichnis des Fithrerkultes verstanden werden konnen oder dass die Darstellung
der Roten Armee in Abhingigkeit von den politischen Verhiltnissen in beiden
deutschen Staaten erfolgte. Abschlieflend soll noch einmal ausfiihrlicher und di-
rekter auf diese symbolischen und symptomatischen Figurenbedeutungen ein-
gegangen werden, die eng miteinander zusammenhingen, sich aber auf grund-
satzlich verschiedene Fragen beziehen:

+Wenn wir Figuren als Symbole analysieren, lautet die Grundfrage, welche
indirekten Bedeutungen sie vermitteln. Rezeptionsbezogen gewendet: Wel-
che Schliisse auf tibergeordnete Bedeutungen losen Figuren bei den Zu-

765 Siehe dazu auch Kapitel 6.1.2 Historische Systematik.
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schauern aus? [...] Wenn wir Figuren als Symptome analysieren, lautet die
Grundfrage, welche individuellen und soziokulturellen Faktoren an ihrer
Entstehung beteiligt waren und welche Wirkungen sie auf ihre Publika
hat.“7%¢

Wenn es um die Symbolik einer Figur geht, stehen also eher implizite Bedeutun-
gen in Form ,abstrakter Themen“ im Zentrum des Interesses. Demgegentiiber bei
der symptomatischen Bedeutung auf die Figur als Ausdruck ihrer Entstehungs-
zeit fokussiert. Der enge Zusammenhang von symbolischer und symptomatischer
Bedeutung resultiert daraus, dass sich die symbolische Bedeutung sehr oft aus
den Verhiltnissen der Entstehungszeit ergibt: Wenn also beispielsweise die Dar-
stellung des Lieutenant Colonel Kilgore aus ApocaLYPSE Now als ein Ausdruck
fiir ,,amerikanische Allmachtsphantasien® und als ein ,,Symbol fiir Oberfldch-
lichkeit“’®” verstanden wird, dann wird damit die symbolische Bedeutung der
Figur thematisiert. Eine solche Deutung kann dann symptomatisch als Abkehr
von einer iiberzogenen, positiv patriotischen Darstellung US-amerikanischer Mi-
litirangehoriger, wie sie z. B. noch in DIE GRUNEN TEUFEL vorherrschte, betrach-
tet werden.”®® Im Zusammenhang mit den fast zeitgleich wie APOCALYPSE Now
erschienenen Filmen CoMING HOME - SIE KEHREN HEIM und DIE DURCH DIE
HOLLE GEHEN ldsst sich daran ein verdndertes, differenziertes Bild des Vietnam-
kriegs in der Gesellschaft der USA ablesen, fiir das die Filme Ausdruck und Ur-
sache zugleich sind. Die Protagonisten sind hier Figuren, die der Krieg korper-
lich und psychisch gezeichnet hat (Abb. 116— Abb. 118). Dagegen zeigen die in den
1980er Jahren entstandenen Filmreihen wie RAMBO oder MISSING IN ACTION’®’
mit ihren kérperbetonten Actionhelden Sylvester Stallone und Chuck Norris wie-
der deutlich andere Protagonisten, die als archaische Superhelden ihre Ziele unter
dem Einsatz martialischer Gewalt erreichen (Abb. 117-Abb. 119). Zuriickzufiih-
ren ist diese Entwicklung vor allem auf die konservative Wende unter Ronald
Reagan.””®

766 Eder: Die Figur im Film, S. 522.

767 Krause; Schwelling: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung mit
der Erfahrung des Vietnamkrieges in ,, Apocalypse Now, S. 103.

768 Dementsprechend versagte das Pentagon die sonst immer wieder bei Filmen festzustellende
Unterstiitzung fiir das Projekt, vgl. OPERATION HoLLYWOOD: DER INSZENIERTE KRIEG, TC
0.15.121F.

769 Die Filme RAMBO 2 - DER AUFTRAG und MISSING IN ACTION stellen nach der einleitend ent-
wickelten Definition keine historischen Spielfilme dar, da mit der Suche nach vermissten Militér-
angehorigen Probleme der Entstehungszeit thematisiert werden. Die Suche wird in beiden Féllen
jedoch zu einem nachtréglichen Sieg der US-Amerikaner stilisiert.

770 Krause; Schwelling: Filme als Orte kollektiver Erinnerung. Aspekte der Auseinandersetzung mit
der Erfahrung des Vietnamkrieges in ,, Apocalypse Now", S. 96.
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Abb. 118: Ramso Il — Der Aurrrag, TC1.36.00

Abb. 119: Missing N Action, TC 1.41.40

Diese grofSeren Zusammenhiange miissen jedoch nicht bei jeder Figur von Bedeu-
tung sein. Bei der Beschiftigung mit der Figur als Symptom und Symbol ist des-
halb hervorzuheben, dass diese Bedeutungsebenen nicht immer prisent sein miis-
sen: ,Jede Figur wird als fiktives Wesen und Artefakt wahrgenommen, aber nicht
jede muss etwas dariiber hinaus bedeuten bzw. Vermutungen iiber Filmemacher
oder Publika hervorrufen.””* Wie schmal der Grat bei der Deutung der symboli-
schen und symptomatischen Bedeutungsebene beim Verstandnis von Figuren sein
kann, zeigt die Analyse der Figuren aus dem John-Ford-Western STAGECOACH:

»The coach is America, a nation of exiles, riven with warring and contra-
dictory factions: the Indians are the wild forces of nature; the pregnant
woman is Liberty; the banker is the corrupt Republican Establishment, the
spokesman for selfish individualism; the benevolent sherift riding shotgun
is Roosevelt; the Plummer Gang are the Axis powers; Buck the driver and
his Mexican wife ,Hoolietta’ are the ethnic mixtures which give the country
its democratic character.””?

Mit dieser sicherlich nicht in jedem Detail nachvollziehbaren symbolischen Deu-
tung wird versucht, die Figurengestaltung mit den Verhéltnissen in den USA und
dartiber hinaus zu erklaren.””> Allerdings hat es den Anschein, dass die Interpre-

771 Eder: Die Figur im Film, S. 522.

772 McBride, Joseph; Wilmington, Michael: John Ford, New York 1975, S. 55.

773 Zustimmung zu dieser Deutung dufSert Loew: Versuch iiber John Ford, S. 91ff; eher kritisch da-
gegen ist Hanisch: Western, S. 170.
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tation weniger vom Film selbst, sondern eher von der historischen Situation aus-
geht, die dann auf den Film iibertragen wird. In diesem Sinn zeigt gerade diese an
der Grenze zur Uberinterpretation stehende Deutung, wie wichtig es ist, Symbolik
und Symptomatik im Zusammenhang zu betrachten und dennoch beide Ebenen
voneinander zu trennen, denn nicht alle gesellschaftlichen Verhiltnisse der Ent-
stehungszeit miissen sich auch symbolisch im Film niederschlagen.

Ein Vergleich zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen zeigt, dass Sym-
bolik und Symptomatik von Figuren bzw. von historischen Akteuren keine rein fil-
mischen Phidnomene sind, denn symbolische Aussagen sind zwar nicht die Regel,
sie kommen aber doch immer wieder vor. Im Kontext der Geschichte des Dritten
Reiches ist dabei beispielsweise zu denken an die Bezeichnung Speers als ,,Techno-
kraten®,””* Eichmanns als ,,Biirokraten™”’® oder Hitlers - in Anlehnung an Attila -
als ,Gottesgeiflel””® Diese verdichteten Charakterisierungen durch ,,iibergeord-
nete Bedeutungen*’”” sollen Erklarungsansitze zum Verstindnis der jeweiligen
Akteure liefern. Sie verweisen darauf, wofiir der einzelne Akteur als Ergebnis der
Forschung gesehen wird.

Neben der symbolischen Beschreibung historischer Akteure steht der sympto-
matische Ausdruck. Den engen, aber wie gesagt keinesfalls immer notwendigen
Zusammenhang beider Ebenen macht Schieder in seiner Auseinandersetzung mit
Alexander dem Grof3en deutlich:

»Alexander ist bis in die Tage Friedrichs und Napoleons das unumstritte-
ne Vorbild weltumfassender Kriegfithrung und Reichsgriindung. Geht ihm
auch der Nimbus des Jiinglings von géttlicher Abkunft, seine mythische
Gestalt durch die unbarmherzige Kritik der Wissenschaft verloren, so ist
der Beiname der Grofle trotz mancher Umdeutungen und Mifideutungen
untrennbar mit ihm verbunden geblieben. In seiner Person hat sich zeitlich
iiberdauernder Nachruhm, der zum Mythos geworden ist, geradezu sym-
bolhaft verdichtet; nicht zuletzt wegen seiner zeitlichen Entferntheit bleibt
er politischen Schwankungen geradezu entriickt.””®

Schieder verweist hier zum einen darauf, dass Alexander zum Symbol von Gré-
Be schlechthin geworden ist. Er macht zum anderen aber auch darauf aufmerk-
sam, wie diese symbolischen Zuschreibungen einem zeitlichen Wandel unterlie-

774 Diese vor allem von Speer selbst im Niirnberger Prozess und in seinen Tagebiichern und Er-
innerungen entwickelte Sichtweise bestimmte eine Zeit lang auch die historische Forschung, vgl.
Schmidt, Matthias: Albert Speer. Das Ende eines Mythos. Speers wahre Rolle im Dritten Reich,
Bern, Miinchen 1982.

775 Cesarani, David: Adolf Eichmann. Biirokrat und Massenmdorder, Berlin 2004.

776 Bullock, Alan: Hitler. Eine Studie tiber Tyrannei, Diisseldorf 1967, S. 793.

777 Eder: Die Figur im Film, S. 522.

778 Schieder: Friedrich der Grofle, S. 475.
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gen, denn die Entwicklung der Geschichtsschreibung zur Wissenschaft macht es
unmdoglich, von Alexander als einem Jiingling ,,géttlicher Abkunft“ zu sprechen.
Damit bezieht sich Schieder auf die symptomatische Bedeutung der historischen
Akteure. Er verweist im Zusammenhang mit den ,,Umdeutungen und Mifideu-
tungen” darauf, dass die Betrachtung historischer Akteure (und von Geschichte
im Allgemeinen) immer ,auf die Situation hin entworfen [wird], in der der Er-

innernde sich befindet“””®

Einflussfaktoren auf die Figurengestaltung

In den vorhergehenden Kapiteln ist an einigen Beispielen erldutert worden, mit
welchen Mitteln und mit welchen Absichten Figuren gestaltet worden sind. Im
Folgenden soll der Schwerpunkt auf den Gestaltungsbedingungen und Einfluss-
faktoren liegen, unter denen bestimmte Figurenkonzepte entstanden sind. Neben
dem auch schon von Schieder genannten zeitlichen Kontext zéhlen fiir wissen-
schaftlich-sprachliche Darstellungen dazu vor allem der wissenschaftliche Aus-
gangspunkt und die machtpolitischen Bedingungen. Mit dem zeitlichen Kontext
ist zum einen eine jeweils spezifische Erfahrungswelt gemeint, die bestimmte Fra-
gestellungen an die Geschichte evoziert und zu einer intensiven Beschaftigung
herausfordert. Unter dem zeitlichen Kontext konnen aber auch eher geschichts-
kulturelle bzw. konjunkturelle Aspekte wie Jahrestage und Jubilden zusammen-
gefasst werden. Eher unabhéngig von diesen zeitlichen Einflissen liegen ,,ge-
schichtswissenschaftliche Basistheorien®, zu denen Pandel den Historismus, den
historischen Materialismus, die Kulturwissenschaft und die Strukturgeschichte
zahlt.”*® Je nachdem, welcher Basistheorie gefolgt wird, werden die Quellen an-
ders interpretiert. Das bedeutet in diesem Zusammenhang, dass diese Theorien
gewissermaflen zum Symptom werden: Wihrend die politische Geschichte in der
Tradition des Historismus die Personlichkeiten als wirkungsmaéchtig betrachtet,
werden diese von der Strukturgeschichte nur als zweitrangig angesehen.”®' Dem-
gegeniiber interessiert sich der historische Materialismus weniger fiir individuelle
historische Akteure, sondern begreift Geschichte als Abfolge von Klassenkdmpfen
zwischen Unterdriickern und Unterdriickten.

Vor allem der historische Materialismus zeigt, wie neben diesen wissenschafts-
theoretischen Ausgangsannahmen die Deutungen historischer Akteure auflerdem
von den politischen Machtverhiltnissen abhidngig sind. So liest sich eine Charak-
terisierung Ernst Thalmanns in der monumentalen achtbandigen ,Geschichte der
deutschen Arbeiterbewegung®, herausgegeben vom Institut fiir Marxismus-Leni-
nismus beim Zentralkomitee der SED, folgendermafien:

779 Bergmann: Gegenwarts- und Zukunftsbezug, S. 91.
780 Vgl. Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 61.
781 Siehe dazu Kapitel 6.2 Darstellungsprinzipien.
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»Auch als Ernst Thilmann den Faschisten in die Hiande gefallen war, blieb
er fiir sie ein gefdhrlicher Gegner. Unbeugsam und stark durch sein Wissen
um die historische Mission der Arbeiterklasse, stand er seinen faschisti-
schen Peinigern gegeniiber und setzte auch wihrend der schweren Kerker-
haft, obwohl gefesselt, gemartert und gequalt, den Kampf fort.“”*?

Diese Einschdtzung einer mehr manipulativen als wissenschaftlichen Geschichts-
schreibung kann beispielhaft fiir die gesamte Darstellung Thédlmanns in der DDR
gelten. Sie durchzieht die Thilmann-Filme von Kurt Maetzig genauso wie Lehr-
biicher und alle anderen denkbaren Darstellungen. Sie steht damit beispielhaft da-
fiir, wie die politischen Voraussetzungen die Auseinandersetzung mit historischen
Akteuren beeinflussen. Im Gegensatz zu dieser verklarenden Heldengeschichts-
schreibung ist dann ein Blick in aktuelle Schulbiicher durchaus interessant: Ob-
wohl Vorsitzender der KPD und mehrfacher Kandidat zur Wahl des Reichspra-
sidenten, bleibt Thdlmann oft unerwéihnt.”**

Wihrend der zeitliche Einfluss und die machtpolitischen Verhéltnisse auch
auf die Gestaltung von filmischen Figuren einwirken, kann die Bedeutung der so-
genannten Basistheorien als eher gering eingeschétzt werden. Ein zentraler Grund
dafiir sind sicherlich die unterschiedlichen Moglichkeiten der sprachlichen und
filmischen Darstellung. Allerdings ist auch festzustellen, dass der Mainstream-
Film dazu tendiert, Handlungsabldufe auf wenige Figuren bzw. Akteure zu re-
duzieren. Zwar sind sich viele Regisseure der historischen Implikationen dieses
oftmals personalisierenden Darstellungsprinzips bewusst,”** ein tiberzeugender
Gegenentwurf, mit dem versucht wird, die Tradition des Historismus zu iiber-
winden und z.B. einen strukturgeschichtlichen Zugang zu entwickeln, ist jedoch
kaum zu erkennen. Ahnliche Schwierigkeiten liegen auch bei der Umsetzung des
historischen Materialismus im Film vor. Der Film kann zwar gut mit Kollektivfi-
guren umgehen, der Handlungsaufbau ist jedoch in der Regel an individuelle Fi-
guren gebunden. Dieses Problem wurde vor allem dadurch zu beheben versucht,
dass individuelle Figuren als Repradsentanten ihrer Klasse dargestellt worden
sind - ein Phdanomen, dass vor allem bei Filmen aus sozialistischen Landern an-
zutreffen ist. Ein idealtypisches Beispiel dafiir wiren die Filme Sergei Eisensteins
STREIK, PANZERKREUZER POTEMKIN und OKTOBER. Schon frith wurde von den

782 Institut fir Marxismus-Leninismus beim Zentralkomitee der SED (Hrsg.): Geschichte der deut-
schen Arbeiterbewegung in acht Béanden, Bd. 5, S. 27.

783 Vgl. Lendzian, Hans-Jiirgen (Hrsg.): Zeiten und Menschen, Bd. 2, Paderborn 2006; Rauh, Robert;
Laschewski-Miiller, Karin (Hrsg.): Kursbuch Geschichte. Von der Antike bis zur Gegenwart, Ber-
lin 2009.

784 Das thematisiert beispielsweise das ,Vorwort“ der monumentalen Produktion GANDHI: ,,No
man’s life can be encompassed in one telling. There is no way to give each year its allotted weight,
to include each event, each person who helped to shape a lifetime.“ GanpHI, TC 0.01.06.
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Filmemachern aber erkannt, dass auf diese Weise den Figuren die Menschlichkeit
verloren geht, weil sie holzschnittartig und wenig natiirlich wirkten.”®*

Im Unterschied zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen kommt beim
Film auflerdem ein dsthetischer Ausdruck hinzu, der symptomatisch verstanden
werden kann. Damit ist ein visuelles Erscheinungsbild gemeint, dass sich im Zu-
sammenhang mit der Figur vor allem auf der Artefaktebene niederschlégt. So ent-
spricht BEN HUR (1925) in Maske, Kostim und in der schauspielerischen Dar-
stellung noch ganz dem expressiven Stil des Stummfilms. Ahnliches gilt fiir die
Darstellung von Cleopatra im Vergleich der Versionen von 1934 und 1969.7%¢

Das Beispiel Nationalsozialismus

Entscheidender als diese sogenannten Basistheorien scheinen deshalb beim Film
die konkreten gesellschaftlichen und politischen Voraussetzungen zu sein. Wie
unterschiedlich diese sein und mit welcher Wirkung diese die Figurengestaltung
beeinflussen konnen, zeigt ein Vergleich der Filmproduktion aus der Zeit des Na-
tionalsozialismus, aus der DDR und den USA. Die Gegeniiberstellung der Film-
produktion im Nationalsozialismus und in der DDR zeigt dabei die zahlreichen
Méglichkeiten staatlicher Kontrolle, die in beiden Féllen mehr oder weniger di-
rekt ausgetibt wurde und die sich z. B. in Zensur, Berufsverboten und inhaltlichen
Vorgaben fiir Produktionen ausdriicken konnten. Thren visuellen Ausdruck fin-
den diese organisatorischen Ahnlichkeiten in einem durchgingig einheitlichen
Erscheinungsbild, das in beiden Fillen iiber den Film hinaus auch in den anderen
Kiinsten anzutreffen ist. So findet die Monumentalitit von KOLBERG oder die Pro-
pagierung des Fiihrerideals in den biographischen Filmen ihren Ausdruck in den
Plastiken Arno Brekers oder in den architektonischen Entwiirfen Albert Speers.
Vor diesem Hintergrund kam Victor Klemperer zu dem Schluss:

»Das ,Dritte Reich’ spricht mit einer schrecklichen Einheitlichkeit aus all
seinen Lebensduflerungen und Hinterlassenschaften: aus der mafllosen
Prahlerei seiner Prunkbauten und aus ihren Triimmern, aus dem Typ der
Soldaten, der SA- und SS-Minner, die es als Idealgestalten auf immer an-

785 So stellte Kurt Maetzig fest: ,, Anfang der fiinfziger Jahre sollte dieser Sturzbach frischer Ideen
in die engen Rohren einer stalinistischen Kulturpolitik kanalisiert werden. Plotzlich wurden
Vorgaben gemacht: dsthetische, thematische, politische. Das bekam dem Film auflerordentlich
schlecht, denn besonders eine Krankheit griff um sich, das war der soziologische Schematismus,
der die Gestalten ihrer Individualitit beraubte und sie als Sprachrohre einer bestimmten sozialen
Schicht oder einer bestimmten Klasse oder Gruppe darstellen wollte. Das fithrte dazu, dal deren
Verhalten vollkommen berechenbar war, so dafy man sich bei einer entsprechenden Figurenkon-
stellation am Anfang des Films immer schon ausrechnen konnte, wie die Geschichte zu Ende ge-
hen wiirde.“ In: Poss; Warnecke (Hrsg.): Spur der Filme, S. 73f.

786 Siehe dazu Abb. 101 u. Abb. 102.
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dern und immer gleichen Plakaten fixierte, aus seinen Autobahnen und
Massengrabern. Das alles ist Sprache des ,Dritten Reichs" [...].“”*

Als typisches Beispiel fiir diese Einschdtzung konnen die zeithistorischen Spiel-
filme SA-MANN BRAND — EIN LEBENSBILD AUS UNSEREN TAGEN, HANS WEST-
MAR - EINER VON VIELEN und HITLERJUNGE QUEX — EIN FILM vOM OPFERGEIST
DER DEUTSCHEN JUGEND gelten. Schon die Plakate zeigen, wie die Figuren-
gestaltung der Filme mit der weiteren Propaganda in Einklang stand (Abb. 120-
Abb. 122):

EIN FRANZ SEITZ FILM ® DER BAVARIA-FILM A G MUNCHE
(JMVERLEIH DER': ¢, BAYERISCHEN FILMGESELLSCHAFT M.B.H

Abb. 120: Filmplakat SA-Maxn Branp — Ein Abb. 121: Filmplakat Hans WestmaR — EiNer Abb. 122: Filmplakat Hirteriunce Quex — Eiv
LEBENSBILD AUS UNSEREN TAGEN VON VIELEN FiLm vom OPFERGEIST DER DEUTSCHEN JUGEND

Aus der Sicht von Goebbels war diese Umsetzung der nationalsozialistischen
Ideologie jedoch eher kontraproduktiv. Nach der Urauffithrung von HaNs WEsT-
MAR - EINER VON VIELEN, der zu diesem Zeitpunkt noch Horst Wessel hief3,
wurde der Film zunéchst verboten und erst nach einer Umarbeitung wieder ver-
oOffentlicht. In einer programmatischen Ansprache formulierte er die Ziele des
Filmschaffens:

»Wir Nationalsozialisten legen keinen gesteigerten Wert darauf, daf unsere
SA iiber die Biithne oder iiber die Leinwand marschiert. Ihr Gebiet ist die
StrafSe. Wenn aber jemand an die Losung nationalsozialistischer Probleme
auf kiinstlerischem Gebiet herangeht, dann muf3 er sich dariiber klar sein,
daf? auch in diesem Falle Kunst nicht von Wollen, sondern von Konnen

787 Klemperer, Victor: LTI. Notizbuch eines Philologen, Leipzig 1990, S. 16.
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herkommt. Auch eine ostentativ zur Schau getragene nationalsozialistische
Gesinnung ersetzt noch lange nicht den Mangel an wahrer Kunst. Die na-
tionalsozialistische Regierung hat niemals verlangt, daf§ SA-Filme gedreht
werden. Im Gegenteil: sie sieht sogar in ihrem Ubermaf eine Gefahr.”®®

Die kurz nach der Machtiibernahme entstandenen Filme entsprechen also nur be-
dingt den Vorstellungen von Goebbels. Vielmehr miissen diese sehr figurenbeton-
ten Filme als der ,vorauseilende Gehorsam der Filmproduzenten*’® verstanden
werden. Statt dieser direkten Verldngerung der allgemeinen Propaganda wurde
auf den schon von der Ufa entwickelten eskapistischen und somit vermeintlich
unpolitischen Unterhaltungsfilm zuriickgegriffen.””® Konkretere politische Bot-
schaften wurden dann vor allem in historischen Spielfilmen vermittelt. Nach dem
Beginn des Krieges war die Figurengestaltung dabei stark von den aktuellen Situa-
tionen abhéngig, so musste DER GROSSE KONIG mehrfach umgeschnitten wer-
den, um den Film an die Kriegswirklichkeit anzupassen. Bei der Premiere wurde
demgegentiber darauf verwiesen, dass sich die Parallelen zwischen der Filmhand-
lung und der gegenwirtigen Situation nur zuféllig ergeben.””* Dennoch gab es
auch Kontinuitéten, so finden sich in vielen Filmen dieser Zeit aufopferungsvol-
le Frauenfiguren wieder, z.B. Kristina S6derbaum in DErR GROssE KONIG und
KOLBERG, die damit zum Durchhalteappell fiir die Heimatfront wurden. Auf diese
Lesart verwies auch schon eine zeitgendssische Kritik in der ,,Filmwoche®: ,Durch
die Nacht zum Licht, durch Katastrophe zum Sieg fithrt dieser Film [...]. Das gro-
e Schicksal spiegelt sich in dem kleinen der tapferen Miillerstochter [...] und
ihres wackeren Feldwebels.“”*> Moller weist hier darauf hin, dass mit der Figur
der ,tapferen Miillerstochter” nicht nur ein symbolisches Vorbild geschaffen wur-
de, da aulerdem geschickt ,Vorbehalte und Kritik in der Bevélkerung gegen den
Krieg artikuliert - sie verdammt dabei auch den Konig, das Substitut Hitlers®, die-
se aber gleichzeitig ,,mit Hinweis auf die hohere Einsicht und das Pflichtbewusst-
sein widerlegt“’®* wurden.

788 Eréftnung der Reichskulturkammer am 15.11.1933, zit. nach Leiser: Deutschland, erwache! Pro-
paganda im Film des Dritten Reiches, S. 36.

789 Moeller: Der Filmminister, S. 160.

790 Drewniak schitzt, dass ungefihr die Halfte der ca. 1100 abendfiillenden Spielfilme Komd&dien
bzw. Lustspiele waren. Drewniak: Der deutsche Film 1938-1945, S. 186.

791 Giesen; Hobsch: Die Propagandafilme des Dritten Reiches, S. 387f.

792 Zit. nach ebd., S. 386 1.

793 Moeller: Der Filmminister, S. 301.
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Das Beispiel DDR

Wihrend sich die Symptomatik nationalsozialistischer Produktionen zu einem
Grof3teil auf personliche Entscheidungen von Goebbels zuriickfiihren lésst, hing
das einheitliche Bild der DDR-Produktionen, vor allem der 1950er Jahre, von dem
Kunstkonzept des sogenannten Sozialistischen Realismus ab. Maxim Gorki liefer-
te mit seinem Roman ,,Die Mutter den Ausgangspunkt fiir eine umfangreiche
theoretische Diskussion iiber das Wesen dieses neuen Kunstverstandnisses,””* das
dann auf dem Griindungskongress des einheitlichen und zentral gesteuerten so-
wjetischen Schriftstellerverbandes als ,,wahrheitsgetreue, historisch konkrete Dar-
stellung der Wirklichkeit in ihrer revolutionaren Entwicklung® verbindlich formu-
liert wurde. Seine Aufgabe sollte vor allem in der ,,ideellen Umerziehung und der
Erziehung der werktitigen Menschen im Sinne des Sozialismus“’®* liegen. Ent-
scheidend dabei war, dass die ,wahrheitsgetreue, historisch konkrete Darstellung“
keinesfalls subjektiv erfolgen durfte. Aulerdem wurde gefordert, dass der Kiinst-
ler sich nicht ,,auflerhalb des Konflikts“ positioniert, sondern sich ,,selbst betei-
ligt“ und ,,Partei” ergreift.”*® Die Intention, objektive Wahrheiten zu formulieren,
fithrte dann zu einem duflerst dogmatischen Kunstverstindnis, das tiber die Li-
teratur hinaus auch in allen anderen Kiinsten Geltung beanspruchte. Verstarkend
kam die sogenannte Formalismusdebatte”” hinzu, bei der es um das Verhaltnis
von Form und Inhalt ging. Auf dem III. Parteitag der SED wurde dieses Verhilt-
nis eindeutig zugunsten des Inhalts entschieden:

»Der Formalismus bedeutet Zersetzung und Zerstorung der Kunst selbst.
Die Formalisten leugnen, daf} die entscheidende Bedeutung im Inhalt, in
der Idee, im Gedanken des Werkes liegt. Nach ihrer Auffassung besteht
die Bedeutung eines Kunstwerkes nicht in seinem Inhalt, sondern in seiner
Form.“7*®

794 Schon innerhalb dieser Diskussion wurde klar, dass der Sozialistische Realismus zwar stark vom
historischen Materialismus hergeleitet werden kann, aber nicht als ,,Illustrationsmittel philoso-
phischer Einsichten® dienen konnte. Vgl. Pracht, Erwin; Neubert, Werner (Hrsg.): Sozialistischer
Realismus — Positionen, Probleme, Perspektiven. Eine Einfithrung, Berlin 1970, S. 84.

795 Statut des 1. Allunionskongresses der sowjetischen Schriftsteller, 1932, hier zit. nach Institut fiir
Gesellschaftswissenschaften beim ZK der SED (Hrsg.): Zur Theorie des sozialistischen Realis-
mus, Berlin 1974, S. 115.

796 Pracht; Neubert (Hrsg.): Sozialistischer Realismus — Positionen, Probleme, Perspektiven. Eine
Einfithrung, S. 176.

797 Vgl. Schittly, Dagmar: Zwischen Regie und Regime. Die Filmpolitik der SED im Spiegel der
DEFA-Produktionen, Berlin 2002, S. 42 ff.

798 EntschliefSung des Zentralkomitees der Sozialistischen Einheitspartei Deutschlands, angenom-
men auf der V. Tagung (15.-17.03.1951), hier zit. nach Schubbe, Elimar (Hrsg.): Dokumente zur
Kunst-, Literatur- und Kulturpolitik der SED, Stuttgart 1972, S. 178 ff.
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Seinen entschiedenen institutionellen Ausdruck fiir den Film fand diese Phase in
der 2. Parteikonferenz der SED im Juli 1952, auf der von Walter Ulbricht mehr Fil-
me iiber ,hervorragende Personlichkeiten der Geschichte unseres Volkes® gefor-
dert wurden. In der verabschiedeten Resolution hief3 es entsprechend:

»Solche Filmwerke, die den Kampf des deutschen Volkes in der Vergangen-
heit und Gegenwart um Frieden, Einheit, Demokratie und Sozialismus dar-
stellen, die Volksmassen fiir den nationalen Befreiungskampf, fiir den Auf-
bau und fiir die Verteidigung der DDR mobilisieren und begeistern sollen,
konnen nur durch das griindliche Studium und die schépferische Aneig-
nung und Anwendung der Prinzipien und Methoden des sozialistischen
Realismus geschaffen werden [...]. Nur die Kunst des sozialistischen Rea-
lismus, die auf Marxismus-Leninismus basiert, vermag die Wirklichkeit
objektiv widerzuspiegeln.“”®’

Diese rigiden Vorgaben mit dem Ziel, den ,,neuen Menschen® zu verwirklichen,
fithrten immer wieder zu Konflikten zwischen den Filmschaffenden und der Po-
litik. Beispielhaft dafiir steht der Film Das BEiL voN WANDSBEK (1951), der einen
Monat nach seiner Veroffentlichung aus dem Verleih genommen wurde, dann
zehn Jahre spiter in einer gekiirzten Fassung wieder in die Kinos kam und schlief3-
lich erst 1981, also 30 Jahre spiter, vollstindig erscheinen konnte. Der Hauptgrund
fir die Kritik am Film lag darin, dass der Film ,,nicht die Kdmpfer der deutschen
Arbeiterklasse zu den Haupthelden macht, sondern ihren Henker.*°°

Neben den literarischen Vorbildern waren es weniger die als formalistisch ab-
gelehnten Meisterwerke des Stummfilms von Eisenstein und Pudowkin, sondern
eher die ab der Alleinherrschaft von Stalin seit 1927 entstandenen Produktionen
bzw. die frithen russischen Tonfilme, die als Vorbilder dienten.*** Ein Beispiel fiir
diese Filme ist TSCHAPAJEW von 1934, der von einigen Gefechten im russischen
Biirgerkrieg unter der Fiihrung des gleichnamigen Kommandeurs erzéhlt. Der
Film legt das Gewicht dabei vor allem auf die Charakterisierung der unterschied-
lichen Figuren, wobei jedoch keine der Figuren unabhingig von ihrer Stellung
zur Revolution dargestellt wird und damit eine individuelle Charakterisierung
erhilt. Eine personliche Dimension erreicht nur das Schicksal eines Adjutanten
aus der Weiflen Armee. Weil sein Bruder nach einem Spief8rutenlauf stirbt, er-
kennt er deren Unmenschlichkeit und wechselt zur Roten Armee. Diese Funktio-
nalisierung findet sich auch bei der eingebauten Liebesgeschichte, die sich rund

799 Fiir den Aufschwung der fortschrittlichen deutschen Filmkunst. Beschluss des ZK der SED vom
22.06.1952, hier zit. nach ebd., S. 245.

800 Ebd.,, S. 246.

801 Pracht; Neubert (Hrsg.): Sozialistischer Realismus — Positionen, Probleme, Perspektiven. Eine
Einfithrung, S. 84.
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um ein Maschinengewehr abspielt und auch nur aus der Perspektive des Kamp-
fes erzahlt wird. Aus diesem Grund wurde das in diesem Film deutlich heraus-
gearbeitete Klassenbewusstsein der Figuren immer wieder als Beispiel herangezo-
gen. Der Film TscHAPAJEW weist aber noch ein weiteres Muster auf, das bei der
Figurengestaltung zahlreicher weiterer Filme wiederzufinden ist: Als Komman-
deur seiner Truppen ist Tschapajew zwar erfolgreich, jedoch handelt er zu Beginn
der Handlung eher instinktiv und begeht deshalb einige ideologische Fehler. Erst
der neu zur Truppe stoflende Politkommissar schafft es, Tschapajews Bewusstsein
politisch weiterzuentwickeln. Diese Figurenkonzeption steht ganz im Sinne des
Sozialistischen Realismus, dessen Ziel es ist, den ,,neuen Menschen“ zu formen.
Wiederzufinden ist dieses dynamische Figurenkonzept z. B. in der Figur des Che-
mikers Hans Scholz aus dem Film DER RAT DER GOTTER, der sich ebenfalls vom
unpolitischen Wissenschaftler zum iiberzeugten Kommunisten bzw. Sozialisten
entwickelt. Gleiches gilt fiir die Figur des Sozialdemokraten Dirhagen in den Thal-
mann-Filmen (ERNST THALMANN - SOHN SEINER KLASSE, ERNST THALMANN —
FUHRER SEINER KLASSE). Als Sozialdemokrat lehnt er Thalmann und die Kom-
munisten zundchst ab. Im Laufe der Handlung wichst bei ihm jedoch mehr und
mehr die Uberzeugung von der Richtigkeit ihrer Positionen. Héhepunkt dieser
Entwicklung ist dann der Handschlag mit Fiete Jansen, der in Allusion zum Ein-
heitsparteitag der KPD und SPD inszeniert wird.**?

Wie intensiv der politische Einfluss auf die Figurengestaltung bei diesem ,,Pa-
radebeispiel fiir die propagandistische Filmarbeit der DEFA-Studios“®** war, zeigt
sich schon in der Auseinandersetzung um die ersten Entwiirfe. So duflerte sich
Hermann Axen, als Mitglied des ZK der SED verantwortlich fiir Agitation und
Presse, tiber das erste Szenarium so, dass dieses ,nicht die Hauptaussage erfiillt,
Genossen Thalmann als Fithrer der Arbeiterklasse im Kampf fiir Frieden und De-
mokratie und als Fithrer der Partei zu zeigen*** Ein ganz dhnliches Urteil hatte
Axen auch schon iiber den vorhergehenden Film von Kurt Maetzig, DER RAT DER
GOTTER, gedullert. Konkret ging es dabei um die Figurenkonzeption des Arbei-
ters ,Onkel Karl®:

»Nehmen wir die Rolle des bewussten antifaschistischen Arbeiters. Vom
Standpunkt des sozialistischen Realismus aus wire es richtig gewesen, ge-
rade diese Figur stark und typisch zu zeigen. Aber er wird mehr als ,Onkel‘
gezeigt, obwohl historisch feststeht, dass die Kommunisten die entschie-
densten und opfermutigsten Kdmpfer gegen Faschismus und Krieg gewe-
sen sind.“®%°

802 Siehe dazu Abb. 39-Abb. 40.

803 Schittly: Zwischen Regie und Regime, S. 69.
804 Zit. nach ebd., S. 65.

805 Zit. nach ebd., S. 58.
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Diese sich wiederholenden Forderungen und Urteile belegen beispielhaft die
Griinde fiir die Einheitlichkeit der Filmproduktion vor allem zu Beginn der 1950er
Jahre. Im Zuge der sogenannten ,,Tauwetter-Periode“ ebbte der damit verbundene
Dogmatismus jedoch voriibergehend ab. Vor allem in sowjetischen Filmen fin-
den sich in dieser Zeit ungewohnliche Protagonisten wieder: Zu denken ist hier
an DIE KRANICHE ZIEHEN, DIE BALLADE VOM SOLDATEN oder an IwaNs KIND-
HEIT. Doch trotz aller Verdnderungen blieben die Prinzipien des Sozialistischen
Realismus auch in den spéteren Jahren die mafigebliche Richtlinie der offiziellen
Kritik. Deutlich wird dies vor allem an dem Film DEIN UNBEKANNTER BRUDER.
Der auf einem Roman von Willi Bredel basierende Film thematisiert die Schwie-
rigkeiten des antifaschistischen Kampfes. Der Protagonist Arnold Clasen wird
dabei nicht wie der sonst iibliche, iiber alle Zweifel erhabene und jegliche Ge-
fahren tiberwindende Held dargestellt. Vielmehr bestimmen aus der Isolation re-
sultierende Angst, Zweifel und Misstrauen sein Denken und Handeln. So wie-
derholen sich im Film héufig Szenen in seinem kargen, grauen und nur sparlich
beleuchteten Zimmer, die diese Gefiihlszustande deutlich ausdriicken (Abb. 123).
Auch die Verhorszenen widersprechen dem sonst gewohnten Bild: Gegeniiber der
Macht der Nationalsozialisten wirkt der Protagonist klein, gefiahrdet und alles an-
dere als heroisch (Abb. 124).

£ A
Z&d\ =%
Abb. 123: Dein unsekanNTER Bruer, TC1.23.03 Abb. 124: Den unsexANNTER Bruper, TC1.30.29

Vor allem diese Figurenkonzeption des Films bestimmte dann die nahezu durch-
gingig negative Kritik. Ganz im Sinne der Vorgaben des Sozialistischen Realismus
wurde an dem Film die Formalisierung, Psychologisierung und Subjektivierung
des antifaschistischen Widerstands bemiangelt und diesem eine ,,stilisierte Erzahl-
weise“ und die fehlende Darstellung der ,Klassensolidaritit der Arbeiter“®*® als
Fehler vorgeworfen. Besonders nachdriicklich wurde dies in einer anonym ver-
fassten Kritik in der Zeitschrift ,,Der antifaschistische Widerstandskdmpfer® ge-
auflert:

806 Stolze, Raymund: Fragen zu einem neuen DEFA-Film. ,,Dein unbekannter Bruder bleibt unter
dem Anspruch der literarischen Vorlage Willi Bredels, in: Junge Welt, 14.05.1982, hier zit. nach
Kannapin: Dialektik der Bilder, S. 247.
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»Mit wem soll sich der Zuschauer, vor allem der junge, eigentlich iden-
tifizieren. Mit der Hauptfigur Arnold Clasen etwa, der (im Film!) mehr
Angst als Mut hat und so wohl kaum politisch-moralische Haltungen pra-
gen hilft. Verwundert es da, wenn angesichts einer solchen filmischen Um-
setzung junge Leute zwangsldufig die Frage aufwerfen, ob es tiberhaupt
einen Sinn hatte, gegen den Faschismus zu kdmpfen. [...] Und so, wie dar-
gestellt, ist auch das Gros der antifaschistischen Widerstandskdmpfer nicht

gewesen.“*"’

Diese Kritik formuliert eine aus den machtpolitischen Verhiltnissen resultieren-
de Erwartungshaltung. Vor allem die Auseinandersetzung mit diesen Erwartun-
gen fiihrte zu der Figurengestaltung in DEIN UNBEKANNTER BRUDER. Sie zeichnet
sich zum einen aus durch die Abkehr von der langen Tradition des antifaschisti-
schen Films mit seinen nahezu archetypischen, unverwundbaren Heldenfiguren,
die zur Identifikation und als Vorbild dienen sollten. Zum anderen wird mit ihr
versucht, die menschliche Grofe des Widerstands zu zeigen und zu verdeutlichen,
welche Uberwindung es gekostet haben mag, trotz aller Zwiinge und Korrumpie-
rungsversuche standhaft gegen den deutschen Faschismus zu bleiben. Dieser Ver-
such scheiterte.

Das Beispiel USA

Gegeniiber der staatlich organisierten und politisch motivierten Kontrolle des
Films stellte sich der Einfluss auf den Film in den USA anders dar. Das auslosen-
de Moment war hier eher ,moralisch und puritanisch, ein Uberbleibsel des hei-
mischen Puritanismus und des viktorianischen Verhiltnisses zum Sex“**® Sei-
nen institutionellen Ausdruck fand dieser Anspruch in der 1922 gegriindeten
Organisation der Motion Pictures Producers und Distributers of America (kurz
MPPDA). Der auch unter dem Namen des ersten Vorsitzenden William Hays als
»Hays Office” bekannte Zusammenschluss entwickelte seit der zweiten Halfte der
1920er Jahre Richtlinien fiir die Hollywoodstudios, was, wer und wie etwas in Fil-
men gezeigt werden durfte. Ausgangspunkt dafiir war die Absicht, einer staatlich
geregelten Zensur zuvorzukommen, die immer stirker vom Kongress gefordert
wurde. Diese Richtlinien wurden 1930 im sogenannten Production Code auf frei-
williger Basis zusammengefasst. Da deshalb viele Filme den Code missachteten,
kam es zum erneuten Streit um eine schérfere Filmzensur. Das Ergebnis war die
zwar nicht gesetzlich sanktionierte, aber fiir die grofien Hollywood-Studios ver-

807 H.H.: ,,So waren wir nicht“ Bemerkungen zu dem DEFA-Film ,,Dein unbekannter Bruder*, in:
Der antifaschistische Widerstandskdmpfer 6/1982, hier zit. nach ebd., S. 244.
808 Monaco: Film verstehen, S. 280.
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bindliche Festsetzung des Codes. Zur Uberpriifung wurde die Production Code
Administration eingerichtet, die bei Verstof3en Geldstrafen verhidngen oder Ver-
bote erteilen konnte. Inhaltlich richteten sich die Richtlinien des Codes vor allem
gegen Nacktheit, Obszonitét, Unsittlichkeit, Gottesldsterung u. d. Beispielhaft fiir
die sogenannten Pre-Code-Filme stehen einige Monumentalfilme, die den mora-
lischen Anspriichen, wie sie z.B. von der Catholic Legion of Decency formuliert
wurden, nicht gerecht wurden. Insbesondere 16ste der Regisseur Cecil B. DeMille
mit seiner ,,schwiile[n] Mischung aus religiosem Erbauungsdrama und eben die-
se Thematik als Alibi gebrauchenden sensationsliisternen, lasziven und sadoma-
sochistischen Elementen“®®® immer wieder Kritik aus. Wahrend der bereits er-

wahnte Film CLEOPATRA (1934) schon unter dem Einfluss des Codes entstand,
ist Im ZEICHEN DES KREUZES ein typisches Beispiel fiir diesen Stil. Neben einem
Bad in Eselsmilch von Claudette Colbert als Poppea Sabina (Abb. 125) steht da-
fiir eine Sequenz in der Arena, mit der nach wie vor sehr irritierenden Szene, in

Abb. 125: Im Zeicen pes Kreuzes, TC 0.18.59 Abb. 126: Im ZicHen es Kreuzes, TC1.41.20

Abb. 127: Im Zeicen oes Kreuzes, TC1.41.21 Abb. 128: Im Zeicen es Kreuzes, TC1.43.04

809 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S.102. Junkelmann hebt hervor, dass die Nacktheit
des Opfers ,,durchaus authentisch® ist. Der Gorilla ist seiner Meinung zwar ,.etwas dick aufgetra-
gen’, doch verweist er darauf, dass verurteilte Frauen vor ihrer Hinrichtung auch noch von einem
»speziell abgerichteten Tier“ vergewaltigt werden konnten, ebd., S. 217.
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der eine nackte, blumengeschmiickte Frau an einer Herme gefesselt ist und dabei
von einem ,zweifellos eine Vergewaltigung planenden Gorilla“®*® bedroht wird
(Abb. 126). Hinzu kommen zahllose weitere Szenen mit expliziter Gewaltdarstel-
lung, deren Hohepunkt ein Kampf zwischen Pygméen und Amazonen darstellt
(Abb. 127-Abb. 128).

Im Zusammenhang mit der Darstellung historischer Akteure durch Schau-
spieler sind Bemerkungen des Codes interessant, die auf das Starsystem und die
Verwechselung von Schauspieler, Figur und Akteur verweisen:

»The enthusiasm for and interest in the film actors and actresses, developed
beyond anything of the sort in history, makes the audience largely sympa-
thetic toward the characters they portray and the stories in which they fig-
ure. Hence the audience is more ready to confuse actor and actress and the
characters they portray, and it is most receptive of the emotions and ideals
presented by the favorite stars.“®"!

Als sich in den 1960er Jahren der Code nicht mehr durchsetzen lief3, zielte die
Besetzung von Henry Fonda als Frank in SPIEL MIR DAS LiED voM ToD genau
auf diesen Aspekt. Fonda, der nicht nur in zahllosen Western positive Heldenfi-
guren, sondern z.B. auch mit grofler Resonanz Abraham Lincoln in DER JUNGE
MR. LincoLN verkorpert hatte,®'? tauchte nun in der Rolle des Bosewichts auf,
was zu grofien Irritationen beim Publikum fithrte. Genau diese Irritationen waren
fiir die Aussage des Films aber beabsichtigt und notwendig. Der Regisseur Sergio
Leone wollte mit den alten Westernfilmen brechen und den dort entwickelten My-
then eine alternative Erzdhlung gegeniiberstellen. Dieses Ziel erreichte er dadurch,
dass er mit den Erwartungen des Publikums spielte, diese brach und einen ehema-
ligen Helden zu einem moralfreien Gewalttiter werden liefS. Wenn man die Figur
des Frank in SpIEL MIR DAS LIED voM ToD nicht nur oberflichlich, sondern in
ihrer ganzen symbolischen Bedeutung erfassen und sie als Ausdruck ihrer Ent-
stehungszeit begreifen will, dann ist die Kenntnis der Filmgeschichte, der Produk-
tionsbedingungen und der Besetzung der Rolle unabdingbar.

Unmittelbar nach seiner Einfithrung und in den fast drei Jahrzehnten seiner
Giiltigkeit legte der Code jedoch die grundsitzlichen Gestaltungsraume der Film-
produktion fest. In dieser Zeit waren es vor allem Western, Kriegsfilme und Mo-
numentalfilme {iber die romische Antike, die in Hollywood als historische Spiel-
filme entstanden. Als Verdnderung im Monumentalfilm beschreibt Junkelmann,

810 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 83.

811 Motion Picture Producers and Distributors of America (Hrsg.): A Code to Govern the Making
of Motion and Talking Pictures: the Reasons Supporting It and the Resolution for Uniform Inter-
pretation, hier zit. nach Black, Gregory D.: Hollywood Censored. Morality Codes, Catholics, and
the Movies, Cambridge 1994, S. 304.

812 Siehe dazu Kapitel 6.3.1 Figuren in der filmischen Darstellung.
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dass nun statt weiblicher nackter Kérper muskulése ménnliche Oberkérper ,,gera-
dezu zwangsldufig ins Rampenlicht“®'® gerieten. Wie bei allen Versuchen, kiinst-
lerische Arbeit zu reglementieren, gab es natiirlich auch in Hollywood Versuche,
das Code-System zu unterlaufen und das Regelwerk kreativ auszulegen. So be-
hauptete John Ford, dass die Figuren in STAGECOACH gegen alle Bestimmungen
der Zensur verstiefien, da der Protagonist drei Menschen ermordet, die Protago-
nistin eine Prostituierte, der Arzt ein Alkoholiker und der Bankdirektor ein Dieb
ist.*'* Fords Behauptung ist vor allem deshalb glaubwiirdig, weil die Protagonisten
zu Beginn der Handlung die Stadt auf Dréngen einer sogenannten ,,Law and Or-
der League® verlassen miissen, wobei sich unweigerlich Parallelen zur ,,Catholic
Legion of Decency® ergeben. Neben diesen Versuchen blieben die Studios und die
meisten Regisseure aus Angst vor nicht zuletzt auch finanziellen Konsequenzen
eher zuriickhaltend beim Versuch, gegen den Code vorzugehen. Monaco kommt
deshalb auch zu dem Schluss, dass der Code nicht nur als Fremdzensur wahr-
genommen, sondern auch als Rechtfertigungsstrategie genutzt wurde:

»Der amerikanische Code war den Produzenten wihrend der Hollywood-
Ara sehr niitzlich. Er stellte zwar unsinnige und willkiirliche Regeln auf,
gleichzeitig entband er aber auch die Studios von jeglicher moralischer
Verpflichtung, relevante politische und sexuelle Themen aufzugreifen [...].
Hollywood zog sich Mitte der dreifliger Jahre bequem auf einen Filmstil
zuriick, der Themen von allgemeiner Bedeutung zugunsten der hochgelob-
ten — oft hohlen - phantastischen ,Unterhaltungs-Werte‘ der Goldenen Ara
vermied.“®"*

Wie schon am Beispiel ZWOLF UHR MITTAGS deutlich wurde, gab es neben dem
mehr oder weniger selbst auferlegten Code auch staatliche Eingriffe in die Film-
produktion, die sich nicht nur auf der Leinwand, sondern in Form von Berufs-
verboten auch hinter der Leinwand deutlich machten.®'® Ein Beispiel, wie die
McCarthy-Zeit in historischen Filmen verarbeitet wurde, ist das Ende von SpAR-
TACUS, bei dem Crassus nach dem Sieg tiber die Sklavenarmee diesen unter den
Toten, Sterbenden und Uberlebenden sucht. Nachdem er eine hohe Belohnung
aussetzt, antworten die Sklaven mit einer Stimme: ,Ich bin Spartacus!“®'” Fir
Junkelmann ist es offensichtlich, dass diese Szene mit ,,Sicherheit [...] auf den
Zwang zur Denunziation [...] wahrend der McCarthyschen Kommunistenjagd®
anspielt. Neben der Darstellung selbst spricht dafiir vor allem die Tatsache, dass

813 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 145.

814 Vgl. Hanisch: Western, S. 171.

815 Monaco: Film verstehen, S. 280f.

816 Siehe dazu Kapitel 5.2 Die Makroebene: Story, Fabel und Thema.
817 SparTACUS, TC 2.40.45ff.
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sowohl der Autor der literarischen Vorlage als auch der Drehbuchautor Opfer der
Verfolgungen waren.®*'®

6.3.4 PERSPEKTIVEN FUR DIE GESELLSCHAFTLICHE UND SCHULISCHE PRAXIS

Die Analyse und Deutung von Figuren ist komplex und anspruchsvoll. Thre Be-
deutsamkeit ergibt sich vor allem aus der narrativen Funktion von Figuren, denn
filmische Handlung ist in der Regel Figurenhandlung. Weil Figuren deshalb Ver-
antwortung iibernehmen miissen, konnen sie grofle Emotionen hervorrufen und
identifikatorische Nihe beim Rezipienten erzeugen. Gleichzeitig sind sie unter-
schiedlichen Deutungen ausgesetzt und kénnen duflerst kontrovers diskutiert
werden. Aus diesen Griinden ist es wichtig, die verschiedenen Ebenen der Figu-
rengestaltung zu beriicksichtigen und dabei darstellende, personlichkeitsbezoge-
ne, symbolische und symptomatische Aspekte zu differenzieren. Das Vorgehen
kann sich dabei durchaus zwischen normativen Erwartungen und deskriptiver
Analyse bewegen, um so die Besonderheiten historischer Spielfilme gegeniiber
wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen deutlich zu machen.

Da Figuren wie natiirliche Menschen wahrgenommen werden, ist es zunéchst
notwendig, auf ihre Kiinstlichkeit aufmerksam zu machen, die sich aus den Mog-
lichkeiten filmischer Darstellung ergibt. Dabei kann grob zwischen der Darstel-
lung des Aufleren, zu der z. B. auch die Ausstattung zihlt, und der Darstellung des
Inneren unterschieden werden. Hinzu kommen auflerdem eine genaue Betrach-
tung der Sprachverwendung und die Beriicksichtigung der fiir die einzelnen Be-
reiche genutzten filmischen Mittel. Bei der Darstellung des Aufleren liegt der ent-
scheidende Unterschied zwischen sprachlichen und filmischen Darstellungen in
der Abstraktionsfihigkeit bzw. in der Gegenstandlichkeit. Wahrend sprachliche
Darstellungen ihre Akteure auf einen Namen und einen Handlungszusammen-
hang reduzieren konnen, ist der Film in der Regel dazu ,,gezwungen®, seine Figu-
ren als Handlungstriger zu zeigen. Aus diesen medialen Unterschieden ergeben
sich zahlreiche Implikationen, die bei der Analyse von Figuren beriicksichtigt wer-
den miissen und die damit den Unterschied, d. h. den Grad an Vergleichbarkeit zu
wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen deutlich machen konnen. Das gilt
zundchst fiir die so wichtige Fihigkeit der Imagination, die bei einer auf Sprache
basierenden Auseinandersetzung mit Geschichte viel individueller ausfallen kann.
Sicherlich ldsst sich eine solche Imagination durch visuelle oder auch audiovisuel-
le Quellen konkretisieren, mit der Prasenz einer schauspielerischen Darstellung ist
sie aber nicht vergleichbar. Diese Prisenz kann eine unterschiedliche Qualitit und
Wirkungsmachtigkeit haben, die nicht nur vom Spiel selbst, sondern auch vom

818 Vgl. Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 38 u. 371.
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Schauspieler abhingig ist. So ist es ein grofler Unterschied, ob Stauffenberg von
Sebastian Koch oder von Tom Cruise gespielt wird. Die Vorgeschichte des Schau-
spielers, seine weiteren Rollen, sein offentliches Auftreten, seine nationale und
internationale Bedeutung flielen direkt oder indirekt in die Wahrnehmung der
jeweils dargestellten historischen Figur ein. Wie nachhaltig eindrucksvolle Dar-
stellungen sein konnen, zeigen besonders gut die Verkorperung Neros durch Peter
Ustinov (Quo Vapis (1951)) oder die von Spartacus durch Kirk Douglas (SPARTA-
cus), die tiber lange Zeit das Vorstellungsbild dieser historischen Akteure prég-
ten. Zu dieser eng an die schauspielerische Leistung gebundenen Darstellung des
Aufleren kommt die Ausstattung mit Kostiimen und weiteren Gebrauchsgegen-
stainden wie z. B. Werkzeugen und Waffen hinzu. Damit wird der Bereich der ge-
genstandlichen Quellen beriihrt, denen Schneider bei der Beschiftigung mit Ge-
schichte eine ,,unbedeutende Rolle*®'® attestiert. Diese Vernachlissigung ist vor
allem deshalb merkwiirdig, weil gegenstandliche Quellen den bei Weitem grofiten
Anteil an Hinterlassenschaften ausmachen. Historische Spielfilme werden jedoch
vor allem aufgrund ihrer Ausstattung als ,,historisch® wahrgenommen. Sicherlich
liegt darin auch ein Grund, warum gerade diese Ausstattung zum Gegenstand aus-
fihrlicher Triftigkeitspriifungen wird. Wie an den Beispielen SONNENALLEE und
DAs WEISSE BAND — EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE gezeigt wurde, kann
sich diese Triftigkeitspriifung aber nicht nur auf die Materialitat beschranken, zu-
mal ohnehin fast nur Repliken Verwendung finden und eine audiovisuelle Darstel-
lung die fir gegenstindliche Quellen so wichtige sinnliche Wahrnehmung (hap-
tisch, olfaktorisch) nicht ermoglicht. Entscheidender sollte deshalb die Analyse
der Verwendungszusammenhinge und der sozialen Bedeutung sein. Kleidung ist
deshalb nicht nur gleichbedeutend mit (Ver-)Kleidung, sondern kann gleichzeitig
gesellschaftliche Zugehorigkeit und Ab- bzw. Ausgrenzung ausdriicken.

Im Vergleich zu den Unterschieden zwischen sprachlichen und filmischen
Darstellungen des Auf8eren sind die Gemeinsamkeiten bei der Darstellung des In-
neren auffallig. Diese resultieren jedoch weniger aus den medialen, sondern vor
allem aus den jeweils geltenden diskursiven Regeln, denn sowohl in wissenschaft-
lich-sprachlichen als auch in filmischen Darstellungen ist eine Innenschau der
Figuren durch einen inneren Monolog ungebrauchlich. Die Begriindung dafiir
fallt jedoch unterschiedlich aus, denn wihrend die Geschichtswissenschaft darin
einen Verstofd gegen Rationalitdtskriterien sieht, werden derartige Darstellungen
in Filmen nicht verwendet, weil sie den Illusionscharakter des Filmes beriithren.
Dennoch gibt es eine Reihe von Moglichkeiten, wie innere Vorgénge von Figuren
artikuliert werden kénnen. Dazu zdhlt zundchst der grof3e Bereich der Korper-
sprache, mit der — wie die Beispiele zeigten — auch Aussagen zur Vergangenheit
geduflert werden konnen. Vergleichsweise selten ist diese Korpersprache jedoch

819 Schneider: Gegenstandliche Quellen, S. 509.
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selbst historisch. Innere Vorgiange konnen aber auch durch Verfassen von Tagebii-
chern oder Briefen artikuliert werden. Moglich ist auch, dass eine Figur gleich-
zeitig als Erzahler fungiert und dabei eigene und fremde Gedanken und Gefiihle
benennen kann.

Da der Film gar nicht anders kann, als zum Ausdruck seiner Inhalte sich filmi-
scher Mittel zu bedienen, ist die Analyse und Beschreibung dieser Mittel eine un-
bedingte Voraussetzung fiir ein vollstindiges Figurenverstindnis. Dabei stellt sich
auch die Frage nach dem Verhiltnis von intentionaler Gestaltung und analytischer
Erschlieffung. Das damit verbundene Dilemma lésst sich relativ leicht auflgsen:
Zunichst kann davon ausgegangen werden, dass ein Film ein bewusst gestaltetes
Werk ist, in dem der Einsatz filmischer Mittel geplant und kalkuliert ist. Insofern
liest der Rezipient bei der Analyse die verwendeten Codes so, dass er sich den Ein-
satz der Mittel bewusst machen kann. Nun kann es aber auch vorkommen, dass
der Einsatz filmischer Mittel nicht der Absicht entsprach. Diese Griinde kénnen
vielfiltig sein. So konnte der finanzielle Rahmen der Produktion sehr eng gewesen
sein und der Zeitdruck daher bei der Erstellung sehr hoch. Sogenannte Trashfil-
me fallen oft in diesen Bereich. Aber auch personelle, kiinstlerische und politi-
sche Differenzen zwischen einer Produktionsfirma und dem Regisseur kénnen
dazu fithren, dass am Ende ein Film vorliegt, der in dieser Art und Weise nicht
gewollt war. Sicherlich muss in diesen Fallen die Interpretation vorsichtiger aus-
fallen. Unabhingig von Intention und Deutung konnen die filmischen Codes als
eine Sprache verstanden werden, deren Regeln zur Dekonstruktion historischer
Aussagen beherrscht werden miissen. Die Vermittlung dieser Regeln darf dabei
jedoch nicht zum Selbstzweck werden, sondern muss den Fokus darauf legen, dass
mit der Verwendung von Einstellungsgrofie, Kameraperspektiven, der Verwen-
dung von Licht und Farbe, Schnitttechniken usw. ein filmischer Blick auf die in-
szenierte Vergangenheit erzeugt wird, der (ab)wertend, analytisch, ironisch oder
humorvoll sein kann.

Ausgehend von dieser Filmsprache kann fiir den tiberwiegenden Teil histori-
scher Spielfilme der Versuch einer realistischen Darstellung festgestellt werden.
Fiir die Analyse und Deutung von Figuren bedeutet dieser Befund, dass realisti-
sche Figuren agieren, die in besonderer Weise wie echte Menschen wahrgenom-
men werden. Welche Wirkung historische Spielfilme in diesem Zusammenhang
entfalten konnen, arbeitete Sommer in seiner empirischen Studie heraus, in der
er nachweisen konnte, dass sich diese Wirkung ,,sowohl auf die duf3ere Darstel-
lung von historischen Figuren (Gladiatoren und griechische Krieger) als auch
auf Charaktereigenschaften von Personlichkeiten*®*® bezieht. Auch auf die Stu-
die von Welzer u.a. wurde bereits hingewiesen. Darin konnte belegt werden, dass
Rezipienten die Handlungen und Erlebnisse filmischer Figuren auf familidre Er-

820 Sommer nutzt hier den Begriff ,,Figur sowohl fiir filmische Figuren als auch fiir historische Ak-
teure, vgl. Sommer: Geschichtsbilder und Spielfilme, S. 253.
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innerungen {ibertragen werden. Aus diesen Griinden ist es wichtig, die Kiinst-
lichkeit und Konstruiertheit von Figuren zu verdeutlichen. Das gilt einerseits fiir
die Moglichkeiten der filmischen Darstellung, andererseits aber auch hinsichtlich
der mit der Figur verbundenen Persénlichkeitsmerkmale, die sich in einem Fi-
gurenmodell ausdriicken kénnen. Grundsitzlich ldsst sich dabei zwischen physi-
schen, psychischen und sozialen Merkmalen unterscheiden, die in unterschied-
licher Gewichtung zur Charakterisierung genutzt werden kénnen. Das Beispiel
der Darstellung Friedrich Eberts zeigte, dass diese Merkmalsbereiche auch in wis-
senschaftlich-sprachlichen Darstellungen zu finden und sie deshalb nicht als ty-
pisch filmisch einzuschitzen sind. In diesem Zusammenhang schliefit sich direkt
die Frage an, welche konkreten Wissensbestinde bei der Entwicklung eines Fi-
gurenmodells vorausgesetzt werden konnen, denn nicht jeder historische Akteur
ist so bekannt wie Hitler. Klar ist dabei, dass unbekannte Zusammenhange nicht
auf die Figur und ihre Entwicklung bezogen werden konnen.**' Das bedeutet
dann auch, dass Differenzen zwischen historischem Akteur und figiirlicher Dar-
stellung — seien sie nun beabsichtigt oder unbeabsichtigt — nicht erkannt werden.
Eine gute Moglichkeit, dennoch zwischen Typisierung und Individualisierung zu
differenzieren, bietet die Unterscheidung in statische und dynamische bzw. ein-
dimensionale und komplexe Figuren. Die Darstellung Hitlers zeigte diesbeziig-
lich, dass historische Figuren in den vier sich aus der Kombination ergebenden
Merkmalsbereichen dargestellt werden konnen. Diese Differenzierung zwischen
Typisierung und Individualisierung verweist auch iiber die Filmanalyse hinaus,
denn wie Baring feststellen konnte, liegen in zahlreichen Schulbiichern vor allem
typisierte Darstellungen vor.**?

Figuren konnen aber nicht nur realistisch, sondern - zum Teil auch gleichzei-
tig — symbolisch wahrgenommen werden. Beispiele dafiir waren die zahlreichen
biographischen Filme der NS-Zeit, die alle im Zusammenhang mit dem Fiithrer-
kult verstanden werden miissen. Die Symbolik von Figuren sollte deshalb in Ab-
héngigkeit von den Intentionen und Gestaltungsbedingungen betrachtet werden.
Sowohl Symbolik als auch Symptomatik sind jedoch keine rein filmischen Beson-
derheiten, sondern lassen sich in dhnlicher Form auch in wissenschaftlich-sprach-
lichen Darstellungen finden. Insofern sind die Unterschiede hier eher gradueller
Art, denn auch in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen koénnen histori-
sche Akteure mit tibergeordneten Bedeutungen verbunden werden. Bei den Ein-

821 Das gilt z. B. fiir das Schicksal der sogenannten ,,Schindlerjiidinnen® in der viel diskutierten Gas-
kammerszene in SCHINDLERs LISTE: ,,Es mag als ein frivoles Spiel mit Zuschauererwartungen
empfunden worden sein, daf3 Spielberg die Angst, aus den Duschen der Entlausungsbaracke
konne Gas stromen, zum inszenatorischen Hohepunkt der Sequenz machte, die den Hohepunkt
des ,Unvorstellbaren’ filmisch reprasentiert.“ Koppen, Manuel: Von Effekten des Authentischen:
»Schindlers Liste“ — Holocaust und Film, in: Képpen, Manuel; Scherpe, Klaus R. (Hrsg.): Bilder
des Holocaust: Literatur — Film - Bildende Kunst, K6ln 1997.

822 Baring: Empathie und historisches Lernen, S. 178.
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flussfaktoren wurde deutlich, dass aufgrund der medialen Unterschiede die so-
genannten wissenschaftlichen Basistheorien fiir die filmische Darstellung eine
eher geringe Bedeutung haben. Der Grund dafiir liegt darin, dass eine filmische
Darstellung in der Regel eine von individuellen Figuren getragene Handlung vor-
aussetzt, die sich nur bedingt mit den Prinzipien der Strukturgeschichte oder des
historischen Materialismus verbinden ldsst. Entscheidender sind deshalb die kon-
kreten gesellschaftlichen Voraussetzungen, die einen Einfluss auf die Darstellung
ausiiben. Diesbeziiglich konnte herausgearbeitet werden, dass sich eine solche
Einflussnahme zu unterschiedlichen Zeiten und in verschiedenen Gesellschafts-
systemen wiederfinden ldsst. Dabei kann die Figurengestaltung sowohl in direkter
Abhingigkeit stehen, als auch als reflexiver Ausdruck auf die jeweiligen Verhalt-
nisse gesehen werden wie z. B. in STAGECOACH oder in DEIN UNBEKANNTER BRu-
DER. Die direkte Einflussnahme kann auflerdem unterschiedlich motiviert sein
wie der Production Code, der Sozialistische Realismus oder die personlichen Ent-
scheidungen von Goebbels deutlich machten.
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Toolkit — Figurenanalyse

AuBere

\/ Merkmale

untersuchen

Innere Merkmale
untersuchen

/ Die Ausstattung
untersuchen

/ Die Sprache

untersuchen

Filmische Mittel
untersuchen
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Im Unterschied zu sprachlichen Darstellungen ist der Film abbild-
haft und konkret. Als Handlungstrager missen Figuren deshalb von
sichtbaren Schauspielern verkorpert werden.

Leitfrage: Welche handlungsunabhangigen Eigenschaften des
Schauspielers (Image, ethnisches und physiognomisches Verhaltnis
zu den dargestellten historischen Akteuren) beeinflussen die
Rezeption?

Geflihle werden in filmischen Darstellungen auch nonverbal ar-
tikuliert. Sie sind eher als historische Aussagen und weniger als
historischer Ausdruck zu verstehen. Wenn innere Monologe genutzt
werden, dann in Verbindung mit filmischen Erzéhlern als Off-Kom-
mentar oder bei der Verbalisierung von schriftlichen Texten.

Leitfrage: Inwiefern werden tiber Mimik, Gestik oder Korpersprache
historische Aussagen getroffen? Inwiefern kann diese nonverbale
Kommunikation selbst als historisch betrachtet werden?

In Form von Waffen, Kleidung und Gebrauchsgegenstanden aller
Art ermdglicht die Ausstattung der Figuren eine historische Kon-
textualisierung. Da diese Ausstattung in der Regel nur als Replik
erscheint, sollte sich die Triftigkeitspriifung vor allem auf die
Nutzung und die gesellschaftliche Bedeutung konzentrieren.

Leitfrage: Welche Ausstattungselemente ermoglichen eine his-
torische Kontextualisierung? Inwiefern kdnnen sie als Darstellung
gegenstandlicher Quellen systematisiert werden? Welche his-
torische Funktion kommt ihnen zu?

Die Auseinandersetzung mit der Sprachverwendung stellt die
Fragen nach der Konstruktion und Wahrnehmung der historischen
Wirklichkeit, nach Kommunikationspraktiken, nach kommunikativen
Zwangen und Grenzen. AuBerdem sollten Synchronfassungen nach
ideologischen und kulturellen Tendenzen untersucht werden.

Leitfrage: Inwiefern liegt eine historische Sprachverwendung vor,
die Sprachwandel, sprachliche Préferenzen und/oder Verschieden-
sprachigkeit berticksichtigt? Welche Qualitét hat die Synchroni-
sation?

Figuren bestimmen als Handlungstrager entscheidend den Einsatz
filmischer Mittel. Diese Mittel kdnnen als eine Art Code verstanden
werden, der fiir eine bewussten Rezeption beherrscht werden muss.
Zu beachten ist, dass sich filmische Mittel zu einem Stil verdichten
konnen.

Leitfrage: Welche filmischen Mittel werden genutzt, um eine Figur
darzustellen?
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Bei einer realistischen Darstellung werden Figuren wie echte Men-
schen wahrgenommen. Die im Laufe der Rezeption gebildeten
Figurenmodelle kénnen deshalb danach unterschieden werden,
welche Personlichkeitsmerkmale im Vordergrund stehen. So sind
‘/ Psychologisches Figuren moglich, bei denen die psychologischen Merkmale im Vor-

Figurenmodell  dergrund stehen.

Leitfrage: Welche psychischen Eigenschaften weist die Figur auf?
Welche emotionalen Konflikte kennzeichnen die Figur? Inwiefern
sind diese Eigenschaften und Konflikte als historischer Ausdruck zu
verstehen?

Die historische Relevanz kérperlicher Personlichkeitsmerkmale
ergibt sich vor allem dann, wenn diese als Ausdruck gesell-
schaftlicher Umstande verstanden werden konnen (z.B. in Folge
. . von Krankheiten, Hunger, Gefangenschaft). Zu beachten ist, dass
/ Physiologisches  jje Merkmale individuell oder auch kollektiv (z.B. Geschlechter-
Figurenmodell o/ Generationenkonflikte) sein kénnen.

Leitfrage: Welche korperlichen Merkmale weist die Figur auf? In
welchem Zusammenhang stehen diese Merkmale mit der Hand-
lung? Inwiefern sind sie Ausdruck historischer Erscheinungen?

Handlungsmotivationen kénnen sowohl auf der psychologischen

Ebene (z.B. Angst, Trauer, Wut) als auch auf der physiologischen

Ebene (z.B. Hungerrevolte) liegen. Hinzu kommen Figuren, deren

Handeln als sozial motiviert erscheint. Diese Figuren stehen in der
Soziales Regel in einem gréBeren gesellschaftlichen Kontext, dessen his-
Figurenmodell  torische Beziige charakterisierend wirken.

Leitfrage: In welchem sozialen Kontext steht die Figur? Inwiefern
resultiert ihr Handeln aus der Zugehorigkeit zu einer bestimmten
gesellschaftlichen Gruppe (Stand, Klasse, Schicht u.d.) mit his-
torischen Merkmalen?

Eine Moglichkeit zur Unterscheidung typisierender und individua-
lisierender Charakterisierungsmuster besteht darin, nach der
Komplexitat und Entwicklungsfahigkeit von Figuren zu fragen.
Aus diesen Kriterien ergibt sich eine vierteilige Matrix (statisch-

Typisierung komplex; statisch-eindimensional; dynamisch-komplex;
und Indivi- dynamisch-eindimensional), in die Figuren eingeordnet werden
dualisierung konnen.

Leitfrage: Welche Entwicklung macht eine Figur durch? Woraus
resultiert diese Entwicklung? Wie umfangreich wird eine Figur
charakterisiert? In welchem Verhaltnis stehen diese Merkmale zu-
einander?
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Gegenstandliche
und symbolische
Bedeutung
unterscheiden

v

Asthetische
Einflussfaktoren
erkennen und
beurteilen

Entstehungs-
zeitliche

/ Einflussfaktoren
erkennen und
beurteilen

Machtpolitische
Einflussfaktoren
erkennen und
beurteilen
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Nicht immer kann die volle Bedeutung einer Figur aus der Be-
trachtung der Personlichkeitsmerkmale erschlossen werden.
Méoglich ist es auch, dass die Figur mit zusatzlichen symbolischen
Bedeutungen aufgeladen ist. Diese symbolischen Bedeutungen
konnen sehr abstrakt sein. Die Intention fiir diese Bedeutungen
verweist oftmals auf den Entstehungskontext des Films (Symp-
tomatik).

Leitfrage: Liegt neben der gegenstdndlichen Bedeutung der
Figur auch eine symbolische Bedeutung vor? Welche historische
Dimension hat die symbolische Bedeutung?

Filmische Mittel verdichten sich in der Regel zu einer Filmsprache.
Aus der Filmgeschichte sind eine ganze Reihe sehr unterschied-
licher Stilkonzepte bekannt, die entscheidenden Einfluss auf die
Rezeption der dargestellten Figuren austiben. Als dsthetische Ein-
flussfaktoren missen diese Stilkonzepte deshalb als ein Grund der
Figurendarstellung berticksichtig werden.

Leitfrage: Welche dramaturgischen, inszenatorischen und film-
sprachlichen Mittel werden genutzt, um die Figur zu charakteri-
sieren? Inwiefern kdnnen diese Mittel als Ausdruck einer typischen
Filmsprache verstanden werden? Worin besteht die Absicht dieser
Sprache?

Historisches Denken erfolgt immer aus einer bestimmten Per-
spektive heraus, die durch den Entstehungskontext gepragt ist.
Beispielhaft dafiir sind gesellschaftliche Diskurse, politische Ver-
haltnisse oder historische Jubilden. Diese unterschiedlichen
Aspekte kdnnen sich als entstehungszeitgeschichtliche Einfluss-
faktoren in der Figurengestaltung ausdriicken.

Leitfrage: Inwiefern kann die Figurengestaltung als bewusste
oder unbewusste Reaktion auf den zeitgeschichtlichen Ent-
stehungskontext verstanden werden? Welche Perspektive auf die
Geschichte resultiert aus dem Entstehungskontext?

Wahrend die entstehungszeitlichen Einflussfaktoren eher als re-
flexiver Einfluss zu verstehen sind, wird unter den machtpolitischen
Einflussfaktoren die intentionale Einflussnahme verstanden, die
sich besonders deutlich in der Figurengestaltung ausdriicken kann.
Die machtpolitische Einflussnahme kann auch dsthetische und ent-
stehungszeitgeschichtliche Aspekte berihren.

Leitfrage: Welche machtpolitischen Absichten konnen aus der
Figurengestaltung abgeleitet werden? Inwiefern resultiert die Fi-
gurendarstellung aus machtpolitischen Zielen?



Fazit und Ausblick

»Heute spricht man nur noch von Wikipedia, und Brockhaus ist tot.“*** Das Ur-
teil der FAZ zur Einstellung des renommierten Lexikons, das fiir Generationen
gleichbedeutend mit der Dauerhaftigkeit und Gewissheit von Wahrheiten war,
konnte vernichtender nicht sein. Dabei kam dieses Ende nicht plétzlich und zu-
fallig, sondern kiindigte sich an. Wie kaum ein anderes Beispiel markiert es den
Ubergang von der sogenannten ,,Gutenberg-Galaxis“ hin zum ,,Global Village*:***
An die Stelle des Expertenwissens trat die sogenannte Schwarmintelligenz, die
dauerhafte Fixierung wurde durch dynamische Aktualisierungen abgelést und
statt restringierter Nutzungsbedingungen ist der Zugriff fast unabhingig von Zeit,
Raum und ékonomischen Verhdltnissen méglich. Derart massive Verdnderun-
gen kénnen wissenschaftliche und schulische Prozesse nicht unberiihrt lassen. Zu
beobachten sind deshalb Reaktionen, die vom Vorschlag, dass Schiilerinnen und
Schiiler ihre Smartphones im Unterricht verwenden sollten, bis hin zur endgilti-
gen Abschaffung der Schreibschrift reichen. Auch auf das Nachdenken iiber Ge-
schichte nimmt dieser Wandel Einfluss, zeigt das Beispiel doch die Relativitit von
Wahrheiten, die deutlich nicht nur als sozial, sondern gleichzeitig auch als medial
bedingt erscheinen. Eine Konsequenz daraus muss deshalb sein, dass ein moder-
ner Geschichtsunterricht sich der medialen Abhangigkeit des historischen Den-
kens bewusst sein muss. Er hat danach zu fragen, unter welchen Bedingungen his-
torische Wirklichkeit in einem Medium rekonstruiert werden kann.*** Fiir den
historischen Spielfilm bedeutet dies, dass anschauliche und einfiihlsame Darstel-
lungen zwar ideale Voraussetzungen liefern kénnen, um Lernprozesse in Gang

823 Platthaus, Andreas: Der Untergang des Lexikons, in: FAZ, 06.07.2014, zit.nach http://www.faz.
net/aktuell/feuilleton/buecher/themen/wikipedia-hat-brockhaus-beerbt-13028236.html.

824 McLuhan, Marshall: Die Gutenberg-Galaxis. Das Ende des Buchzeitalters, Bonn 1995.

825 Wie z.B. Kerber hervorhebt, liegt eine solche historische Medientheorie bislang nur in Ansétzen
vor. Kerber: Medientheoretische und medienpddagogische Grundlagen einer ,,Historischen Me-
dienkompetenz®.
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zu setzten, doch eine Analyse nicht nur auf inhaltliche Aspekte wie Triftigkeit
und Mentalititen reduziert werden kann. Denn fiir eine emanzipierte Teilhabe
an der Geschichtskultur ist es mindestens von ebenso grofier Bedeutung, gleich-
zeitig etwas iiber die Darstellbarkeit von Geschichte im historischen Spielfilm zu
lernen. Dabei geht es weniger um Inhalte, sondern um das Erkennen von Baufor-
men, Strukturen und Gestaltungsprinzipien. Eine Narratologie des historischen
Spielfilms muss deshalb beriicksichtigen, dass das Lernen mit und tiber den his-
torischen Spielfilm zusammengehort. Das Lernen iiber den historischen Spielfilm
kann vor allem dann erfolgreich sein, wenn es im Kontrast zu anderen historisch
relevanten Medien erfolgt und dabei strukturelle Gemeinsamkeiten und Unter-
schiede deutlich werden. In diesem Sinn hat auch Fenn darauf hingewiesen, dass
ein notweniger ,,Conceptual Change® nur auf einer Metaebene moglich ist, auf der
~Vorannahmen, Widerspriiche und Narrationen“**® reflektiert werden miissen. In
Anlehnung an Hattie muss es in Zukunft also darum gehen, das historische Den-
ken und Lernen sichtbar zu machen.

Begriff: Die begriffliche Erfassung des historischen Spielfilms erfordert neben ei-
ner inhaltlichen Abgrenzung auch eine Einordnung in die Vielfalt historischer
Medien. In der Auseinandersetzung mit den vorliegenden z. T. widerspriichlichen
Begriftlichkeiten konnte herausgearbeitet werden, dass der historische Spielfilm
nur bedingt als ,,Imagination“®*” verstanden werden kann, da darunter eine ,.Vor-
stellungsfahigkeit verstanden wird, die eine grundsitzliche ,Voraussetzung fiir
historisches Denken®*® darstellt und die somit keine Unterscheidung zwischen
erforschenden und fiktionalisierenden Darstellungen ermdglicht. Problematisch
ist auflerdem, dass der historische Spielfilm mit dieser Bezeichnung in eine an
Historisierungsgraden ausgerichteten Authentizititsskala eingeordnet wird, die
vor allem normativ und hierarchisierend strukturiert ist. Die Chance, den zu-
meist an Rationalitdtskriterien ausgerichteten Geschichtsunterricht um empathi-
sche, dsthetisierende Zugénge zu erweitern und somit eine ganzheitliche ,,Féhig-
keit zum Einfithlen*** in das vergangene Handeln und Leiden von Menschen
zu erreichen, wird damit vertan. Auch der Vergleich von Dokumentarfilm und
Spielfilm konnte zeigen, wie schwierig eine solche Skala ist. Da in beiden Gattun-
gen dhnliche filmische Mittel genutzt werden, kann ein Dokumentarfilm nicht
authentischer sein als ein historischer Spielfilm. Bei der Problematisierung der
Unterscheidung von ,Historienfilm“ und , historischem Historienfilm“**® wurde

826 Fenn, Monika: Mythen ade! — Conceptual Change im Geschichtsunterricht, in: Public History
Weekly 3 (2014), 12.

827 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 275.

828 Pfliiger, Christine: Imagination, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worterbuch Geschichtsdidaktik, S. 105.

829 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 66.

830 Pandel, Hans-Jiirgen: Historienfilm/Historischer Historienfilm, in: Mayer u.a. (Hrsg.): Worter-
buch Geschichtsdidaktik, S. 97 f; Sauer: Geschichte unterrichten, S. 178.
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deutlich, dass eine mit diesen Begriffen intendierte Einordnung des historischen
Spielfilms in die Kategorien Quelle und Darstellung nicht méglich ist. Eine solche
Einordnung ist lediglich vom Analyseziel, nicht aber vom Gegenstand abhéngig.
Deshalb scheint es ausreichend verallgemeinernd von historischen Spielfilmen zu
sprechen, unter denen Filme mit einer inszenierten historischen Darstellung ver-
standen werden konnen, in der sich das Geschichtsbewusstsein der Entstehungs-
zeit artikuliert. Die Inszenierung ergibt sich aus einer kreativen, dsthetisierenden
und dramatisierenden Bezugnahme auf durch Quellen nachweisbare

o Ereignis(ketten),

o individuelle und kollektive Akteure mit ihren zeitlich bedingten psychischen,
physischen und sozialen Eigenschaften und

o zeitlich-rdumliche Gegebenheiten, wozu auch alle denkbaren Formen der ma-
teriell-gegenstindlichen Uberlieferungen (z.B. historische Waffen, Siedlungs-
formen etc.) zahlen.

Das so entstehende ambivalente Verhdltnis von Fiktionalitit und Faktualitit
schafft eine eigene Form historischer Darstellung und Wahrheit, deren Aussage-
gehalt sich nicht auf Triftigkeit beschranken lasst. Neben den diskursiven Prakti-
ken zur Feststellung intersubjektiver Giiltigkeit miissen deshalb Mehrdeutigkeit,
Sinnlichkeit und Unterhaltungsbediirfnisse berticksichtigt werden. Die Auswahl
der in dieser Arbeit herangezogenen Filme orientierte sich an dieser Definition
und verfolgte das Ziel, die Theoriebildung und Analysetechniken auf eine mog-
lichst breite Ausgangsbasis zu stellen. Als Abgrenzung ergibt sich aus dieser Be-
stimmung, dass geschichtskulturelle Filme, die den gesellschaftlichen Umgang mit
der Vergangenheit thematisieren, und Filme, die sich Problemen der Gegenwart
ihrer Entstehungszeit widmen, nicht als historische Spielfilme zu betrachten sind.

Einordnung in die Geschichtskultur: Ergédnzend zur begriftlichen Erfassung wur-
de der historische Spielfilm als Teil der Geschichtskultur betrachtet. Ausgefiihrt
wurde in diesem Zusammenhang, dass zu den auf den historischen Spielfilm ein-
wirkenden bzw. sich in ihnen ausdriickenden Elementen bzw. Dimensionen nicht
nur - wie von Riisen genannt®*" - Asthetik, Politik und Kognition zihlen, sondern
auch - wie von Pandel ergiinzt®** - Ethik und Okonomie. Hinzu kommt ein fiir die
Analyse aulerdem zu beriicksichtigendes Unterhaltungsbediirfnis. Trotz der ho-
hen Produktionskosten, die den historischen Spielfilm vor allem als ,Glied in der
Kette eines Marktmechanismus®“ und ,,nicht als ein Angebot zur Individuierung
bzw. Vergemeinschaftung“®** erscheinen lassen konnten, ist die Konstellation und

831 Riisen: Geschichtskultur (1997), S. 40.
832 Pandel: Geschichtsdidaktik, S. 165.
833 Iffert: Die Inhaltsstruktur des Geschichtsbewusstseins, S. 333.
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die damit verbundene gegenseitige Instrumentalisierung dieser Elemente jedoch
vom Einzelfall abhangig und lasst sich nicht grundsitzlich festlegen. Die Frage der
oOffentlichen Wirksamkeit bildete den Ausgangspunkt fiir eine differenzierte Ein-
ordnung des historischen Spielfilms in das ,,soziale System“®** der Geschichtskul-
tur. In einer zunichst allgemeinen Uberlegung wurde festgestellt, dass in offenen
Gesellschaften diese Wirksamkeit nicht einseitig, sondern als wechselseitige Ein-
flussnahme von Sender und Empfinger zu betrachten ist. Fiir eine Ubertragung
dieser Annahme auf den historischen Spielfilm dienten vor allem die Theorien
Siegfried Kracauers.**> Auf dieser Grundlage wurde dann die Vermutung formu-
liert, dass sich Intention und Wirkung auch in historischen Spielfilmen ausglei-
chen, da sie als Teil der Geschichtskultur einerseits Ausdruck einer Erinnerung
sind, andererseits Erinnerung von ihnen neu geprigt wird. Fiir eine solche Ein-
schétzung spricht vor allem die Entstehung historischer Spielfilme. Zwar kann der
Regisseur als der ,ausschlaggebende Macher“®*® betrachtet werden, er zihlt je-
doch nicht unbedingt zu den ,Erinnerungsspezialisten®*” Dariiberhinaus liegt
immer ein ,,Kollektivprodukt“ vor, weshalb am Ende eine ,Verallgemeinerung der
Intentionen“®*® vorausgesetzt werden muss. Eine Betrachtung der medialen Kom-
munikationsbedingungen spricht jedoch eher gegen eine interdependente Wir-
kungsannahme, da ein Rollenwechsel von Sender und Empfinger beim Film als
Form der Massenkommunikation nicht méglich ist. Hinzu kommt eine die meis-
ten anderen geschichtskulturellen Auflerungen iibertreffende Reichweite, aus der
der enorme Unterschied in der Anzahl von Sendern und Empfingern resultiert.
Berticksichtigt werden muss dabei auch die besondere, technische Hilfsmittel er-
fordernde Kommunikationssituation, die sich durch den medialen Wandel vom
Kino zum Fernsehen hin zu Video, DVD und Streaming immer weiter indivi-
dualisiert hat und somit — wie die Beispiele zu Im WESTEN NICHTS NEUEs (1930),
Jup SUss, HoLocAUST — DIE GESCHICHTE DER FAMILIE WEIsS und SCHIND-
LERS LISTE gezeigt haben - zu unterschiedlichen Wirkungen fiihrt. Bei einer Be-
trachtung des Empfingers konnte zunichst eine deutliche Ubereinstimmung ver-
schiedener empirischer Studien zur Frage der Wirksamkeit festgestellt werden.
Interessant ist eine Studie Sommers, der an Lehramtsstudenten den Einfluss fil-
mischer Darstellungen nachweisen konnte. Da diese ,,Erinnerungsspezialisten®
einmal selbst zu Sendern werden, spricht trotz der monologischen Kommunika-
tionssituation viel dafiir, dass historische Spielfilme nicht in ein lineares, sondern
eher in ein zirkulares Wirkungsmodell eingeordnet werden miissen und sie in be-
sonderer Weise das Geschichtsbewusstsein ihrer Entstehungszeit représentieren.

834 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschaft, S. 18.
835 Kracauer: Von Caligari zu Hitler.

836 Faulstich: Grundkurs Filmanalyse, S. 111.

837 Schonemann: Geschichtsdidaktik, Geschichtskultur, Geschichtswissenschatft, S. 118.
838 Rother: Film und Geschichtsschreibung, S. 244.
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Darstellbarkeit der Vergangenheit: Um spezifische Merkmale der Vergangenheits-
darstellung im historischen Spielfilm herauszuarbeiten, wurde von der allgemein
akzeptierten Annahme ausgegangen, dass Vergangenheit als solche unzuging-
lich ist und nur tber die Auswertung von Quellen als Konstrukt vergegenwér-
tigt werden kann. Allen historischen Darstellungsarten ist dieser Konstruktcha-
rakter gemeinsam. Er ermdglicht ihre vergleichende Betrachtung hinsichtlich der
Merkmale und Voraussetzungen bei der Darstellung von Vergangenheit. Diese
ergeben sich aus einem jeweils typischen Verhiltnis von Medialitdt, Narrativitat
und Authentizitit. Zundchst wurde dabei — unter Bezugnahme auf eine histori-
sche Modellierung des semiotischen Dreiecks — die Medialitét als Voraussetzung
fiir eine Beschiftigung mit Geschichte betrachtet. Dabei wurde als Unterschied
zwischen schrift-sprachlichen und filmischen Zeichen vor allem die Abstraktions-
fahigkeit betrachtet. Wihrend das filmische Zeichen den Eindruck erweckt, Wirk-
lichkeit direkt wiederzugeben, abstrahiert die Sprache mit arbitraren Zeichen von
dieser Wirklichkeit. Auch deshalb kénnen mit der Sprache Zeitformen gebildet
werden, die Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft unterscheidbar machen.
Wihrend der sprachliche Erzéhler folglich zum ,,raunenden Beschworer des Im-
perfekts“®*® werden kann, fithrt das filmische Zeichen seinem Betrachter ,,immer
die Gegenwart der Handlung vor Augen®**° Zu diesen Unterschieden kommt die
Integrationsfihigkeit des filmischen Zeichens hinzu, alle Quellengattungen abbil-
den bzw. reinszenieren zu kénnen. Die gegenstidndliche Darstellung bedingt auch,
dass das filmische Zeichen in seinem Aussagegehalt nur schwer relativiert, diffe-
renziert oder hinterfragt werden kann. Eine mit der Sprache vergleichbare Meta-
ebene ist also kaum moglich. Die Unterschiede zwischen sprachlichen und filmi-
schen Zeichen warfen auch die Frage auf, inwiefern sprachliches und filmisches
Erzdhlen tiberhaupt vergleichbar ist. Unter Bezugnahme auf erzéhltheoretische
Modelle aus Film- und Literaturwissenschaft wurde herausgestellt, dass die logi-
sche Struktur von Erzédhlungen aus der Bezugnahme auf die inhaltlichen ,,Grund-
und Basiselemente“®*' Figuren, Handlung, Zeit und Raum entsteht und deshalb
unabhingig vom Medium ist. Diese Gemeinsamkeit historischer Darstellungen
macht die Narratologie zu einer idealen Methode fiir die Filmanalyse. Zur not-
wendigen Abgrenzung wurden als grundsitzliche Unterschiede zwischen wissen-
schaftlich-sprachlichem und filmischem Erzdhlen das Ausmaf} und die Struktur
der sich aus der Darstellungsabsicht ergebenden Beziige zur Vergangenheit, para-
textuelle Hinweise und die Position des Autors bzw. Erzéhlers herausgearbeitet.
Gegeniiber den Prinzipien der Medialitdt und Narrativitit stellt sich die Authenti-
zitdt vor allem als ein qualitatives Merkmal historischer Darstellungen dar. Proble-
matisiert wurde diesbeziiglich zunichst die Begriffsverwendung, da die Beurtei-

839 Mann: Der Zauberberg, S. 19.
840 Mahne: Transmediale Erzihltheorie, S. 78.
841 Barricelli: Schiiler erzidhlen Geschichte, S. 41.

311



Fazit und Ausblick

lung der Authentizitdt eines historischen Spielfilms nicht als Entscheidungsfrage
formuliert werden kann, wie dies bei der Feststellung der Echtheit einer Quel-
le moglich und notwendig ist. In diesem Zusammenhang konnte an den Rein-
szenierungen der kanonischen Fotos von Heinrich Hoffmann und John Florea
in DER UNTERGANG (Abb. 19 u. Abb. 20) bzw. in IcH WAR NEUNZEHN (Abb. 21
u. Abb. 22) auflerdem aufgezeigt werden, dass die Priifung von Authentizitit im
historischen Spielfilm auch nicht bei einer positivistischen Feststellung von re-
prasentativen Abweichungen, Erganzungen und Verdichtungen verbleiben kann,
sondern den medienspezifischen Umgang mit Quellen berticksichtigen muss. Bei-
spielhaft wurde gezeigt, dass dieser Umgang vor allem vom klassischen Illusions-
kino Hollywoods geprégt ist, weshalb die erkenntnistheoretisch langst iiberholten
Anspriiche und Erwartungshaltungen, Geschichte so zu zeigen, wie sie gewesen
ist, sich immer wieder erneuern. Neben der historischen und dieser dsthetischen
wurde mit der subjektiven Authentizitit eine dritte Dimension unterschieden, die
sich aus dem Bezug von Sender und Empféinger zur filmischen Aussage ergibt. Auf
der Seite des Empfingers geht es dabei um die Frage, inwieweit die filmische Aus-
sage in der Lage ist, individuelle und kollektive Erinnerungen zu aktivieren und in
Kommunikation mit ihnen zu treten. Eng verbunden damit ist die Seite des Sen-
ders, die als Artikulation von Geschichtsbewusstsein ebenfalls eine eigene Form
von Authentizitdt beanspruchen kann. Diese ,subjektive historische Authentizi-
tat“®*? hat nicht nur einen entscheidenden Anteil an der Ausbildung einer indi-
viduellen historischen Identitit. Sie trigt gleichzeitig auch zur ,,historischen Ver-
gemeinschaftung® bei, indem sich ,,die authentische Doppelbewegung zwischen

Subjekt und Geschichte in einen sozialen Rahmen erweitert“***

Moglichkeiten der Systematisierung: Aufgrund der Vielfalt historischer Spielfilme
ist es nicht moglich, alle Merkmale und Erscheinungsformen in eine allgemei-
nen Definition aufzunehmen. Diese Aufgabe kann nur von einer weiteren Syste-
matisierung geleistet werden, die den historischen Spielfilm als einen geschichts-
didaktischen und nicht als einen filmischen Begrift profiliert. Die Schwichen
filmischer Zugénge machte der Versuch des rororo-Lexikons deutlich, dem es auf-
grund einer Reihe uneinheitlicher Kriterien und irritierender Begriffe nur bedingt
gelingt, den ,historischen Film* als filmisches Genre weiter auszudifferenzieren.
Aber auch typische Genrebegriffe wie Western, Kriegsfilm u.4. tragen nur we-
nig zu einer genaueren Systematisierung bei, da sie durch filmische Kategorien
wie Stil, Motive oder Figureninventar definiert werden. Historische Uberlegungen
spielen dabei keine Rolle. Indem Genres aber als ,,Geschichten generierende Syste-
me“*** verstanden werden, kann die Kenntnis ihres Aufbaus dennoch zum Kom-

842 Iffert: Die Inhaltsstruktur des Geschichtsbewusstseins, S. 340.
843 Ebd.,, S. 383.
844 Hickethier: Film- und Fernsehanalyse, S. 204.
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petenzerwerb beitragen. So konnen beispielsweise ,,narrative Grundmuster“®*** als
Gestaltungsprinzipien historischer Wirklichkeit berticksichtigt werden. Fiir eine
Systematisierung historischer Spielfilme ist das jedoch nicht ausreichend, weshalb
eigene Kriterien entwickelt wurden, um die Gestaltungsprinzipien, den Umgang
mit Geschichte und analytische Interessen zu beriicksichtigen:

 Erkenntnisinteresse: Quelle und/oder Darstellung

 Narrative Ebenen: Handlung, Figuren, Zeit, Raum

o Triftigkeit: faktische und kontrafaktische Darstellungen

o Wirklichkeitsdarstellung: realistisch, surrealistisch, phantastisch
o Perspektivitit: Selbst- und Fremddarstellungen

o Modi Memorandi: kollektives und kulturelles Gedachtnis.

Handlungsanalyse — Die Mikroebene: Da Geschichte als die ,,Erzahlung von Er-
eignissen“®*® verstanden werden kann, bildete der Ereignisbegriff den Ausgangs-
punkt der Handlungsanalyse. Im Riickgriff auf eine aktuelle Synthese literaturwis-
senschaftlicher Konzepte durch Martinez/Scheffel wurde das Ereignis zunachst
als ,kleinste, elementare Einheit der Handlung“**” bzw. als eine durch Figuren
herbeigefiihrte Situationsverdnderung bestimmt. Die Handlung resultiert diesem
Verstindnis nach aus der kausalen, finalen oder dsthetischen Verkniipfung dieser
»Kkleinsten Einheiten. Um den historischen Ereignisbegriff mit dieser Bestimmung
in Beziehung zu setzen und ihn als analytische Kategorie zu prizisieren, wurde
festgestellt, dass das historische Ereignis ,,zeitlich und rdumlich begrenzt“®*® ist.
Diese Begrenzung unterliegt einer ,,Schwelle der Zerkleinerung [...], unterhalb
derer sich ein Ereignis auflost“*** Vielmehr muss das durch ,,absolutes Gewesen-
sein und hauptsichlich ,,menschliche Akteure“®**® charakterisierte Ereignis als
»Differenz“ erscheinen, indem es sich vor dem ,Hintergrund des Gleichformi-
gen“®! abhebt. Diese Differenz bzw. ,historische Signifikanz“ erhalt das Ereignis
also nicht durch sich selbst, sondern aufgrund ,seiner Beziehungen zu irgend-
einer anderen Sache oder einem Vorkommnis, an dem wir zufallig ein besonde-
res Interesse nehmen“**? Das bedeutet, dass Ereignisse ,.keine Dinge, keine fes-
ten Gegenstidnde oder Substanzen® sind, sondern ,,das Resultat unserer Zerlegung
und Einteilung der Wirklichkeit".*** Herausgearbeitet wurde auflerdem, dass Er-

845 Ebd., S. 203f.
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eignisse durch ,,semantische Konnektive“®** bzw. durch , kulturell vermittelte Er-
zihlmuster“®*® verbunden werden. Im Vergleich zum fiktionalen-sprachlichen
Erzdhlen kann das historische Ereignis somit auch als eine Art Situationsver-
anderung verstanden werden. Aufgrund der gegenstidndlichen Darstellung sind
kleinste Einheiten jedoch nicht formal, sondern nur inhaltlich bestimmbar. Dazu
eignen sich die von Schmid entwickelten Grundbedingungen und Graduierungs-
kriterien, mit denen das historische Ereignis nicht nur in seiner wissenschaftlich-
sprachlichen, sondern auch in seiner filmischen Darstellung vergleichbar wird.***
Auf dieser Grundlage wurden vier idealtypische Aspekte fiir die Analyse von Er-
eignissen entwickelt. Dazu zdhlt als erstes die Feststellung der Referenzialisier-
barkeit. Da das filmische Ereignis aufgrund der gegenstidndlichen Darstellung
immer auch fiktionale Elemente enthilt, ist eine Unterscheidung in faktuale und
fiktionale Ereignisse nur graduell moglich. Nach dieser Differenzierung kénnen
Ereignisse anhand ihrer Ereignishaftigkeit zueinander in Beziehung gesetzt wer-
den. Im Vergleich zur historischen Bedeutung konnen die Verhiltnisse entweder
kongruent oder kontrastiv sein. Nach der Priifung der Ereignishaftigkeit kann in
einem dritten Schritt die Ereignisdichte bestimmt werden, mit der auf das be-
kannte Phanomen der ,Zeitrhythmik®, also der ,,Haufigkeit von Ereignissen in
einer Zeit",**” rekurriert wird. Eine besondere Bedeutung erhilt die Ereignisdich-
te durch die Kombinationsmoglichkeiten von fiktionalen und faktualen Ereignis-
sen. Im letzten Schritt sind die Verkniipfungstechniken zu priifen. Im Unterschied
zu wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen ist diese Verkniipfung nicht nur
kausal, sondern auch final oder dsthetisch méglich. Diese Verkntipfungstechniken
sind deshalb als typisch filmisch zu betrachten und erfordern durch ihre Nichtver-
gleichbarkeit eine eigene Interpretation.

Handlungsanalyse — Die Makroebene: Als Erginzung der Betrachtung einzelner
Ereignisse und deren Verkniipfung nimmt die Unterscheidung von Story, Fabel
und Thema den ganzen Film in den Blick. Das aus der Filmanalyse stammende
Modell erméglicht es, den Film in ,unterschiedlichen Dimensionen der Ausfiihr-
lichkeit einerseits und der Verknappung und Verdichtung andererseits“ zu erfas-
sen. Am Beispiel von ZwOLF UHR MITTAGS konnte beispielhaft herausgearbeitet
werden, inwiefern diese Differenzierung auf den historischen Spielfilm angewen-
det werden kann. Festgestellt wurde dabei, dass die Storybeschreibung mit der ge-
nauen Beriicksichtigung der ,,Situation und Zeit” einen guten Abgleich zwischen
fiktionalen und faktualen Inhalten erméglicht. So wurde im Fall von ZwOLEF UHR
MITTAGS deutlich, dass Handlung, Figuren und Raum keine expliziten histo-

854 Pandel: Historisches Erzahlen, S. 32.
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rischen Beziige herstellen. Vielmehr handelt es sich jeweils um klassische Wes-
ternstereotype. Die Ebene der Fabel ermoglicht es dann, das ,zentrale Schema
der Geschichte® herauszuarbeiten. Hier kann die Frage gestellt werden, ob dieses
Schema - wie im Fall von ZwOLF UHR MITTAGS — genretypischen Konventionen
folgt oder ob es sich starker an historischen Entwicklungen orientiert. Die Aus-
einandersetzung mit dem als das ,zentrale Anliegen“**® zu verstehenden Thema
zeigte zundchst den Unterschied zwischen wissenschaftlich-sprachlichem und fil-
mischem Erzdhlen, bei dem die dargestellte Vergangenheit nicht immer auch eine
»Bedeutung fiir die zeitliche Orientierung der gegenwirtigen Lebenspraxis“®*® ha-
ben muss. Wie das Beispiel deutlich machte, kann die Formulierung des Themas
durchaus kontrovers sein (entweder als ,,Parabel auf den Korea-Krieg“®*® oder als
»Allegorie auf das durch die Hexenjagd des Senators Joseph McCarthy verdngs-
tigte Hollywood*).**' Da auf der Ebene des Themas vor allem die Sinnhaftigkeit in
den Vordergrund tritt, ist es moglich, den jeweiligen Typ des historischen Erzéih-
lens zu bestimmen (traditional, exemplarisch, kritisch, genetisch).***> Hervorgeho-
ben wurde auflerdem die Bedeutung dieser Differenzierung fiir das historische
Erzéhlen insgesamt. Im Rahmen der Analyse historischer Spielfilme geht es dabei
vor allem um das Nacherzdhlen in unterschiedlichen Abstraktionsgraden. Gegen-
tiber der Feststellung Pandels, dass Nacherzdhlen ,nichts Neues® bringt, da die
»Ereignisse und der Erzahlplan“®®® vorgegeben sind, konnte am Beispiel des Films
FrLaGs or OURr FaTHERS deutlich gemacht werden, dass Chronologie (story) und
Prasentation (discourse) der Ereignisse in historischen Spielfilmen nicht identisch
sein miissen. Aber nicht nur die Organisation, sondern auch die Interpretation
des Erzdhlplans kann beim Nacherzihlen relevant werden. Das gilt vor allem fiir
Filme wie ANDREJ RUBLjOW, bei denen die Ereignisse nicht kausal, sondern s-
thetisch verkniipft sind. Neben diesen strukturellen Problemen zeigt sich die Be-
deutung des Nacherzihlens an den empirischen Befunden von Barricelli®** und
Welzer u.a.*®® Denn auch wenn der Erzihlplan unkompliziert wiedergegeben
werden kann, reicht es nicht aus, die Fahigkeit zur blof}en Wiederholung auszubil-
den. Vielmehr ist ein kritisches Bewusstsein zu entwickeln und entweder ,,die in
der Ausgangsnarration inkludierten Sinnangebote nach ihrer Priifung zu tber-
nehmen* oder ,,gegen sie anzuerzihlen®**® Dabei ist jedoch zu beachten, dass in
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historischen Spielfilmen ,ldngerfristige Prozesse [...] oft marginalisiert“®*®” wer-
den und die Erzéhlgegenstinde deshalb eher begrenzt bleiben.

Einteilung der Handlung: Wissenschaftlich-sprachliches und filmisches Erzahlen
zeigen auch auf der Ebene der Gesamtkonzeption, also bei der Verbindung und
Gestaltung von Anfang, Mitte und Schluss, eine Reihe von Gemeinsamkeiten.
Die Besonderheit des historischen Spielfilms liegt dabei darin, dass die Rahmung
einerseits im Sinne von Aristoteles verstanden werden kann, fiir den ein Anfang
das ist, ,was selbst nicht mit Notwendigkeit auf etwas anderes folgt“ und ein Ende
das, nach dem ,,nichts anderes mehr eintritt“**® Andererseits liegen bei der Fest-
legung von Anfang und Ende im historischen Erzdhlen ,arbitrare Akte® vor, die
»einen neuen diachronen Zusammenhang® im ,unendlichen Strom der Vergan-
genheit“®*® markieren. Ein Anfang im historischen Sinn ist deshalb genauso wenig
voraussetzungslos wie das Ende folgenlos sein kann. Dennoch lief3en sich anhand
der von Schwarze entwickelten Typologie grofie Gemeinsamkeiten zwischen der
Anfangsgestaltung in wissenschaftlich-sprachlichen und filmischen Darstellun-
gen nachweisen.*”® Uber diese Gemeinsamkeiten hinaus resultiert die Spezifik der
Anfangsgestaltung in historischen Spielfilmen aus medialen Besonderheiten. Ver-
gleichbar mit wissenschaftlich-sprachlichem Erzihlen ist dabei, dass auch beim
Film Vorwissen aktiviert und Erwartungshaltungen geweckt werden, gleichzei-
tig soll der Zuschauer am Anfang aber auch mit starken emotionalen und sinn-
lichen Eindriicken ,,,abgeholt’ und fasziniert“*”' werden. Groflere Unterschiede
zwischen wissenschaftlich-sprachlichem und filmischem Erzahlen werden vor al-
lem bei der Analyse der Mitte deutlich. Wihrend die von Hant®”? entwickelten,
inhaltlich ausgerichteten Kriterien noch auf beide Darstellungsformen iibertra-
gen werden konnen, ist das bei der Typologie Hickethiers,*”* deren Kriterien auf
unterschiedlichen Ebenen liegen, weniger moglich. Es ldsst sich deshalb sagen,
dass sowohl beim wissenschaftlich-sprachlichen als auch beim filmischen Erzah-
len die Mitte in der Regel als Hohepunkt bzw. Wendepunkt konzipiert ist. Die
konkrete Gestaltung kann dabei jedoch sehr unterschiedlich aussehen und ist we-
nig vergleichbar. Wie am Beispiel DER SOLDAT JAMEs RyaN nachgewiesen wer-
den konnte, ist es deshalb moglich, dass in einem Film mehrere Héhepunkte auf
unterschiedlichen Ebenen vorliegen. Demgegeniiber stellen sich die Gemeinsam-
keiten zwischen wissenschaftlich-sprachlichem und filmischem Erzéhlen bei der
Schlussgestaltung als etwas klarer dar. Wichtig ist das vor allem, weil die Kon-
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struktion des Vergangenen nur vom ,,Ausgang her“®’* gedeutet werden kann und

erst das ,,letzte Ereignis [...] den Sinn einer Erzahlung“®’® freigibt. Das konnte an
einem von Krings entwickelten Kriterienkatalog nachgewiesen werden.*”® Inter-
essant ist die mit diesem Katalog mogliche Unterscheidung von offenem und ge-
schlossenem Ende. Auffillig war dabei, dass sich offenes und geschlossenes Ende
nicht ausschlieflen miissen, sondern als eine Besonderheit historischen Erzahlens
gleichzeitig vorliegen konnen. An der Allusion in ERNST THALMANN — FUHRER
SEINER KrLAsSE und dem Verlassen der Fiktionsebene in SCHINDLERS LISTE wur-
de herausgearbeitet, dass die Verweise auf den Fortgang der Geschichte nach dem
Ende der Filmhandlung sehr verschieden realisiert sein kdnnen.

Verkniipfung von Handlungsstrangen: Um der Komplexitét des historischen Ge-
schehens gerecht zu werden, werden héufig parallele Handlungsstrange genutzt,
die in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen in den unterschiedlichsten
Ausprigungen vorliegen. Diese reichen vom Aufzeigen thematischer Aquivalen-
zen bei komplexen geschichtsphilosophischen Konzepten (Jaspers, Spengler),
iiber bewusst kontrastierende Anordnungen (Plutarch, Bullock) bis hin zu der
wahrscheinlich am hiufigsten genutzten Form, bei der Nebenhandlungen erzahlt
werden, um die Haupthandlung néher zu erldutern. Insgesamt kann dabei fiir das
historische Erzéhlen die Konzentration auf eine zentrale, sich aus dem Bezug auf
das Referenzsubjekt ergebende Geschichte festgestellt werden, da ohne ,.ein sol-
ches Referenzsubjekt [...] die betrachteten Ereignisse auf sich selbst zurtickfal-
len*®”” wiirden. Fiktionales und faktuales Erzihlen zeigen damit deutliche Ge-
meinsamkeiten, denn alle genannten Merkmale finden sich auch in historischen
Spielfilmen wieder. Neben diesen Gemeinsamkeiten liegen bei den konkreten
Funktionen von parallelen Handlungsstrangen und den damit verbundenen Ver-
kntipfungstechniken einige Unterschiede vor, die die Spezifik filmischen Erzih-
lens deutlich machen kénnen. Bei den Funktionen kommen multiperspektivische
Darstellungen hinzu, die zur Schaffung thematischer Parallelen und Kontraste
dienen wie z.B. in DER RAT DER GOTTER. Moglich und sehr verbreitet sind aber
auch triviale Liebesgeschichten (z.B.: DIE GUSTLOFF etc.), die mit der niheren
Charakterisierung der Figuren versuchen, eine hohere emotionale Anteilnahme
beim Rezipienten zu erreichen. Nicht immer aber miissen fiktive, mehr oder we-
niger reprisentative Handlungsstringe die Nebenhandlung gegeniiber dem ten-
denziell eher historischen Geschehen der Haupthandlung bilden. Wie Goop ByE,
LENIN! zeigt, ist dieses Verhiltnis auch in der entgegengesetzten Form denkbar.
Der Film liefert mit seinem kontrafaktischen Erzihlstrang ebenfalls ein Beispiel
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fiir eine typisch filmische Erzahltechnik. Ein solcher Wechsel der Realitatsebene
findet sich auch in anderen Ausprigungen wie z.B. in Traumen oder in Spiel-in-
Spiel-Sequenzen wieder.

Unterschiede zwischen Handlungs- und Figurenanalyse: Bei der Analyse von Figu-
ren muss gegeniiber der Analyse der Handlung zunéchst ein ontologischer Un-
terschied berticksichtigt werden, der sich aus der Referenzialisierbarkeit ergibt:
Wihrend das Ereignis als eine verbindende Konstruktion mehrerer Geschehens-
momente verstanden werden kann, hatten historische Akteure eine tatsachliche,
biologische Existenz. Dieser Unterschied bedeutet jedoch nicht, dass die Darstel-
lung eines solchen historischen Akteurs keinen Konstruktcharakter hatte. Vor al-
lem wegen der ,,Diskreditierung der Personalisierung“®’® wurde daftir pladiert,
den Begriff der Person durch den Begriff des Akteurs zu ersetzen, der als ,Wesen
mit Handlungstragerschaft“®”® verstanden werden kann. Damit soll vor allem dar-
auf insistiert werden, dass ,,Geschichte ein Werk von Menschen® ist und nicht ein
»Schicksal, das anonym iiber ihnen waltet“**® Dennoch ist es wichtig, zwischen
historischen Akteuren und ihrer figiirlichen Darstellung zu unterscheiden. Aus
pragmatischen Griinden wurde deshalb vorgeschlagen, von historischen und fik-
tionalen Figuren zu sprechen, deren Verhiltnis durch ein Kontinuum ab- bzw.
zunehmender Referenzialisierbarkeit gekennzeichnet ist. AufSerdem wurde her-
ausgearbeitet, dass wissenschaftlich-sprachliche Darstellungen mit einer ,,Mini-
malausstattung” aus ,Name plus Wirkungszusammenhang“®**' moglich sind. Im
Gegensatz dazu kann bei der Figurendarstellung im Film ein ,,Zwang zur Voll-
standigkeit“®®? festgestellt werden, der in jedem Fall tiber eine Quelleniiberliefe-
rung hinausgehen muss.

Systematisierung: Das in historischen Spielfilme agierende Figureninventar kann
anhand der verbreiteten filmanalytischen Differenzierung in Haupt- und Neben-
figuren, Protagonisten und Antagonisten und Statisten unterschieden werden. An-
hand dieser Systematisierung wurde deutlich, dass sich sowohl wissenschaftlich-
sprachliche als auch die meisten filmischen Darstellungen durch die Konzentration
auf ein ,Referenzsubjekt” bzw. einen Protagonisten auszeichnen, aus dessen Per-
spektive sich auch der Schwerpunkt der Handlung bzw. das Thema ergeben. Ein
auffilliger Unterschied liegt demgegeniiber in der Darstellbarkeit von Protago-
nisten und Antagonisten: Wihrend das ,,Referenzsubjekt™ als Quasiprotagonist in
wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen durch einen ,Verlust an Gegenstand-
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lichkeit“ gekennzeichnet ist und deshalb ,verschiedene Identititen*®** annehmen
kann, ist der Protagonist in historischen Spielfilmen an eine figtirliche Darstellung
gebunden. Diese zunéchst banale Feststellung ist vor allem deshalb relevant, weil
der Film damit den Zusammenhang zwischen Subjekt und Geschichte betont und
damit nicht einer ,,Entsubjektvierung® Vorschub leistet, die ,,menschliche durch
gegenstandliche Handlungstriger ersetzt“*** Fiir den Antagonisten gilt dies da-
gegen nicht: Er kann neben Einzel- und Kollektivfiguren sowohl durch zeitlich-
raumliche Zusammenhénge - wie der Frontier im Western - als auch durch Ab-
straktionen — wie den Parlamentarismus in den Bismarckfilmen (BisMARCK, DIE
ENTLASSUNG) oder den Faschismus in zahlreichen DEFA-Filmen - dargestellt
werden. Wenn das Verhiltnis von Protagonist und Antagonist eine figiirlich-his-
torische Dimension hat, kann dies entweder in der mehr oder weniger authen-
tischen Gegentiberstellung der ,,groflen” historischen Akteure — wie z.B. in den
Cleopatra- (CLEOPATRA (1934), CLEOPATRA (1963)) und Lutherfilmen (LUTHER;
MARTIN LUTHER (1982/83)) - oder durch reprisentative Figuren erfolgen — wie
7.B. in NIKOLAIKIRCHE, DER SCHWARZE FALKE oder DAs LEBEN DER ANDEREN.
Neben dem Verhiltnis von Protagonist und Antagonist féllt in historischen Spiel-
filmen vor allem die hohe Bedeutung von Statisten auf, die als Kollektivsubjekte
auch in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen Verwendung finden. In his-
torischen Spielfilmen konnen diese Kollektivfiguren als Schauwerte einfach nur
zur Staffage dienen, sie kénnen aber auch in die Handlung eingreifen. Nicht sel-
ten geht die Nutzung von Kollektivfiguren mit einer funktionalisierten Darstel-
lung einher, die der kollektiven Identifikation durch Auf- bzw. Abwertung und
der Schaffung von Leitbildern dienen soll. Zusitzlich zur filmanalytischen Syste-
matik ist die Unterscheidung zwischen historischen und fiktiven Figuren zu be-
riicksichtigen. Moglich ist hier eine Differenzierung in historische Figuren mit
direkter Referenzialisierbarkeit, in reprasentativ-fiktive Figuren, die auf histori-
sche Personlichkeitsmerkmale verweisen, und in hybride Figuren, die sich aus der
Bezugnahme auf mehrere historische Akteure zusammensetzen. Eine direkte Be-
zugnahme ist allerdings nicht mit einer authentischen Darstellung gleichzuset-
zen, da historische Akteure nahezu vollstindig aus ihrem historischen Kontext
in beliebige andere Kontexte versetzt werden konnen (siche Darstellung Hitlers
als Comic- und Comedyfigur in DIE SIMPSONS oder SWITCH RELOADED). Deut-
lich wurde auch gemacht, dass eine gegeniiber den Quellen fehlerhafte Darstel-
lung historischer Akteure nicht nur als Unvermégen oder Desinteresse gewertet
werden kann. Diese Abweichungen kénnen auch als das Resultat der dramatur-
gischen Gestaltung begriffen werden, wie das Beispiel GLADIATOR zeigt. Aus der
Unterscheidung in historische und fiktive Figuren ergibt sich, dass bei einer Be-
trachtung aus historischer Sicht auch Nebenfiguren und Statisten von Bedeutung
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sein konnen. Herausgearbeitet wurde das an der Darstellung Hitlers in bundes-
deutschen Kriegsfilmen der 1950er Jahre, in denen dieser jeweils nur schemenhaft
zu erkennen ist.

Darstellungsprinzipien: Eine narrative Betrachtung historischer Spielfilme muss
neben der Systematisierung der Figuren auch deren Bedeutung als Handlungs-
trager berticksichtigen. Eine solche Fragestellung ist direkt mit der Diskussion
um Personalisierung verbunden. Inzwischen kann als Ergebnis dieser z. T. leiden-
schaftlich gefithrten Debatte festgehalten werden, dass sich die dabei immer wie-
der zueinander in Opposition gebrachte Ereignis- und Strukturgeschichte kei-
neswegs ausschliefen.®®® Herausgearbeitet wurde, dass diese Einschétzung aber
nur zum Teil auf den historischen Spielfilm tibertragbar ist. Unstrittig ist dabei,
dass - zumindest im Mainstreamfilm - Handlung immer Figurenhandlung be-
deutet. Das Erzihlen von Strukturen ist deshalb nur sehr eingeschrankt méglich.
Allerdings muss Figurenhandlung nicht so aussehen, dass ,,komplexe Vorgiange in
simple personliche Auseinandersetzung[en]“**® bzw. in die ,Trias von Personali-
sierung, Dramatisierung und Emotionalisierung“®®” umgewandelt werden. Die-
se Kritik erfasst nur einen Teil historischer Spielfilme und ist deshalb pauschali-
sierend. Sie uibersieht, dass Figurenhandlung auch durch eine personifizierende
Darstellung realisiert werden kann, bei der ,wirtschaftliche, gesellschaftliche und
politische Strukturen® die Voraussetzungen liefern, ,innerhalb derer und in Aus-
einandersetzung mit denen sich historisch-politisches Handeln vollzieht“**® Per-
sonalisierende und personifizierende Darstellungen lassen sich deshalb durch
das Verhiltnis von Perspektivitit und Handlungsfihigkeit unterscheiden. Wah-
rend Personalisierung mit dem Blick ,,von oben® auf die historische Entwicklung
verbunden ist, die aktiv gestaltet wird, ist Personifizierung mit einem Perspekti-
venwechsel verbunden: Die Figuren blicken hier ,von unten® auf die Geschich-
te, die das eigene Leben mehr prégt, als dass sie verandert werden kann. An den
aus unterschiedlichen Entstehungskontexten stammenden Filmen DER GROSSE
KONIG, ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE, ERNST THALMANN — FUH-
RER SEINER KLASSE und STRESEMANN konnten eine Reihe filmischer und erzéh-
lerischer Mittel herausgearbeitet werden, mit denen das Darstellungsprinzip der
Personalisierung realisiert sein kann. Dazu zéhlen: Dialogfithrung, Dramaturgie
(Verkniipfung von Ereignissen, Gestaltung von Hohepunkten), Figurenkonstella-
tion, Kameraperspektive, Schnitttechniken. Deutlich wurde auf3erdem, dass auch
personifizierende Darstellungen nur teilweise tiberzeugen konnen, wenn sie in der
Darstellung nur einer Perspektive verbleiben. Fiir das historische Lernen ist des-

885 Sauer: Geschichte unterrichten, S. 74.

886 Junkelmann: Hollywoods Traum von Rom, S. 25.

887 Wirtz: Alles authentisch: so war’s, S. 15.

888 Bergmann, Klaus: Personalisierung im Geschichtsunterricht — Erziehung zu Demokratie?, S. 83.
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halb eine multiperspektivische Darstellung besonders iiberzeugend. Auffillig war
dabei, dass aber auch ein solches Darstellungsprinzip nicht gleichzeitig wertneu-
tral sein muss (siehe: DER RAT DER GOTTER). Allerdings finden sich einige Bei-
spiele, die diese Anforderungen in besonderer Weise umsetzen kénnen, wie die
HEeimaT-Trilogie (hier insbesondere HEIMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK); DAs
WEISSE BAND — EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE oder DIE STUNDE NULL.

Betrachtungsebenen: Figuren konnen und diirfen nicht nur auf ihre narrative
Funktion als Handlungstréger reduziert bleiben, sondern miissen auf unterschied-
lichen Ebenen der filmischen Darstellung auch eigenstindig betrachtet werden.
Dazu zdhlen zunichst die sich aus dem Medium ergebenden Moglichkeiten der
Figurendarstellung. Dabei wurde unterschieden zwischen der Darstellbarkeit des
Inneren und Aufleren, der Ausstattung, der sprachlichen Darstellung und den fil-
mischen Mitteln. Eine vergleichende Betrachtung der Darstellbarkeit der dufleren
Erscheinung in wissenschaftlich-sprachlichen und filmischen Darstellungen er-
gab, dass die Unterschiede vor allem aus der unterschiedlichen Zeichenhaftigkeit
resultieren. Wihrend es bei sprachlichen Darstellungen notwendig ist, individuel-
le Vorstellungsbilder zu generieren, sind filmische Figuren konkret und sichtbar.
Aus diesem Grund miissen bei der Analyse eine Reihe ,handlungsunabhéngi-
ger Eigenschaften®®® berticksichtigt werden. Zu diesen zahlt z.B. das Image der
Schauspieler, das die Rezeption wesentlich beeinflussen kann. Hinzu kommt die
kritische Betrachtung der Ahnlichkeiten zwischen Akteur und Schauspieler, bei
der auf die Grenzen der Darstellbarkeit von Geschichte aufmerksam zu machen
ist. Herausgearbeitet wurde auflerdem, dass die Darstellung innerer Bewusstseins-
vorgange sowohl in wissenschaftlich-sprachlichen als auch in filmischen Darstel-
lungen uniiblich ist, zum einen, weil damit gegen das Realismusprinzip versto-
{3en wird, zum anderen weil dadurch der Illusionscharakter gefdhrdet wird. Innere
Vorginge werden in Filmen deshalb zumeist durch Gestik, Mimik und Maske aus-
gedriickt. Auf diese Weise konnen zwar historische Aussagen artikuliert werden,
diese sind jedoch nicht mit dem Ausdruck einer historischen Korpersprache zu
verwechseln, deren Bedeutung vergleichsweise selten beriicksichtigt wird. Eine
héufiger genutzte Ausnahme zur Darstellung innerer Vorgédngen bilden Off-Kom-
mentare von Erzihlerfiguren oder von schreibenden bzw. lesenden Figuren. Mit
der Ausstattung schaffen historische Spielfilme eine Oberfliche, die mit der Nut-
zung stereotyper Indikatoren wie Allongeperiicke, Tonsur, Toga etc. eine histori-
sche Kontextualisierung ermdéglichen. Allerdings handelt es sich dabei nur sel-
ten um Quellen, sondern meistens um Repliken, weshalb die Aura und - bedingt
durch die mediale Darstellung - auch die dreidimensionale, haptische und olfak-
torische Qualitét verloren geht. Pladiert wird deshalb dafiir, die Triftigkeitsprii-

889 Eder: Die Figur im Film, S. 20.
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fung weniger gegenstindlich, sondern vielmehr funktional anzusetzen und damit
historische Nutzungen, Bedeutungen etc. zu fokussieren. Ein Beispiel dafiir ist die
Darstellung der gesellschaftlichen Hierarchisierung durch die Kleiderordnung in
DAs WEISSE BAND — EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE. Die Betrachtung der
Sprache in historischen Spielfilmen kann vor allem auf die Bedeutung der ,,zeit-
gebundenen Wahrnehmung von Wirklichkeit aufmerksam“**® machen. Zu be-
riicksichtigen sind hier Sprachwandel, kommunikative Moglichkeiten und Gren-
zen, sprachliche Priferenzen u.4. Festgestellt wurde hier, dass alle Formen der
geschriebenen und gesprochenen Sprache in historischen Filmen Verwendung
finden konnen. Am Beispiel der Synchronisation von IWAN DER SCHRECKLICHE
wurde in diesem Zusammenhang auch die Bedeutung von Ubersetzungen heraus-
gearbeitet, die neben ideologischen Implikationen auch Einfluss auf die Triftig-
keit ausiiben kann. Abgesehen von der Ausstattung kann fiir die meisten anderen
Aspekte der Darstellung des Inneren und Aufleren ein unreflektierter Umgang
festgestellt werden. Bei der Analyse ist deshalb zu priifen, inwiefern Alteritéts-
erfahrungen, die ,Voraussetzung, Bedingung und Ziel historischen Lernens und
Denkens“®** bilden, durch den Film méglich sind.

Neben diesen mit der Darstellbarkeit verbundenen Aspekten miissen auch
die Personlichkeitsmerkmale von Figuren berticksichtigt werden. Unterschieden
wird hier traditionell zwischen physischen, psychischen und sozialen Merkma-
len, die sich auf Figuren und historische Akteure gleichermaflen beziehen lassen.
Das Beispiel der Darstellung Friedrich Eberts zeigte, dass sich dieses Merkmals-
biindel zwar durchaus auch in wissenschaftlich-sprachlichen Darstellungen wie-
derfindet, vor allem in Schulbiichern dominiert jedoch eine eher ,,blutleere Dar-
stellung, bei der die Akteure zu eher abstrakten Handlungstrigern werden.®** Aus
diesem Grund liegt ein besonderer Reiz in der Betrachtung der Personlichkeits-
merkmale, um die ,,Motiviertheit menschlichen Handelns**** zu verstehen. An
verschiedenen Beispielen wurde herausgearbeitet, mit welchen filmischen Mitteln
psychische, physische und soziale Aspekte dargestellt werden kénnen. So wurde
an ApoCALYPSE Now untersucht, wie mit Uberblendungen und psychedelischer
Musik der seelische Zustand von Soldaten im Vietnamkrieg dargestellt werden
kann. An SCHINDLERs LISTE konnte gezeigt werden, wie der Einsatz der Hand-
kamera genutzt werden kann, um die korperliche Erniedrigung von KZ-Hiftlin-
gen zu visualisieren. Die Bedeutung der Darstellung sozialer Personlichkeitsmerk-
male wurde am Beispiel von DER RAT DER GOTTER herausgearbeitet, bei dem
eine Parallelmontage zur Gegeniiberstellung sozialer Schichten am Vorabend der
Machtiibernahme der Nationalsozialisten genutzt wird. Auf der Grundlage dieser

890 Handro; Schonemann: Geschichte und Sprache - eine Einfiihrung, S. 3.
891 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 69.

892 Baring: Empathie und historisches Lernen, S. 306.

893 Klose: Klios Kinder und Geschichtslernen heute, S. 72.
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Personlichkeitsmerkmale ist auch eine Unterscheidung in individuelle und typi-
sierte Figuren durch eine Betrachtung der Komplexitat und Dynamik moglich.
Wie an den Beispielen DER scHWARZE FALKE und GEH UND SIEH festgestellt wer-
den konnte, kdnnen diese Gestaltungsprinzipien ganz unterschiedliche Griinde
haben. Am Beispiel von Adolf Hitler wurde deutlich, dass historische Akteure in
allen vier Merkmalsbereichen (eindimensional-statisch, eindimensional-dyna-
misch, komplex-statisch, komplex-dynamisch) dargestellt werden konnen.

Eine dritte bzw. vierte Betrachtungsebene von Figuren ergibt sich aus einer
moglichen symbolischen bzw. symptomatischen Bedeutung. Im Vergleich zu wis-
senschaftlich-sprachlichen Darstellungen konnte herausgearbeitet werden, dass
die symbolische Bedeutungsebene von Figuren nicht nur filmtypisch ist. Als wei-
teres Ergebnis kann in diesem Zusammenhang festgestellt werden, dass symboli-
sche Bedeutungen von Figuren sehr abstrakt sein konnen, weshalb an dieser Stelle
Ahnlichkeiten zu den Referenzsubjekten in wissenschaftlich-sprachlichen Dar-
stellungen bestehen: So kann ein Film zwar nicht die Geschichte des US-amerika-
nischen Imperialismus erzdhlen, aber er kann diese Mischung aus militdrischen,
politischen und kulturellen Aktivititen in einer Figur - wie Lt. Kilgore aus Apo-
cALYPSE Now - personifizieren. Nicht selten verweisen deshalb symbolische Be-
deutungen auf den Entstehungskontext bzw. den jeweiligen Gegenwartsbezug des
Themas zur Entstehungszeit des Films. Der Ausdruck der Entstehungszeit kann
sich dabei reflexiv oder als Versuch einer aktiven Einflussnahme duflern. Im Ver-
gleich der Filmproduktionen im Nationalsozialismus, in der DDR und in den
USA konnte herausgearbeitet werden, dass in unterschiedlichen gesellschaftlichen
Systemen aktiv versucht wurde, die Figurengestaltung zu beeinflussen. Die Mog-
lichkeiten reichen dabei von individuellen Konzeptionen (Goebbels) iiber theo-
retisch hergeleitete Kunstauffassungen (Sozialistischer Realismus in der DDR) bis
hin zu moralisch-eskapistischen Zielen (Hays-Code in den USA). Wihrend der
zeitgeschichtliche Hintergrund auch groflen Einfluss auf die Entstehung wissen-
schaftlich-sprachlicher Darstellungen nimmt, wurde festgestellt, dass andere typi-
sche Einflussfaktoren wie die sogenannten Basistheorien nur sehr indirekt Wir-
kung ausiiben. Als Grund dafiir wurde vor allem die Bindung dieser Theorien an
eine sprachliche Darstellung festgestellt.

Ausblick: Die Auseinandersetzung mit einem komplexen Gegenstand wie dem
historischen Spielfilm kann nicht alle relevanten Aspekte gleichermaf3en ausfiihr-
lich berticksichtigen. So wurde beispielsweise die Musik in ihren unterschied-
lichen Funktionen nur am Rande erwéhnt. Bei einer narrativen Betrachtung gilt
das aber vor allem fiir den Raum, der in sprachlichen Darstellungen oft unberiick-
sichtigt bleibt, im Film jedoch immer prisent ist. Wie Klose hervorhebt, wird der
Raum beim historischen Lernen ,im Gegensatz zum Temporalbewusstsein® als
Kategorie des Geschichtsbewusstseins weitestgehend vernachldssigt. Dabei ist der
Raum sowohl auf der Ebene des historischen Geschehens als auch auf der Ebe-
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ne der Reflexion und Darstellung von grofiter Bedeutung, denn in beiden Fal-
len bestimmt das ,,Bewusstsein der Zugehorigkeit zu einem bestimmten Raum*®**
Handlungen und Urteile. Wie Schldgel einfordert, ist es deshalb wichtig, ,Raum,
Zeit und Handlung wieder zusammenzudenken“*** Insofern kann auch die Aus-
einandersetzung mit der narrativen Struktur historischer Aussagen am Beispiel
des historischen Spielfilm dazu beitragen, ein solches ,historisches Raumbe-
wusstsein“®*® zu etablieren. Die Kategorien von Raum und Zeit machen auflerdem
auf einen weiteren entscheidenden Punkt aufmerksam: Bislang konnte nur theo-
retisch herausgearbeitet werden, dass Medien einen Einfluss auf das Temporal-
und das Raumbewusstsein ausiiben. Mit dem Ubergang von einer durch ,,Linea-
ritat“ gekennzeichneten Schriftkultur hin zu einer auf der ,Gleichzeitigkeit® der
Elektrizitit basierenden visuellen Kultur stellt sich die Frage, inwiefern sich diese
beiden fiir das historische Denken grundlegenden Parameter tatséchlich neu kon-
figurieren. Marshall McLuhan, dessen explizit historisch angelegte Medientheo-
rie in der Geschichtsdidaktik bislang nur sehr oberflachlich rezipiert wird, hielt

dazu fest:

»Alle Kulturen und Zeitalter haben ihr besonders bevorzugtes Wahrneh-
mungs- und Erkenntnismodell, das fiir jeden und jedes verbindlich ist. [...]
Wir leben jetzt gewissermaflen mythisch und ganzheitlich, aber wir denken
weiter in den alten Kategorien der Raum- und Zeiteinheiten des vorelek-
trischen Zeitalters.“**”

Es ist die Frage, ob und wie lange wir — obwohl die ,,Technik der Elektrizitt [...]
Raum und Zeit aufgehoben“®”® hat - in diesen alten Kategorien denken kénnen.
Eine iiberzeugende empirische Auseinandersetzung mit diesem an den Fun-
damenten riittelnden Problemen steht aus.

894 Ebd., S. 124.

895 Schldgel, Karl: Im Raume lesen wir die Zeit. Uber Zivilisationsgeschichte und Geopolitik, Miin-
chen 2003, S. 24.
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Cecil B. DeMille; P: Cecil B. DeMille; D: Waldemar Young, Vincent Law-
rence; K: Victor Milner; genutzte Version: Eureka (BD 2012)
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Film, Radiant Film GmbH u.a.; R: Wolfgang Petersen; P: Giinter Rohr-
bach, Ortwin Freymuth; D: Wolfgang Petersen; K: Jost Vacano, Wolfgang
Treu u.a.; genutzte Version: TV-Serie: EuroVideo (DVD 2004), Kinofas-
sung: EuroVideo (DVD 1997)
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Das DRECKIGE DuTzEND (THE DirTY D0OZEN); UK, US 1967; Produktion: Me-
tro-Goldwyn-Mayer, MKH, Seven Arts Productions; R: Robert Aldrich; P:
Kenneth Hyman; D: Nunnally Johnson, Lukas Heller; K: Edward Scaife; ge-
nutzte Version: Warner Home Video (DVD 2006)

Das LEBEN DER ANDEREN; GG 2006; Produktion: Wiedemann & Berg Filmpro-
duktion, Bayerischer Rundfunk u.a.; R: Florian Henckel von Donners-
marck; P: Quirin Berg, Max Wiedemann; D: Florian Henckel von Donners-
marck; K: Hagen Bogdanski; genutzte Version: Buena Vista (DVD 2006)

DAs LEBEN 1ST SCHON (LA VITA E BELLA); IT 1997; Produktion: Melampo Cine-
matografica, Cecchi Gori Group; R: Roberto Benigni; P: Gianluigi Braschi,
Elda Ferri; D: Vincenzo Cerami, Roberto Benigni; K: Tonino Delli Colli;
genutzte Version: Universum Film (DVD 2003)

Das MASSAKER VON KATYN (KATYN); PL 2007; Produktion: Akson Studio, TVP,
Polski Instytut Sztuki Filmowej u.a.; R: Andrzej Wajda; P: Michal Kwiecin-
ski; D: Przemyslaw Nowakowski, Wladyslaw Pasikowski, Andrzej Wajda;
K: Pawel Edelman; genutzte Version: Ascot Elite Home Entertainment
(DVD 2010)

DAs wWEISSE BAND - EINE DEUTSCHE KINDERGESCHICHTE; GG, AU u.a.
2008/09; Produktion: X-Filme Creative Pool; R: Michael Haneke; P: Stefan
Arndt, Veit Heiduschka u.a.; D: Michael Haneke; K: Christian Berger; ge-
nutzte Version: Warner Home Video (BD 2010)

DEeAD SNow (Dop sN@); NO 2009; Produktion: Euforia Film, Barentsfilm AS
u.a.; R: Tommy Wirkola; P: Tomas Evjen, Terje Stromstad; D: Tommy Wir-
kola, Stig Frode Henriksen; K: Matthew Weston; genutzte Version: Splen-
did Film (DVD 2009)

DEIN UNBEKANNTER BRUDER; GE 1982; Produktion: DEFA; R: Ulrich Weif3; P:
Rolf Martius; D: Wolfgang Trampe; K: Claus Neumann; genutzte Version:
Icestorm (DVD 2005)

DENN SIE KENNEN KEIN ERBARMEN — DER ITALOWESTERN; GG 2006; Produk-
tion: Movieman Productions, atre u. a.; R: Peter Dollinger, Hans-Jiirgen Pa-
nitz; Produzent: Sandrine Heitz, Heike Lettau; D: Peter Dollinger, Hans-
Jirgen Panitz; K: Hubert Schonegger; genutzte Version: TV-Mitschnitt
(arte 2010)

DER 20. Jurt; GW 1955; Produktion: CCC; R: Falk Harnack; P: Artur Brauner; D:
Falk Harnack, Werner Jorg Liiddecke, Giinther Weisenborn; K: Karl Lob;
genutzte Version: Universum Film (DVD 2005)

DEeR Farr GrLeiwitz; GE 1960/1961; Produktion: DEFA; R: Gerhard Klein; P:
Erich Albrecht; D: Giinther Riicker, Wolfgang Kohlhaase; K: Jan Cufik; ge-
nutzte Version: Icestorm (DVD 2003)

DER GEWOHNLICHE FAscHIsMUS (O6pikHOBeHHBII hammam); UR 1965; Produk-
tion: Mosfilm; R: Michail Romm; D: Maja Turowskaja, Juri Chanjutin, Mi-
chail Romm; K: German Lawrow; genutzte Version: Icestorm (DVD 2003)
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DER GROSSE EISENBAHNRAUB (THE GREAT TRAIN ROBBERY); US 1904; Pro-
duktion:; R: Edwin S. Porter; P: Edwin S. Porter; D: Edwin S. Porter, Scott
Marble; K: Edwin S. Porter, Blair Smith; genutzte Version: image Entertain-
ment (DVD 1997)

DER GROSSE KONIG; G 1942; Produktion: Tobis Filmkunst; R: Veit Harlan; P: Veit
Harlan; D: Veit Harlan; K: Bruno Mondi; genutzte Version: Black Hill Pic-
tures (DVD 2002)

DER JUNGE MR. LINCOLN (YOUNG MR. LINCOLN); US 1939; Produktion: Twen-
tieth Century Fox; R: John Ford; P: Kenneth Macgowan, Darryl F. Zanuck;
D: Lamar Trotti; K: Bert Glennon; genutzte Version: MC One (DVD o.].)

DER LANGSTE TAG (THE LoNGEST DAY); US 1962; Produktion: Darryl F. Za-
nuck Productions, Twentieth Century Fox; R: Ken Annakin, Bernhard Wi-
cki u.a.; P: Darryl E Zanuck; D: Cornelius Ryan; K: Jean Bourgoin, Walter
Wottitz; genutzte Version: Twentieth Century Fox (BD 2009)

DER LETZTE KONIG VON SCHOTTLAND (THE LAST KING OF ScoTLAND); UK, GG
2006; Produktion: Cowboy Films, Slate Films u.a.; R: Kevin Macdonald; P:
Lisa Bryer, Andrea Calderwood, Charles Steel; D: Peter Morgan, Jeremy
Brock; K: Anthony Dod Mantle; genutzte Version: 20th Century Fox (DVD
2007)

DER MANN, DER LIBERTY VALANCE ERSCHOSS (THE MAN WHO SHOT LIBERTY
VALANCE); US 1962; Produktion: Paramount Pictures, John Ford Produc-
tions; R: John Ford; P: Willis Goldbeck; D: James Warner Bellah, Willis
Goldbeck; K: William H. Clothier; genutzte Version: Paramount (BD 2016)

DER MIT DEM WOLF TANZT (DANCES WITH WOLEES); US 1990; Produktion: Tig
Productions, Majestic Films International; R: Kevin Costner; P: Kevin
Costner, Jim Wilson; D: Michael Blake; K: Dean Semler; genutzte Version:
Kinowelt (BD 2009)

DER NAME DER ROSE; IT, FR, GW 1986; Produktion: Neue Constantin Film, Cris-
taldifilm u.a.; R: Jean-Jacques Annaud; P: Bernd Eichinger, Bernd Schae-
fers; D: Andrew Birkin, Gérard Brach u.a.; K: Tonino Delli Colli; genutzte
Version: Taurus (DVD 2008)

DER PATE (THE GODFATHER); US 1972; Produktion: Paramount Pictures, Alfran
Productions; R: Francis Ford Coppola; P: Albert S. Ruddy; D: Mario Puzo,
Francis Ford Coppola; K: Gordon Willis; genutzte Version: Paramount (BD
2013)

DER RAT DER GOTTER; GE 1950; Produktion: DEFA; R: Kurt Maetzig; P: Adolf
Fischer, Karl Gillmore; D: Friedrich Wolf, Philipp Gecht; K: Friedl Behn-
Grund; genutzte Version: Icestorm (DVD 2005)

DER sSCHMALE GRAT (THE THIN RED LINE); US 1998; Produktion: Fox 2000 Pic-
tures, Geisler-Roberdeau, Phoenix Pictures; R: Terrence Malick; P: Robert
Michael Geisler, Grant Hill, John Roberdeau; D: Terrence Malick; K: John
Toll; genutzte Version: Twentieth Century Fox (BD 2011)
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DER SCHWARZE FALKE (THE SEACHERS); US 1956; Produktion: Warner Bros.,
C.V. Whitney Pictures; R: John Ford; P: Merian C. Cooper, Patrick Ford;
D: Frank S. Nugent; K: Winton C. Hoch; genutzte Version: Warner Home
Video (DVD 2000, BD 2006)

DER SOLDAT JAMES RYAN (SAVING PRIVATE RYAN); US 1998; Produktion: Dream-
Works SKG, Paramount Pictures; R: Steven Spielberg; P: Ian Bryce, Steven
Spielberg u.a.; D: Robert Rodat; K: Janusz Kaminski; genutzte Version: Pa-
ramount (BD 2010)

DER STERN VON AFRIKA; GW, SP 1957; Produktion: Neue Emelka, Ariel Film;
R: Alfred Weidenmann; P: Riidiger von Hirschberg; D: Herbert Reinecker;
K: Helmuth Ashley, Jost Graf von Hardenberg; genutzte Version: Kinowelt
(DVD 2005)

DER UNTERGANG DES ROMISCHEN REICHES (THE FALL OF THE ROMAN EMPIRE);
US 1964; Produktion: Samuel Bronston Productions; R: Anthony Mann; P:
Samuel Bronston; D: Ben Barzman, Basilio Franchina, Philip Yordan; K:
Robert Krasker; genutzte Version: Koch Media (BD 2010)

DEeR UNTERGANG; GW, AU, IT 2004; Produktion: Constantin Film; R: Oliver
Hirschbiegel; P: Bernd Eichinger; D: Bernd Eichinger; K: Rainer Klaus-
mann; genutzte Version: Constantin Film (BD 2009)

DER UNTERTAN; GE 1951; Produktion: DEFA; R: Wolfgang Staudte; P: Willi Teich-
mann; D: Wolfgang Staudte, Fritz Staudte; K: Robert Baberske; genutzte
Version: Icestorm (DVD 2002)

DiE ANDERE HEIMAT — CHRONIK EINER SEHNSUCHT; GG, FR 2013; Produktion:
Edgar Reitz Filmproduktion; R: Edgar Reitz; P: Christian Reitz; D: Edgar
Reitz, Gert Heidenreich; K: Gernot Roll; genutzte Version: Concorde (BD
2014)

DiE BALLADE vOM SOLDATEN (bannaga o congare); UR 1959; Produktion: Mos-
film; R: Grigori Tschuchrai; P: M. Tschernowa; D: Walentin Jeschow, Gri-
gori Tschuchrai; K: Wladimir Nikolajew, Era Saweljewa; genutzte Version:
Icestorm (DVD 2008)

DiE BLAUE ESKADRON (A DisTANT TRUMPET); US 1964; Produktion: Warner
Bros.; R: Raoul Walsh; P: Raoul Walsh, William H. Wright; D: John Twist;
K: William H. Clothier; genutzte Version: Warner Home Video (DVD
2009)

Die BLECHTROMMEL; GW, FR u. a. 1979; Produktion: Franz Seitz Filmproduktion,
Bioskop Film u.a.; R: Volker Schléndorff; P: Franz Seitz; D: Jean-Claude
Carriére, Volker Schlondorft, Franz Seitz; K: Igor Luther; genutzte Version:
Arthaus (DVD 2008)

Die BrRUCkE; GW 1959; Produktion: Fono-Film GmbH; R: Bernhard Wicki; P:
Hermann Schwerin; D: Michael Mansfeld, Heinz Pauck, Bernhard Wicki;
K: Gerd von Bonin; genutzte Version: Arthaus (DVD 2007)
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Die BUNTKARIERTEN; GE 1948/1949; Produktion: DEFA; R: Kurt Maetzig; P: Karl
Schulz; D: Berta Waterstradt; K: Friedl Behn-Grund, Karl Plintzner; ge-
nutzte Version: Icestorm (DVD 2006)

DiE DURCH DIE HOLLE GEHEN (THE DEER HUNTER); US, UK 1978; Produktion:
EMI Films, Universal Pictures; R: Michael Cimino; P: Michael Cimino, Mi-
chael Deeley u.a.; D: Deric Washburn, Michael Cimino; K: Vilmos Zsig-
mond; genutzte Version: Arthaus (DVD 2006)

D1k ENTLASSUNG; G 1942; Produktion: Tobis-Filmkunst GmbH; R: Wolfgang Lie-
beneiner; P: Emil Jannings; D: Curt J. Braun, Felix von Eckardt; K: Fritz
Arno Wagner; genutzte Version: Black Hill Pictures (DVD 2004)

Die FABRNE voN Kriwoj RoG; GE 1967; Produktion: DEFA; R: Kurt Maetzig; P:
Manfred Renger; D: Hans Albert Pederzani; K: Erich Gusko; genutzte Ver-
sion: Icestorm (DVD 2006)

DiE FrucHT (2 Teile); GG 2007; Produktion: teamWorx Produktion; R: Kai Wes-
sel; P: Joachim Kosack, Gabriela Sperl; D: Gabriela Sperl; K: Holly Fink;
genutzte Version: Warner Home Video (DVD 2007)

DiE GEBURT EINER NATION (THE BIRTH OF A NATION); US 1915; Produktion: Da-
vid W. Griffith Corp., Epoch Producing Corporation; R: David W. Griftith;
P: David W. Griffith; D: David W. Grifhth, Frank E. Woods; K: G. W. Bitzer;
genutzte Version: absolut Medien (DVD 2008)

DIE GLORREICHEN SIEBEN (THE MAGNIFICENT SEVEN); US 1960; Produktion:
The Mirisch Company, Alpha Productions, Alpha; R: John Sturges; P: John
Sturges; D: William Roberts; K: Charles Lang; genutzte Version: MGM
(DVD 2008)

DiE GRUNEN TEUFEL (THE GREEN BERETS); US 1968; Produktion: Batjac Produc-
tions; R: Ray Kellogg, John Wayne, Mervyn LeRoy; P: Michael Wayne; D:
James Lee Barrett; K: Winton C. Hoch; genutzte Version: Warner Home
Video (DVD 2010)

Die GusTLOFFE (2 Teile); GG 2007/08; Produktion: UFA-Fernsehproduktion
GmbH; R: Joseph Vilsmaier; P: Norbert Sauer; D: Rainer Berg; K: Jorg Wid-
mer; genutzte Version: Universum Film (DVD 2008)

Die KAMERAMANNER VON VERDUN (UHEROIQUE CINEMATOGRAPHE); FR 2003;
Produktion: Quark Productions; R: Laurent Véray, Agnes de Sacy; genutzte
Version: TV-Mitschnitt (arte 2003)

Die KRANICHE ZIEHEN (Jlerar xypasmn); UR 1957; Produktion: Mosfilm; R: Mi-
chail Kalatosow; D: Wiktor Rosow; K: Sergei Urussewski; genutzte Version:
Icestorm (DVD 2005), RUSCICO (DVD 2000)

DIE MERKWURDIGE LEBENSGESCHICHTE DES FRIEDRICH FRETHERRN VON DER
TRENCK (TV-SERIE: 6 TEILE); GW, AU u.a. 1972; Produktion: Bavaria Ate-
lier; R: Fritz Umgelter; P: Wolfgang Hundhammer; D: Leopold Ahlsen; K:
Gernot Roll, Joseph Vilsmaier; genutzte Version: Studio Hamburg (DVD
2014)
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DiE MORDER SIND UNTER UNS; G (SBZ) 1946; Produktion: Deutsche Film; R:
Wolfgang Staudte; P: Herbert Uhlich; D: Wolfgang Staudte; K: Friedl Behn-
Grund, Eugen Klagemann; genutzte Version: Bundeszentrale fiir Politische
Bildung (DVD 2006)

DiE PassioN CHRISTI (THE PAss1oN oF CHRIST); US 2004; Produktion: Icon Pro-
ductions; R: Mel Gibson; P: Bruce Davey, Mel Gibson, Stephen McEveety;
D: Benedict Fitzgerald, Mel Gibson; K: Caleb Deschanel; genutzte Version:
Constantin Film (DVD 2004)

DieE RITTER DER KokosNuss (MONTY PYTHON AND THE Hory Graivr); UK
1975; Produktion: Michael White Productions, National Film Trustee Com-
pany, Python Pictures; R: Terry Gilliam, Terry Jones; P: Mark Forstater, Mi-
chael White; D: Terry Gilliam, Terry Jones u.a.; K: Terry Bedford; genutzte
Version: Columbia Tristar (DVD 2002)

DIE SIEBEN SAMURAI (SHICHININ NO SAMURAI); JA 1954; Produktion: Toho
Company; R: Akira Kurosawa; P: S6jird Motoki; D: Akira Kurosawa, Shi-
nobu Hashimoto, Hideo Oguni; K: Asakazu Nakai; genutzte Version: New
KSM (DVD 2009)

Die Simpsons (TV-Serie, 2-20)(THE SimPsoNs); US 1991; Produktion: Gracie
Films, 20th Century Fox; R: Mark Kirkland; P: Larina Jean Adamson; D:
John Swartswelder; genutze Version: 20th Century Fox (DVD 2002)

DiE SOHNE DER GROSSEN BARIN; GE 1966; Produktion: DEFA; R: Josef Mach; P:
Hans Mahlich; D: Liselotte Welskopf-Henrich; K: Jaroslav Tuzar; genutzte
Version: Icestorm (DVD 2005)

DiE zWEITE HEIMAT — CHRONIK EINER JUGEND IN 13 FILMEN (TV-Serie); GG
1992; Produktion: Edgar Reitz Filmproduktion; R: Edgar Reitz; P: Edgar
Reitz; D: Edgar Reitz; K: Gernot Roll, Gérard Vandenberg, Christian Reitz;
genutzte Version: STUDIOCANAL (DVD 2004)

DRESDEN; GG 2005/06; Produktion: TeamWorxX Television & Film GmbH; R:
Roland Suso Richter; P: Nico Hofmann, Sascha Schwingel; D: Stefan Kol-
ditz; K: Holly Fink; genutzte Version: Warner Home Video (DVD 2006)

Du uND MANCHER KAMERAD; GE 1956; Produktion: VEB Progress Film-Ver-
trieb; R: Andrew u. Annelie Thorndike; P: Hans-Joachim Funk; D: Andrew
u. Annelie Thorndike, Karl-Eduard von Schnitzler; K: Ernst u. Vera Kunst-
mann (Trickaufnahmen); genutzte Version: Icestorm (DVD 2007)

EHE 1M SCHATTEN; G (SBZ) 1947; Produktion: DEFA; R: Kurt Maetzig; P: Herbert
Uhlich; D: Kurt Maetzig; K: Friedl Behn-Grund, Eugen Klagemann; ge-
nutzte Version: Icestorm (DVD o.].)

EIN BLONDER TrRAUM; G 1932; Produktion: Universum Film AG; R: Paul Martin;
P: Erich Pommer; D: Walter Reisch, Billie Wilder; K: Giinther Rittau, Otto
Baecker, Konstantin Irmen-Tschet; genutzte Version: TV-Mitschnitt (MDR
2002)
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ERNST THALMANN — FUHRER SEINER KLASSE; GE 1954/55; Produktion: DEFA;
R: Kurt Maetzig; P: Adolf Fischer; D: Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell;
K: Karl Plintzner, Horst E. Brandt; genutzte Version: Icestorm (DVD 2002)

ERNST THALMANN — SOHN SEINER KLASSE; GE 1953/54; Produktion: DEFA; R:
Kurt Maetzig; P: Adolf Fischer; D: Willi Bredel, Michael Tschesno-Hell; K:
Karl Plintzner; genutzte Version: Icestorm (DVD 2002)

Es GEscHAH AM 20. JuLt; GW 1955; Produktion: Ariston-Film GmbH, Arca-Film
GmbH; R: G. W. Pabst; P: Jochen Genzow, Franz Seitz; D: Werner P. Zibaso,
Gustav Machaty; K: Kurt Hasse; genutzte Version: Universum Film (DVD
2003)

FEUERTAUFE. DER FILM vOM EINSATZ UNSERER LUFTWAFFE IN POLEN; G 1939/
40; Produktion: Tobis Filmkunst; R: Hans Bertram; P: Wilhelm Stéppler; D:
Hans Bertram, Wilhelm Stoppler; K: Erwin Bleeck-Wagner; genutzte Ver-
sion: Internet Archive (https://archive.org/details/1940-Feuertaufe)

FLAGS OF OUR FATHERS (FLAGS OF OUR FATHERS); US 2006; Produktion: Dream-
Works SKG, Warner Bros., Amblin Entertainment u. a.; R: Clint Eastwood;
P: Clint Eastwood, Robert Lorenz, Tim Moore; D: William Broyles Jr., Paul
Haggis; K: Tom Stern; genutzte Version: Warner Home Video (BD 2007)

Fort YuMA (Fort YuMma); US 1955; Produktion: Bel-Air Productions; R: Lesley
Selander; P: Howard W. Koch; D: Danny Arnold; K: Gordon Avil; genutzte
Version: TV-Mitschnitt (RBB 2007)

FRrRIEDRICH - EIN DEUTSCHER KONIG; GG 2011; Produktion: DOKFilm Babels-
berg; R: Jan Peter; P: Jost-Arend Bosenberg; D: Yury Winterberg, Jan Peter;
K: Jiirgen Rehberg; genutzte Version: RBB Media (DVD 2011)

FrIEDRICH SCHILLER; G 1940; Produktion: Tobis Filmkunst; R: Herbert Maisch;
P: Fritz Klotzsch, Gustav Rathje; D: Walter Wassermann, Lotte Neumann;
K: Fritz Arno Wagner; genutzte Version: Black Hill Pictures (DVD 2005)

GANDHI (GaNDHI); UK, II, US 1982; Produktion: International Film Investors,
Goldcrest Films International u.a.; R: Richard Attenborough; P: Richard
Attenborough; D: John Briley; K: Ronnie Taylor, Billy Williams; genutzte
Version: Sony Pictures (BD 2009)

GEBOREN AM 4. JuLl (BORN ON THE FOURTH OF JuLY); US 1989; Produktion: Ixt-
lan; R: Oliver Stone; P: A. Kitman Ho, Oliver Stone; D: Oliver Stone, Ron
Kovic; K: Robert Richardson; genutzte Version: Columbia Tristar (DVD
1999)

GEeH UND SiEH (Vg n cmotpn); UR 1985; Produktion: Mosfilm, Belarusfilm; R:
Elem Klimow; P: S. Tereshchenko; D: Ales Adamovich, Elem Klimow; K:
Alexei Rodionow; genutzte Version: Ruscico (DVD 2000)

GESPRACH MIT DEM BIEST; GG, US 1996; Produktion: Rudolf Steiner TV, Malin-
ka Productions u.a.; R: Armin Mueller-Stahl; P: Rudolf Steiner; D: Armin
Mueller-Stahl; K: Gérard Vandenberg; genutzte Version: TV-Mitschnitt
(arte 1999)
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GETTYSBURG (GETTYSBURG); US 1993; Produktion: TriStar Television, New Line
Cinema, Turner Pictures; R: Ron Maxwell; P: Moctesuma Esparza, Ro-
bert Katz; D: Ron Maxwell; K: Kees Van Oostrum; genutzte Version: e-m-s
(DVD 1999)

GLADIATOR (GLADIATOR); US, UK 2000; Produktion: Scott Free Productions,
Mill Film, C & L u.a.; R: Ridley Scott; P: David Franzoni, Branko Lustig,
Douglas Wick; D: David Franzoni, John Logan, William Nicholson; K: John
Mathieson; genutzte Version: Universal (BD 2009)

Goob BYE, LENINY; GG 2001-2003; Produktion: X Filme Creative Pool; R: Wolf-
gang Becker; P: Stefan Arndt; D: Bernd Lichtenberg, Wolfgang Becker; K:
Martin Kukula; genutzte Version: STUDIOCANAL (DVD 2009)

HAIE UND KLEINE F1scHE; GW 1957; Produktion: Willy Zeyn-Film GmbH; R:
Frank Wysbar; P: Alf Teichs; D: Wolfgang Ott; K: Glinter Haase; genutzte
Version: Alive (DVD 2013)

HANS WESTMAR — EINER VON VIELEN; G 1933; Produktion: Volksdeutsche Film
GmbH; R: Franz Wenzler; P: Robert Ernst; D: Hanns Heinz Ewers; K: Franz
Weihmayr; genutzte Version: Internet Archive (https://archive.org/details/
1933-Hans-Westmar-Einer-von-vielen)

HeiMAT — EINE DEUTSCHE CHRONIK (TV-SERIE: 11 TEILE); GW, UK u.a. 1981~
1984; Produktion: Edgar Reitz Filmproduktion; R: Edgar Reitz; P: Hans
Kwiet, Edgar Reitz, Joachim von Mengershausen; D: Edgar Reitz, Peter
Steinbach; K: Gernot Roll; genutzte Version: STUDIOCANAL (DVD 2010)

HEeIMAT 3 — CHRONIK EINER ZEITENWENDE; GG, UK 2002-2004; Produktion:
Edgar Reitz Filmproduktion; R: Edgar Reitz; P: Robert Busch; D: Ed-
gar Reitz, Thomas Brussig; K: Thomas Mauch (1.-4. Teil), Christian Reitz
(5., 6. Teil); genutzte Version: STUDIOCANAL (DVD 2010)

HELDEN WIE WIR; GG 1999; Produktion: Senator Film Produktion; R: Sebastian
Peterson; P: Gerhard von Halem, Hanno Huth, Detlev Buck; D: Thomas
Brussig, Sebastian Peterson, Markus Dittrich; K: Peter Przybylski; genutzte
Version: Senator (DVD 2007)

HEeNRI 4 (HENRI 4); GG, FR u.a. 2010; Produktion: Ziegler Film & Company, Gé-
TéVé u.a.; R: Jo Baier; P: Regina Ziegler, Cooky Ziesche u.a.; D: Jo Baier,
Cooky Ziesche; K: Gernot Roll; genutzte Version: Universum Film (DVD
2010)

HITLER - AUFSTIEG DES BOSEN (HITLER: RISE oF EviL); CN, US 2003; Pro-
duktion: Alliance Atlantis Communications; R: Christian Duguay; P: Ian
McDougall, Philip von Alvensleben; D: G. Ross Parker, John Pielmeier; K:
Pierre Gill; genutzte Version: Universal (DVD 2005)

HITLERJUNGE QUEX - EIN FILM vOM OPFERGEIST DER DEUTSCHEN JUGEND;
G 1933; Produktion: Universum Film AG; R: Hans Steinhoff; P: Karl Rit-
ter, Fritz Koch; D: Karl Aloys Schenzinger, Bobby E. Liithge; K: Konstan-
tin Tschet; genutzte Version: Internet Archive (https://archive.org/details/
1933-Hitlerjunge-Quex)
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HorocausT - DIt GESCHICHTE DER FAMILIE WEIss (TV-Serie: 4 Teile) (HoLo-
causT); US 1978; Produktion: Titus Productions; R: Marvin J. Chomsky; P:
Robert Berger, Herbert Brodkin; D: Gerald Green; K: Brian West; genutzte
Version: Polyband (DVD 2004)

HUNDE, WOLLT IHR EWIG LEBEN; GW 1958/59; Produktion: Deutsche Film Hansa
GmbH & Co.; R: Frank Wysbar; P: Alf Teichs; D: Frank Wysbar, Frank
Dimen, Heinz Schroter; K: Helmuth Ashley; genutzte Version: Kinowelt
(DVD 2001)

IcH KAMPFE NIEMALS WIEDER (I WILL FiIGHT No MoORE FOREVER); US 1975;
Produktion: David Wolper Productions; R: Richard T. Heffron; P: Stan
Margulies; D: Jeb Rosebrook, Theodore Strauss; K: Jorge Stahl Jr.; genutzte
Version: TV-Mitschnitt (ZDF 2007)

IcH wAR NEUNZEHN; GE 1968; Produktion: DEFA; R: Konrad Wolf; P: Herbert
Ehler; D: Konrad Wolf, Wolfgang Kohlhaase; K: Werner Bergmann; ge-
nutzte Version: Bundeszentrale fiir Politische Bildung (DVD 2006)

IM MORGENGRAUEN IST ES NOCH STILL (A 30pu 3xech Tuxue); UR 1972; Produk-
tion: Gorki Film Studio; R: Stanislaw Rostozki; D: Stanislaw Rostozki, Boris
Wassiljew; K: Wijatscheslaw Schumski; genutzte Version: Icestorm (DVD
2005)

Im NAMEN DES VATERS (IN THE NAME OF THE FATHER); IE, US, UK 1993; Pro-
duktion: Hell’s Kitchen Films, Universal Pictures; R: Jim Sheridan; P: Jim
Sheridan; D: Jim Sheridan, Terry George; K: Peter Biziou; genutzte Version:
Universal (DVD 2003)

Im WESTEN NICHTS NEUES (1930) (ALL QUIET ON WESTERN FrONT); US 1930;
Produktion: Universal Pictures; R: Lewis Milestone; P: Carl Laemmle Jr.; D:
Maxwell Anderson, George Abbott, Del Andrews; K: Arthur Edeson; ge-
nutzte Version: Universal (DVD 2005)

IMm WESTEN NICHTS NEUES (1979) (ALL QUIET oN WESTERN FrRONT); US, UK
1979; Produktion: Norman Rosemont Productions; R: Delbert Mann; P:
Norman Rosemont, Martin Starger; D: Paul Monash; K: John Coquillon;
genutzte Version: Concorde (DVD 2005)

Im ZeicHEN DES Kreuzes (THE SiGN ofF THE Cross); US 1932; Produktion:
Paramount Pictures; R: Cecil B. DeMille; P: Cecil B. DeMille; D: Walde-
mar Young, Sidney Buchman u.a.; K: Karl Struss; genutzte Version: Cine
(DVD o.].)

INGLOURIOUS BASTERDS; US, GG 2009; Produktion: Universal Pictures, The
Weinstein Company, A Band Apart; R: Quentin Tarantino; P: Lawrence
Bender; D: Quentin Tarantino; K: Robert Richardson; genutzte Version:
Universal (BD 2010)
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INTOLERANZ — DIE TRAGODIE DER MENSCHHEIT (INTOLERANCE); US 1916; Pro-
duktion: Triangle Film Corporation, Wark Producing; R: D. W. Griffith; P:
D.W. Griffith, Anita Loos; D: D. W. Griffith; K: G. W. Bitzer; genutzte Ver-
sion: absolut Medien (DVD 2008)

IwAN DER SCHRECKLICHE (Teil 1) (VMBan Iposusrit); UR 1944; Produktion: Mos-
film; R: Sergei M. Eisenstein; P: Sergei M. Eisenstein; D: Sergei M. Eisen-
stein; K: Andrei Moskwin, Eduard Tisse; genutzte Version: Icestorm (DVD
2004), TV-Mittschnitt (ORB 1999)

IwAN DER SCHRECKLICHE (Teil 2) (MBan Iposusriit); UR 1945; Produktion: Mos-
film; R: Sergei M. Eisenstein; P: Sergei M. Eisenstein; D: Sergei M. Eisen-
stein; K: Andrei Moskwin, Eduard Tisse; genutzte Version: Icestorm (DVD
2004), TV-Mittschnitt (ORB 1999)

Iwans KINDHEIT (VIBanoBO meTcTBO); UR 1962; Produktion: Mosfilm; R: Andrei
Tarkowski; P: G. Kusnezow; D: Michail Papawa; K: Wadim Jussow; genutz-
te Version: Icestorm (DVD 2004)

JaxoB DER LUGNER; GE, CS 1974; Produktion: DEFA, Fernsehen der DDR, Fil-
mové studio Barrandov; R: Frank Beyer; P: Herbert Ehler; D: Frank Beyer,
Jurek Becker; K: Glinter Marczinkowsky; genutzte Version: Icestorm (DVD
2006)

JEDER STIRBT FUR SICH ALLEIN (3 Teile); GE 1969/70; Produktion: DEFA; R: Hans-
Joachim Kasprzik; P: Adolf Fischer; D: Klaus Jorn, Hans-Joachim Kasprzik;
K: Lothar Gerber; genutzte Version: TV-Mittschnitt (MDR 2003)

Jup SUss; G 1940; Produktion: Terra-Filmkunst; R: Veit Harlan; P: Otto Leh-
mann; D: Veit Harlan, Eberhard Wolfgang Moller, Ludwig Metzger; K:
Bruno Mondji; genutzte Version: International Historic Films (DVD 2008)

JUNGE ADLER; G 1943/44; Produktion: Ufa; R: Alfred Weidenmann; P: Hans
Schonmetzler; D: Herbert Reinecker, Alfred Weidenmann; K: Klaus von
Rautenfeld; genutzte Version: Internet Archive (https://archive.org/details/
1944-Junge-Adler)

KoLBERG; G 1945; Produktion: Ufa; R: Veit Harlan; P: Veit Harlan; D: Veit Har-
lan, Alfred Braun; K: Bruno Mondji; genutzte Version: International His-
toric Films (DVD 2013)

KoNIGREICH DER HIMMEL (KiNGDOM OF HEAVEN); US, UK u.a. 2005; Produk-
tion: Twentieth Century Fox, Scott Free Productions u.a.; R: Ridley Scott;
P: Ridley Scott; D: William Monahan; K: John Mathieson; genutzte Version:
Twentieth Century Fox (BD 2009)

KRIEG UND FRIEDEN (4 Teile) (Boitna u mup); UR 1967; Produktion: Mosfilm; R:
Sergei Bondartschuk; D: Sergei Bondartschuk, Wassili Solowjow; K: Ana-
toli Petrizki, Alexander Schelenkow; genutzte Version: Icestorm (DVD
2006)
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KuHLE WAMPE ODER: WEM GEHORT DIE WELT?; G 1932; Produktion: Prometheus
Film; R: Slatan Dudow; P: Willi Miinzenberg, Lazar Wechsler; D: Bertolt
Brecht, Slatan Dudow, Ernst Ottwald; K: Giinther Krampf; genutzte Ver-
sion: absolut Medien (DVD 2008)

LAWRENCE VON ARABIEN (LAWRENCE OF ARABIA); UK, US 1962; Produktion:
Horizon Pictures; R: David Lean; P: Sam Spiegel, David Lean; D: Robert
Bolt, Michael Wilson; K: Freddie Young; genutzte Version: Sony Pictures
(BD 2012)

LETTERS FROM Iwo JiMA (LETTERS FROM Iwo Jima); US 2006; Produktion:
DreamWorks SKG, Malpaso Productions, Amblin Entertainment; R: Clint
Eastwood; P: Clint Eastwood, Robert Lorenz, Steven Spielberg; D: Iris Ya-
mashita; K: Tom Stern; genutzte Version: Warner Home Video (BD 2007)

LiNncoLN (LiNcoLN); US, II 2012; Produktion: DreamWorks SKG, Twentieth Cen-
tury Fox; R: Steven Spielberg; P: Kathleen Kennedy; D: Tony Kushner; K:
Janusz Kaminski; genutzte Version: Twentieth Century Fox (2013)

LiTTLE BiG MAN (LITTLE B1G MAN); US 1970; Produktion: Cinema Center Films,
Stockbridge-Hiller Productions; R: Arthur Penn; P: Stuart Millar; D: Cal-
der Willingham; K: Harry Stradling Jr.; genutzte Version: Paramount (DVD
2004)

LUFTSCHLACHT UM ENGLAND (BATTLE OF BRrITAIN); UK 1969; Produktion: Spit-
fire Productions; R: Guy Hamilton; P: Benjamin Fisz, Harry Saltzman; D:
James Kennaway, Wilfred Greatorex; K: Freddie Young; genutzte Version:
MGM (DVD 2004)

LutHER (LUTHER); GG, US 2003; Produktion: Eikon Film, NFP Teleart Berlin,
Thrivent Financial for Lutherans; R: Eric Till; P: Brigitte Rochow, Christian
P. Stehr, Alexander Thies; D: Camille Thomasson, Bart Gavigan; K: Robert
Fraisse; genutzte Version: Universum Film (DVD 2004)

MamMma, 1cH LEBE; GE 1976/77; Produktion: DEFA; R: Konrad Wolf; P: Herbert
Ehler; D: Konrad Wolf; K: Werner Bergmann; genutzte Version: Icestorm
(DVD 2007)

MARKISCHE CHRONIK (TV-Serie: 18 Teile); GE 1981/1982, 1988; Produktion:
DEFA; R: Hubert Hoelzke; P: Siegfried Kabitzke; D: Hubert Hoelzke, Heide
Hess, Bernhard Seeger; K: Giinter Heimann; genutzte Version: DDR TV-
Archiv (DVD 2010)

MARTIN LUTHER (TV-Serie: 5 Teile); GE 1982/83; Produktion: DEFA; R: Kurt
Veth; D: Kurt Veth, Heide Hess, Hans-Georg Kohlus; K: Erich Gusko; ge-
nutzte Version: Studio Hamburg (DVD 2011)

MEIN FUHRER — DIE WIRKLICH WAHRSTE WAHRHEIT UBER ADOLF HITLER; GG
2007; Produktion: X Filme, arte, BR, WDR; R: Dani Levy; P: Stefan Arndt;
D: Dani Levy; K: Carl-Friedrich Koschnick, Carsten Thiele; genutzte Ver-
sion: Warner Home Video (DVD 2007)
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MEINE STUNDE NULL; GE 1969/70; Produktion: DEFA; R: Joachim Hasler; P: Wal-
ter Ehle; D: Joachim Hasler, Jurek Becker; K: Joachim Hasler, Rolf Schrade;
genutzte Version: Icestorm (DVD 2006)

MEUTREI AUF DER BOUNTY (MUTINY ON THE BOoUNTY); US 1962; Produktion:
Arcola Pictures; R: Lewis Milestone; P: Aaron Rosenberg; D: Charles Le-
derer; K: Robert Surtees; genutzte Version: Warner Home Video (BD 2011)

MISSING IN ACTION (MISSING IN ACTION); US 1984; Produktion: The Cannon
Group, Inc., Golan-Globus; R: Joseph Zito; P: Yoram Globus, Menahem
Golan; D: James Bruner; K: Jodao Fernandes; genutzte Version: Twentieth
Century Fox (BD 2013)

MoLLE MIT KORN (TV-Serie: 10 Teile); GW 1989; Produktion: ARG Television; R:
Uwe Frief3ner; P: Fritz W. Schliiter; D: Uwe Friefiner, Georg Lentz, Ulrich
del Mestre u.a.; K: Uli Meier; genutzte Version: Edel Germany (DVD 2011)

MUTTER KRAUSENS FAHRT INS GLUCK; G 1929; Produktion: Prometheus Film;
R: Phil Jutzi; P: Willi Miinzenberg; D: Willi Doll, Johannes Fethke; K: Phil
Jutzi; genutzte Version: TV-Mittschnitt (ZDF 2009)

NACHT FIEL UBER GOTENHAFEN; GW 1959/60; Produktion: Deutsche Film
Hansa GmbH & Co.; R: Frank Wysbar; P: Alf Teichs; D: Frank Wysbar, Vic-
tor Schuller; K: Elio Carniel, Willy Winterstein; genutzte Version: Kinowelt
(DVD 2006)

NACKT UNTER WOLFEN (1963); GE 1963; Produktion: DEFA; R: Frank Beyer; P:
Hans Mahlich; D: Frank Beyer; K: Giinter Marczinkowsky; genutzte Ver-
sion: Icestorm (DVD 2003)

NIKOLAIKIRCHE; GG 1995; Produktion: MDR, ORF u.a.; R: Frank Beyer; P: Jiir-
gen Haase; D: Eberhard Gorner, Erich Loest, Frank Beyer; K: Thomas Ple-
nert; genutzte Version: Goethe-Institut (DVD 2009)

No MaN’s LAND (Ni1¢a zeMmLjA); FR, SV 2001; Produktion: Noé Productions,
Fabrica; R: Danis Tanovic; P: Marc Baschet, Frédérique Dumas-Zajdela,
Cédomir Kolar; D: Danis Tanovic; K: Walther van den Ende; genutzte Ver-
sion: Highlight (DVD 2005)

OASE DER ZOMBIES (LA TUMBA DE LOS MUERTOS VIVIENTES); FR, SP 1982; Pro-
duktion: Eurociné, Marte Films Internacional, Diasa P.C.; R: Jesus Franco;
P: Marius Lesoeur; D: Jesus Franco; K: Max Monteillet, Juan Soler; genutzte
Version: VZ-Handelsgesellschaft (BD 2014)

OuM KRUGER; G 1941; Produktion: Tobis Filmkunst; R: Hans Steinhoff, Herbert
Maisch; P: Emil Jannings; D: Harald Bratt, Kurt Heuser; K: Fritz Arno Wag-
ner, Friedl Behn-Grund, Karl Puth; genutzte Version: IHF (DVD 2007)

OKTOBER (OkTs16pb); UR 1928; Produktion: Sovkino; R: Sergei M. Eisenstein, Gri-
gori Alexandrow; D: Sergei M. Eisenstein, Grigori Alexandrow; K: Eduard
Tisse; genutzte Version: Icestorm (DVD 2004)
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OPERATION HOLLYWOOD: DER INSZENIERTE KRIEG (OPERATION HOLLYWOOD);
FR 2004; Produktion: Les Films d’Ici, ARTE France; R: Emilio Pacull; Pro-
duzent: Mark Edwards, Bénedicte Félix; D: Maurice Ronai, Emilio Pacull;
K: Ralf Oberti; genutzte Version: TV-Mitschnitt (arte 2004)

OPERATION WALKURE — DAS STAUFFENBERG ATTENTAT (VALKYRIE); US, GG
2008; Produktion: Bad Hat Harry Productions, Studio Babelsberg; R: Bryan
Singer; P: Gilbert Adler, Christopher McQuarrie, Bryan Singer; D: Chris-
topher McQuarrie, Nathan Alexander; K: Newton Thomas Sigel; genutzte
Version: United Artists (DVD 2008)

PANZERKREUZER POTEMKIN (Bponenocer ITorémkun); UR 1925; Produktion:
Goskino, Mosfilm; R: Sergei M. Eisenstein; D: Nina Agadzhanova, Sergei
M. Eisenstein; K: Eduard Tisse; genutzte Version: Icestorm (DVD 2004)

PARACELSUS; G 1942/43; Produktion: Bavaria Filmkunst; R: G. W. Pabst; D: Kurt
Heuser; K: Bruno Stephan; genutzte Version: Black Hill Pictures (DVD
2013)

PaTTON - REBELL IN UNIFORM (PATTON), USA 1970; Produktion: Twentieth
Century Fox; R: Franklin J. Schaffner; D: Francis Ford Coppola, Edmund
H. North; K: Fred J. Koenekamp; genutze Version: Twentieth Century Fox
(DVD 2001)

PeEARL HARBOR (PEARL HaRBOR); US 2001; Produktion: Jerry Bruckheimer
Films; R: Michael Bay; P: Michael Bay, Jerry Bruckheimer; D: Randall Wal-
lace; K: John Schwartzman; genutzte Version: Touchstone (DVD 2001)

PratooN (PLaTooN); UK, US 1986; Produktion: Hemdale; R: Oliver Stone; P:
Arnold Kopelson, John Daly, Derek Gibson; D: Oliver Stone; K: Robert Ri-
chardson; genutzte Version: Twentieth Century Fox (DVD 2006)

Quo Vapbis (1951) (Quo Vabis); US 1951; Produktion: Metro-Goldwyn-Mayer;
R: Mervyn LeRoy; P: Sam Zimbalist; D: John Lee Mahin, S.N. Behrman,
Sonya Levien; K: William V. Skall, Robert Surtees; genutzte Version: War-
ner Home Video (BD 2008)

Quo Vabis? (1913) (Quo VaDbis?); IT 1913; Produktion: Societa Italiana Cines; R:
Enrico Guazzoni; P: George Kleine; D: Enrico Guazzoni; K: Eugenio Bava,
Alessandro Bona; genutzte Version: Youtube (https://www.youtube.com/
watch?v=QfZs-COE1w0)

RaMmBo (FIrsT BLooD); US 1982; Produktion: Anabasis N. V., Elcajo Productions;
R: Ted Kotcheff; P: Buzz Feitshans; D: Michael Kozoll, William Sackheim,
Sylvester Stallone; K: Andrew Laszlo; genutzte Version: STUDIOCANAL
(BD 2011)

RaMBO II - DER AUFTRAG (RAMBO: FIRsT BLooD PaART II); US 1985; Produk-
tion: Anabasis N. V.; R: George P. Cosmatos; P: Buzz Feitshans; D: Sylvester
Stallone, James Cameron; K: Jack Cardiff; genutzte Version: STUDIOCA-
NAL (BD 2011)
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REeEL INJUN (REEL INJUN); CN 2009; Produktion: National Film Board of Cana-
da, Rezolution Pictures; R: Neil Diamond, Catherine Bainbridge, Jeremiah
Hayes; Produzent: Catherine Bainbridge, Christina Fon, Linda Ludwick;
D: Neil Diamond, Catherine Bainbridge, Jeremiah Hayes; K: Edith Labbé;
genutzte Version: TV-Mitschnitt (arte 2010)

R1o Bravo (R1o Bravo); US 1959; Produktion: Warner Bros., Armada Produc-
tions; R: Howard Hawks; P: Howard Hawks; D: Jules Furthman, Leigh Bra-
ckett; K: Russell Harlan; genutzte Version: Warner Home Video (BD 2007)

SA-MANN BRAND - EIN LEBENSBILD AUS UNSEREN TAGEN; G 1933; Produktion:
Bavaria Film; R: Franz Seitz sen.; P: Franz Seitz sen.; D: Joseph Dalmann,
Joe Stockel; K: Franz Koch; genutzte Version: Internet Archive (https://ar
chive.org/details/1933-SA-Mann-Brand)

SACHSENS GLANZ UND PREUSSENS GLORIA (TV-SERIE: 6 TEILE); GE 1985-87;
Produktion: DEFA; R: Hans-Joachim Kasprzik; P: Horst Dau; D: Hans-Joa-
chim Kasprzik; K: Horst Hardt; genutzte Version: Studio Hamburg (DVD
2009)

ScHICKSALSJAHRE (2 TEILE); GG 2011; Produktion: teamWorx; R: Miguel Ale-
xandre; P: Dirk Ehmen, Chris Evert; D: Thomas Kirchner; K: Jorg Widmer;
genutzte Version: Studio Hamburg (DVD 2016)

SCHINDLERS LISTE (SCHINDLERS L1sT); US 1993; Produktion: Universal Pictures;
R: Steven Spielberg; P: Steven Spielberg, Branko Lustig, Gerald R. Molen;
D: Steven Zaillian; K: Janusz Kaminski; genutzte Version: Universal (BD
2013)

ScHLACHT UM MoskAU (2 Teile) (bura 3a Mocksy); UR, GE u. a. 1985; Produk-
tion: Mosfilm, DEFA, Filmové Studio Barrandov u.a.; R: Juri Oserow; P:
Anatoli Rasskazow; D: Juri Oserow; K: Igor Tschernych, Wladimir Gussew;
genutzte Version: Icestorm (DVD 2010)

SCcHTONK!; GW 1992; Produktion: Bavaria Film; R: Helmut Dietl; P: Helmut Dietl,
Giinter Rohrbach; D: Helmut Dietl, Ulrich Limmer; K: Xaver Schwarzen-
berger; genutzte Version: EuroVideo (DVD 2000)

SEIN LETZTES KoMMANDO (THEY DiED wITH THEIR BooTs oN); US 1941; Pro-
duktion: Warner Bros.; R: Raoul Walsh; P: Hal B. Wallis; D: Wally Kline,
Zneas MacKenzie; K: Bert Glennon; genutzte Version: Warner Home Vi-
deo (DVD 2005)

SEMINOLA (SEMINOLE); US 1953; Produktion: Universal International Pictures;
R: Budd Boetticher; P: Howard Christie; D: Charles K. Peck Jr.; K: Russell
Metty; genutzte Version: Koch Media (DVD 2007)

SHOCK WAVES — DIE AUS DER TIEFE KAMEN (SHOCK WAVES); US 1977; Produk-
tion: Zopix Company; R: Ken Wiederhorn; P: Reuben Trane; D: John Kent
Harrison, Ken Wiederhorn; K: Reuben Trane; genutzte Version: AVU-Vi-
deo (DVD 2003)
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SO WAR DER DEUTSCHE LANDSER; GW 1955; Produktion: Arca Production; R: Al-
bert Baumeister; P: Gero Wecker; D: Fritz A. Konig; K:; genutzte Version:
e-m-s (DVD 2005)

So WEIT DIE FUSSE TRAGEN (TV-Serie: 6 Teile); GW 1958/59; Produktion: Bava-
ria Atelier GmbH; R: Fritz Umgelter; P: Walter Pindter; D: Fritz Umgelter;
K: Jochen Maass, Walter H. Schmitt; genutzte Version: TV-Mitschnitt (BR
2003/04)

SONNENALLEE; GG 1999; Produktion: Boje Buck Produktion; R: Leander Hauf3-
mann; P: Claus Boje, Detlev Buck; D: Thomas Brussig, Leander HaufSmann;
K: Peter Krause; genutzte Version: Goethe-Institut (DVD 2009)

SpARTACUS (SPARTACUS); US 1960; Produktion: Bryna Productions; R: Stanley
Kubrick; P: Edward Lewis; D: Dalton Trumbo; K: Russell Metty; genutzte
Version: Universal (BD 2010)

SPIEL MIR DAS LIED vOM ToD (C’ERA UNA VOLTA 1L WEST); I'T, US 1968; Produk-
tion: Rafran Cinematograﬁca, Finanzia San Marco, Paramount Pictures; R:
Sergio Leone; P: Fulvio Morsella; D: Sergio Leone, Sergio Donati; K: To-
nino Delli Colli; genutzte Version: Paramount (DVD 2003)

STAGECOACH (STAGECOACH); US 1939; Produktion: Walter Wanger Productions;
R: John Ford; P: John Ford; D: Dudley Nichols; K: Bert Glennon; genutzte
Version: Crest Movies (BD 2014)

STREIK (Crauxa); UR 1925; Produktion: Goskino, Proletkult; R: Sergei M. Eisen-
stein; P: Boris Mikhin; D: Sergei M. Eisenstein, Grigori Alexandrow u.a.;
K: Wassili Chwatow, Wladimir Popow, Eduard Tisse; genutzte Version:
RUSCICO (DVD 2010)

STRESEMANN; GW 1956; Produktion: Berliner Meteor-Film GmbH; R: Alfred
Braun; P: Heinrich Jonen; D: Axel Eggebrecht, Ludwig Berger, Curt J.
Braun; K: Friedl Behn-Grund; genutzte Version: Ufa Video (VHS 1993)

STURM AUF FESTUNG BREST (Bpecrckas kpernocts); BY, RU 2010; Produktion:
Belarusfilm, Central Partnership, TRO; R: Alexander Kott; P: Igor Ugol-
nikow, Ruben Dischdischjan, Wladimir Sametalin; D: Wladimir Jerjomin,
Alexei Dudarew, Jekaterina Tirdatowa; K: Wladimir Baschta; genutzte Ver-
sion: Pandastorm (DVD 2011)

SuckEirR PuNcH (Sucker Punch); US, CN 2011; Produktion: Warner Bros., Le-
gendary Entertainment u.a.; R: Zack Snyder; P: Zack Snyder, Deborah
Snyder; D: Zack Snyder, Steve Shibuya; K: Larry Fong; genutzte Version:
Warner Home Video (BD 2011)

SwitcH RELOADED (TV-Serie, 2-2); GG 2007; Produktion: Hurricane Fernseh-
produktion; R: Marco Musienko; P: Benedikt Nordmann; D: Georg Kap-
penstein u.a.; K: Alex J. Moll; genutze Version: TV-Mitschnitt (Pro7 2007)

TAL DER WOLFE — IRAK (KURTLAR VADISI: IRAK); TU 2006; Produktion: Pana
Film; R: Serdar Akar; P: Raci Sasmaz; D: Raci Sasmaz, Omer Liiti Mete
u.a.; K: Selahattin Sancakli; genutzte Version: Koch Media (DVD 2007)
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Tax1 DRIVER (Tax1 Driver); US 1976; Produktion: Columbia Pictures, Bill/Phil-
lips u.a.; R: Martin Scorsese; P: Michael Phillips, Julia Phillips; D: Paul
Schrader; K: Michael Chapman; genutzte Version: Columbia Pictures (BD
2011)

THE MAN IN THE HiGH CASTLE (TV-Serie) (THE MAN IN THE HIGH CASTLE);
US 2015-...; Produktion: Amazon Studios, Big Light Productions u.a.; R:
Daniel Percival, Karyn Kusama u.a.; P: Erin Smith, Jean Higgins; D: Frank
Spotnitz, Philip K. Dick u.a.; K: Gonzalo Amat, Henry Jackman; genutzte
Version: Amazon Video (Abruf 2017)

THE WILD BUNCH - SIE KANNTEN KEIN GESETZ (THE WILD BuNcH); US 1969;
Produktion: Warner Brothers, Seven Arts; R: Sam Peckinpah; P: Phil Feld-
man; D: Sam Peckinpah, Walon Green, Roy N. Sickner; K: Lucien Ballard;
genutzte Version: Warner Home Video (BD 2008)

THEY SAVED HITLERS BRAIN (THEY SAVED HITLERS BRAIN); US 1968; Produk-
tion: Paragon Films Inc., Sans-S; R: David Bradley; P: Carl Edwards; D:
Steve Bennett, Peter Miles; K: Stanley Cortez; genutzte Version: Youtube
(https://www.youtube.com/watch?v=mugl TrNRzKo)

TODESLAGER SACHSENHAUSEN; G (SBZ) 1946; Produktion: DEFA; R: Richard
Brandt; P:; D:; K: Otto Baecker; genutzte Version:

TorA! TorA! TOrA! (TorA! TOrRA! TORA!); JA, US 1970; Produktion: Twentieth
Century Fox, Elmo Williams u.a.; R: Richard Fleischer, Kinji Fukasaku,
Toshio Masuda; Produzent: Elmo Williams, Richard Fleischer; D: Larry
Forrester, Akira Kurosawa u.a.; K: Charles F. Wheeler, Osami Furuya u.a.;
genutzte Version: Twentieth Century Fox (DVD 2001)

TrRiuMPH DES WILLENS; G 1934/35; Produktion: Reichsparteitagsfilm der L.R.
Studio-Film; R: Leni Reifenstahl; P: Leni Reifenstahl; D:; K: Sepp Allgeier
(Fotografische Leitung); genutzte Version: Cameo (DVD 2007)

TscHAPAJEW (Hamaes); UR 1934; Produktion: Lenfilm Studio; R: Georgi Wassil-
jew, Sergei Wassiljew; D: Georgi Wassiljew, Sergei Wassiljew, Anna Fur-
manowa; K: Alexander Xenofontow, Alexander Sigajew; genutzte Version:
Icestorm (DVD o.].)

UNDERGROUND (UNDERGROUND); YU, Fr u.a. 1995; Produktion: Novofilm, Pan-
dora Filmproduktion u.a.; R: Emir Kusturica; P: Pierre Spengler, Karl
Baumgartner; D: Emir Kusturica; K: Vilko Filac; genutzte Version: Arthaus
(DVD 2004)

UrsuLra; GE, SZ 1978; Produktion: DEFA, SRG SSR; R: Egon Giinther; P: Erich
Kiithne; D: Helga Schiitz; K: Peter Brand; genutzte Version: Icestorm (DVD
2011)

VATERLAND (FATHERLAND); US 1994; Produktion: Eis Film, Home Box Office; R:
Christopher Menaul; P: Frederick Muller; D: Stanley Weiser, Ron Hutchin-
son; K: Peter Sova; genutzte Version: Warner Home Video (VHS 1995)
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VERDAMMT IN ALLE EWIGKEIT (FROM HERE TO ETERNITY); US 1953; Produk-
tion: Columbia Pictures Cooperation; R: Fred Zinnemann; P: Buddy Adler;
D: Daniel Taradash; K: Burnett Guffey; genutzte Version: Phoenix (DVD
2009)

VERDAMMT, VERKOMMEN, VERLOREN — THE LOSERS (THE LosEgrs); US 1970;
Produktion: Fanfare Films; R: Jack Starrett; P: Joe Solomon; D: Alan Cail-
lou; K: Nonong Rasca; genutzte Version: marketing-film (DVD 2011)

VoM WINDE VERWEHT (GONE WITH THE WIND); US 1939; Produktion: Selznick
International Pictures, Metro-Goldwyn-Mayer; R: Victor Fleming, George
Cukor, Sam Wood; P: David O. Selznick; D: Sidney Howard, Ben Hecht
u.a.; K: Ernest Haller, Lee Garmes; genutzte Version: Warner Home Video
(BD 2009)

WEGE UBERS LAND (TV-Serie: 5 Teile); GE 1968; Produktion: DFF; R: Martin
Eckermann; P: Rainer Crahé, Peter Jahrig; D: Martin Eckermann; K: Jiir-
gen Heimlich u. a.; genutzte Version: Telepool (DVD 2012)

WENN LUDWIG INS MANOVER zIEHT; GW 1967; Produktion: Franz Seitz Film-
produktion; R: Werner Jacobs; P: Franz Seitz; D: Franz Seitz; K: Wolf Wirth;
genutzte Version: STUDIOCANAL (DVD 2006)

WIE EIN WILDER STIER (RAGING BuLL); US 1980; Produktion: Chartoff-Wink-
ler Productions; R: Martin Scorsese; P: Robert Chartoff, Irwin Winkler; D:
Paul Schrader, Peter Savage; K: Michael Chapman; genutzte Version: Twen-
tieth Century Fox (BD 2009)

X-MEN - ERSTE ENTSCHEIDUNG (X-MEN: FIrsT CLASS); US, UK 2011; Produk-
tion: Marvel Entertainment u. a.; R: Matthew Vaughn; P: Bryan Singer u.a.;
D: Matthew Vaughn u.a.; K: John Mathieson; genutzte Version: 20th Cen-
tury Fox (BD 2014)

ZuG pES LEBENS (TRAIN DE VIE); FR, BE 1998; Produktion: Belfilms, Canal+;
R: Radu Mihaileanu; P: Marc Baschet, Ludi Boeken u.a.; D: Radu Mihai-
leanu; K: Giorgos Arvanitis, Laurent Dailland; genutzte Version: AVU-Vi-
deo (DVD 2000)

ZwiscHEN HiMMEL UND HOLLE (HEAVEN & EARTH); US, Fr 1993; Produktion:
Warner Bros. u.a.; R: Oliver Stone; P: A. Kitman Ho u.a.; D: Oliver Stone;
K: Robert Richardson; genutzte Version: Warner Home Video (DVD 2002)

ZwOLF UHR MITTAGS (HigGH NooN); US 1952; Produktion: Stanley Kramer Pro-
ductions; R: Fred Zinnemann; P: Stanley Kramer; D: Carl Foreman; K:
Floyd Crosby; genutzte Version: STUDIOCANAL (BD 2013)
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Der historische Spielfilm zahlt zu den popularsten Formen geschichtskultureller
Artikulation. Als solche ist er Gegenstand kontroverser Diskussionen Ulber einen
angemessenen didaktischen Umgang. Vor diesem Hintergrund ist es das Ziel der
vorliegenden Arbeit, ein integratives, theoretisch und empirisch abgesichertes
Analysemodell zu entwickeln, das nach den Tiefenstrukturen historischen Erzihlens
im Medium des Spielfilms fragt und dabei unterschiedliche Erscheinungsformen
historischer Spielfilme beriicksichtigt. Die Uberlegungen bewegen sich deshalb in
einem interdisziplindren Spannungsfeld von Theorien zum historischen Erzihlen
und Konzepten der Literatur- und Filmwissenschaft. Die Diskussion und Synthese
dieser unterschiedlichen Konzepte geht dabei — auf der Grundlage einer grofien
Materialbasis — vom Gegenstand aus und ist induktiv angelegt. Als Orientierung fur
die praktische Arbeit werden am Ende der einzelnen Kapitel Toolkits entwickelt, die
zu einer vertieften Auseinandersetzung mit historischen Spielfilmen anregen sollen.

ISBN 978-3-86956-429-6
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