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1 Einleitung

«[...]; der Film erscheint wie die
entglittene und neu zusammen-
gesetzte Zeit, ein unermess-
liches Parallelgeddchtnis, aus
dem eine Neu-Montage jeder-
zeit Sequenzen auf die Oberfla-
che der Leinwand zuriickrufen
kann, um darin Geheimnisse zu
entdecken und neue bedeutsa-
me Anschlisse zu erfinden.»'

Mit der bewahrenden Funktion des Tragers,
der sinnlichen Prasenz des bewegten Bildes
in der Projektionsgegenwart und der (Neu-)
Strukturierung von Zeit in der Montage
bringt das Medium Film spezifische, audiovi-
suelle Geschichtsbilder hervor, die ebenso ge-
schichtskulturell wie erinnerungspolitisch
gesellschaftlich wirksam werden. Frangois
Niney weist in diesem Zusammenhang auf
drei Potenziale filmischen Geschichtsbezugs
hin, die gleichzeitig entscheidende Eckpunk-
te des hier zu verhandelnden Themas bilden:
die sinnliche Vergegenwértigung - realisiert
tiber die formaldsthetische Konstruktion
und Organisation von Bildern und Ténen in
der Montage, das Entdecken bislang unbe-
achteter Aspekte und die bedeutungsstiften-
de Produktion neuer Anschliisse.?

Insofern mithilfe von Filmen gesellschaftli-
che Geschichtsvorstellungen und -interpre-
tationen diskursiv ausgehandelt werden,
haben sie als kulturelle Praxis Anteil an o6f-

1  Frangois Niney: Die Wirklichkeit des Dokumentar-
films. 50 Fragen zur Theorie und Praxis des Doku-
mentarischen. Marburg 2012, S. 187.

2 Vgl.ebd.

fentlicher Geschichtskultur. Vor diesem Hin-
tergrund widmet sich die vorliegende Ar-
beit der Untersuchung einer pragmatischen
Dimension geschichtskultureller Praxis in
Form von Filmen, deren Verfahren und Stra-
tegien hiervon ausgehend als konkrete Or-
ganisationsformen sowohl von Geschich-
te - im Sinne der beschriebenen diskursiven
Aushandlung - als auch von Gedachtnis be-
trachtet werden konnen. Denn mit Andreas
Dorner und Monika Weif3 argumentiert, las-
sen sich Filme (ebenso wie Fernsehsendun-
gen) als offentliche Vermittlungsinstanzen
im Sinne Reinhart Kosellecks verstehen, die
zur «Infrastruktur kollektiven Erinnerns»
zdhlen und dabei, auf vermittelten Erfah-
rungen basierend, «Bilder und Deutungen
der Vergangenheit»® entwerfen. Geschichts-
politisch und soziokulturell spielten diese
eine zentrale Rolle in der modernen Medien-
gesellschaft.* Mit der «Visibilisierung des
Kulturellen» schaffen Filme und Fernseh-
sendungen mit starker Reichweite, den Au-
toren zufolge, eine Grundvoraussetzung fiir
die Prasenz politischer Kultur im offentli-
chen Wahrnehmungsraum.® Stellt das Sicht-
barmachen von verschiedenen Geschichts-
vorstellungen und -interpretationen im of-
fentlichen Wahrnehmungsraum eine Basis
der diskursiven Aushandlung von Geschich-
te dar, realisieren sich audiovisuelle Ge-
schichtsbildmodellierungen als kulturelle

3 Andreas Dorner, Monika Weif: Geschichte und
Fiktion. Audiovisuelle Geschichtspolitik und
Identitatsbildung am Beispiel von «Dresden».
In: Hubert Locher, Adriana Markantonatos (Hg.):
Reinhart Koselleck und die politische Ikonologie.
Berlin [u.a.] 2013, S.152-163, hier S.153.

4 Vgl.ebd.

5 Vgl ebd.
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1 Einleitung

Praxen wiederum auf der Basis ihrer kon-
kreten asthetischen Verfahren als Organisa-
tionsformen dieser Praxen.

Weiterhin gewinnen mediale Reprasen-
tationen von Vergangenheit im Zuge von
Generationswechseln an Stellenwert, da
sich - etwa im Hinblick auf die nationalso-
zialistische Vergangenheit - kollektive Er-
innerung und Geschichtsschreibung «zu
groflen Teilen auf aufgezeichnete Berich-
te von Zeitzeugen stiitzen» miissen, die je-
doch «selbst schon zu Geschichtsbildern
innerhalb des kulturellen Gedéchtnisses
avanciert sind.»® Vor diesem Hintergrund
beriihrt auch die medienwissenschaftliche
Untersuchung (zeit-)historischer Phdnome-
ne und ihrer historiografischen Behand-
lung im und mit Film soziokulturelle und ge-
schichtspolitische Dimensionen, insofern sie
Aufschluss tiber Organisationsformen au-
diovisueller Geschichtsbildmodellierung als
Ausdrucksformen und diskursive Aushand-
lungsweisen kultureller Praxis im offentli-
chen Wahrnehmungsraum gibt.

In der vorliegenden Arbeit geht es um die
Geschichtsbildproduktion in jiingeren deut-
schen Non-Fiction Filmen, wobei der Begriff
des Geschichtsbildes hier offen gefasst wird.
Anders als Tobias Ebbrecht, der den Begriff
auf vereindeutigende und beglaubigende
selbstreferenzielle Bilder eingrenzt,” wer-
den Geschichtsbilder hier als audiovisuelle
Formierungen und sinnliche Konkretisie-
rung von Vorstellungsbildern historischer
Vergangenheit in umfassendem Sinne ver-
standen. Hierzu zdhlen insbesondere auch
kiinstlerisch-reflexive Zugange, die von Eb-
brecht mit den Begriffen des «Nachbildes>
und Vorstellungsbildes in Verbindung ge-
bracht werden: «Fallen [...] konventionelle
Formen unter den Begriff des Geschichtsbil-
des, korrespondieren letztere, welche Irrita-

6 Ebd,S.155.

7  Vgl. Tobias Ebbrecht: Geschichtsbilder im medialen
Geddchtnis. Filmische Narrationen des Holocaust.
Bielefeld 2011, S. 14.
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tion und Verstérung begriinden, mit dem Be-
griff des Vorstellungsbildes.»®

Der in der vorliegenden Studie verwende-
te Geschichtsbildbegriff umfasst im Unter-
schied zum soeben skizzierten Begriffsge-
brauch konventionelle Verhandlungspraxen
von Geschichte im Film ebenso wie «<Nach-
bilder> und Vorstellungsbilder im Sinne Eb-
brechts.

Weiterhin werden Geschichtsbilder mit
Andreas Dorner als «visuelle, symbolisch
verdichtete Geschichtskultur»® verstanden,
denen in der deutschen Gegenwartsgesell-
schaft besondere Relevanz zukommt:

Jede politische Kultur hat eine historische
Dimension. All das, was wir an Vorstellun-
gen, Werten und Identititen in den politi-
schen Prozess mit einbringen, ist das Re-
sultat von geschichtlichen Erfahrungen und
deren Verarbeitung. Die Frage, wer wir poli-
tisch sind, ist nur abhdngig davon zu beant-
worten, wer wir einmal waren und welche
Geschehnisse sich in unser kulturelles Ge-
dachtnis eingebrannt haben.!?

Vor diesem Hintergrund gewinnen audiovi-
suelle Verhandlungen deutscher Geschichte
vor allem deshalb an Bedeutung, weil diese
sich durch «radikale Systemumbriiche» aus-
zeichnet, die die politische Kultur nachhal-
tig pragten: «vom politischen «Flickentep-
pich» zum Nationalstaat, von der Monarchie
zur Demokratie, zur totalitdren Diktatur
und wieder zur Demokratie, von der Teilung
zur Wiedervereinigung.»'’ Geschichtsbilder
im Sinne Dorners ermoglichten das sinnli-
che Erfassen und die Veranschaulichung von
Verarbeitungsweisen historischer Erfah-
rung, mit ihrer Hilfe entwerfe und perpetu-

8 Ebd,S.15.

9 Andreas Dorner: Geschichtsfernsehen und der
historisch-politische Eventfilm in Deutschland.
In: Andreas Dorner, Ludgera Vogt (Hg.): Unterhal-
tungsrepublik Deutschland. Medien, Politik und En-
tertainment. Bonn 2012, S.82-95, hier S. 82.

10 Ebd.
11 Ebd.



iere die politische Gemeinschaft ihre Selbst-
Bilder.!?

Die vorliegende Untersuchung geht der Fra-
ge nach der audiovisuellen Formierung von
Geschichtsbildern im oben beschriebenen
offenen Sinne und in ihrer Reichweite als
audiovisuelle, symbolisch verdichtete Ge-
schichtskultur nach. Untersucht wird insbe-
sondere der filmische Umgang mit der Frage
nach Kontinuitdt und Diskontinuitdt deut-
scher Geschichte. Die filmische Verhandlung
beider Dimensionen wird wiederum einge-
grenzt auf drei Zasuren der jiingeren Histo-
rie: Deutschland nach 1945, der <Deutsche
Herbst> und die RAF sowie die deutsche Ver-
einigung von 1989/90. Das Erkenntnisinte-
resse richtet sich auf dsthetische Strategien
und Potenziale filmischer Non-Fiction hin-
sichtlich der Wahrnehmungsformierung im
Zusammenhang audiovisueller Geschichts-
bildproduktion.

Als Untersuchungsgegenstand fungieren
neun Non-Fiction Filme, die zwischen 1984
und 2009 in Deutschland entstanden sind
und von deutschen Produktionsfirmen rea-
lisiert wurden. Alle Filme sind vom Fernse-
hen produziert oder koproduziert worden
und waren sowohl im Fernsehen als auch im
Kino zu sehen. Die Filmauswahl integriert
neben Filmen von deutschen Regisseuren
auch die Perspektiven auslandischer Filme-
macher/innen (das israelisch-franzdsische
Team Eyal Sivan und Audrey Maurion sowie
die britische Regisseurin Cynthia Beatt.).
Es wurden ausschliefilich solche Filme aus-
gewdhlt, deren Form in besonderem Mafie
als konstitutiv flr die inhaltliche Verhand-
lung erscheint, mithin also in expliziter Wei-
se funktionaler Bestandteil der inhaltlichen
Auseinandersetzung ist. Demnach richtet
sich das Erkenntnisinteresse im Hinblick auf
die audiovisuelle Geschichtsbildmodellie-
rung auf die Verhandlung von Fragen nach
historischen Kontinuitdten und Diskontinui-
tdten im Modus des Filmsprachlichen.

12 Vgl. ebd.

1 Einleitung

Hartmut Bitomskys <Deutschlandtrilogie>
ist Gegenstand des ersten Analyseblocks
zum Thema Deutschland nach 1945 im Film.
Der zweite Analyseblock, der sich mit der fil-
mischen Verhandlung des <Deutschen Herbs-
tes> und der RAF befasst, beinhaltet die Fil-
me BLACK Box BRD (A. Veiel, 2001), STAR-
BUCK. HOLGER MEINS (G. Conradt, 2002) und
DIE ANWALTE. EINE DEUTSCHE GESCHICHTE
(B. Schulz, 2009), wahrend im dritten Block
zur deutschen Vereinigung von 1989/90 die
Filme Aus LIEBE zUM VOLK (A. Maurion, E.
Sivan, 2004), CycLING THE FRAME (C. Beatt,
1988) und THE INVISIBLE FRAME (C. Beatt,
2009) analysiert werden.

Der Untersuchungsgegenstand weist bei
der Verhandlung historischer Zdsuren im
Verhaltnis zu historischen Kontinuitdaten
Block iibergreifend medial selbstreflexive
Strategien auf. Dieses Auswahlkriterium er-
laubt es, exemplarische Riickschliisse hin-
sichtlich der Grenzen und Potenziale audio-
visueller Non-Fiction in Bezug auf die For-
mierung von Geschichtsbildern zu ziehen,
insofern sich die Filme als historische Gegen-
stande und zugleich als Instanzen der kollek-
tiven Geschichtsbildproduktion reflektieren.
Somit wird audiovisuelle Geschichtsbildmo-
dellierung in besonders verdichteter und re-
flektierter Auspragung analysierbar.

Daneben integriert die Filmauswahl drei
Ebenen, auf denen das Verhaltnis histori-
scher Kontinuitaten und Diskontinuititen je
schwerpunktmaflig audiovisuell modelliert
wird:

Im ersten Block kommt dieses Verhaltnis
auf gesellschaftlich-institutioneller Ebene
in den Auseinandersetzungen mit Kulturfil-
men der NS-Zeit (DEUTSCHLANDBILDER, H.
Bitomsky, H. Miihlenbrock, 1984), mit der
Reichsautobahn (REICHAUTOBAHN, H. Bi-
tomsky, 1986) sowie mit dem Unternehmen
Volkswagen (DErR VW-KoMPLEX, H. Bitoms-
ky, 1989) zum Tragen. Die Gegenstiande das
zweiten Blocks greifen geschichtliche Ereig-
nisse im Kontext der RAF aus kollektiver und
individueller Sicht auf, so dass gesellschaft-
lich verfestigte Bedeutungszuschreibungen

15



1 Einleitung

gegeniiber dem bundesdeutschen Links-Ter-
rorismus und seinen Protagonisten aufge-
brochen und neu perspektiviert werden. Im
dritten Block werden historische Kontinui-
tat und Diskontinuitat in Bezug auf die deut-
sche Vereinigung von 1989/90 auf der Ebene
des Imaginaren und der Erinnerung verhan-
delt, wobei sich die Geschichtsbildmodel-
lierung formal tendenziell an die filmische
Raumkonstruktion bindet.

Erkenntnisleitend fiir die Filmanalysen sind
die im Theorieteil zu entwickelnden spe-
zifischen Forschungsfragen. Im Anschluss
an eine Skizze medialer und kiinstlerischer
Verhandlungspraxen jiingerer deutscher Ge-
schichte sowie allgemeinerer Aspekte der
Geschichtsbildmodellierung im Modus der
Non-Fiction erfolgt zunichst ein Uberblick
tiber bisherige Forschungsliteratur zum
Thema, aus der sich Desiderate fiir die nach-
stehende Untersuchung ableiten.

Um den Untersuchungsgegenstand im
wissenschaftlichen Diskurs zu verorten,
werden sodann Positionen aus der anglo-
amerikanischen Forschung zum <postmo-
dernen Dokumentar-, bzw. <New History
Film> aufgezeigt, ehe vor dem Hintergrund
der Semiopragmatik Ansitze zum <histori-
schen Dokumentarfilm> und zur <historisie-
renden Lektiire> skizziert werden. Diese sol-
len sodann um Uberlegungen zum <essayis-
tischen Dokumentarfilm» und Essayfilm im
Umgang mit Historie erweitert werden.

Der Frage nach einer Konzeptualisierung
der Beziehungen von Film und Geschichte
wird anschlieRend mit Uberlegungen zum
pragmatischen Verhaltnis von Film und His-
torie einerseits, sowie mit Aspekten antire-
alistischer Filmverfahren andererseits be-
gegnet. Hierdurch lassen sich verschiedene
Ebenen des filmischen Geschichtsbezuges
eroffnen.

Um die audiovisuelle Modellierung histo-
rischer (Dis-)Kontinuitat theoretisch zu fun-
dieren, erfolgt eine Auseinandersetzung mit
methodischen und konzeptuellen Fragestel-
lungen der jiingeren Geschichtsforschung,

16

die Konstruktionsweisen historischer (Dis-)
Kontinuitat betreffen. Auf dieser Basis lasst
sich insbesondere das Verhaltnis von histo-
rischer Kontinuitdt und geschichtlichen Um-
briichen differenzierter beschreiben.

Anschliefdend werden Gedachtniskonzep-
te eingefiihrt und ihrerseits im Verhaltnis
zur Historie betrachtet. Sie erweitern die
Modellierung des Verhaltnisses von Konti-
nuitat, Wandel und Umbruch auf mehreren
Ebenen.

Das theoretische Fundament zur filmi-
schen Modellierung historischer (Dis-)Kon-
tinuitét ist sodann um zentrale Bezugsgro-
Ben nonfiktionaler Geschichtsbildmodel-
lierung zu ergdnzen, bevor abschliefiend
aus den theoretischen Voriiberlegungen er-
kenntnisleitende Fragen fiir den Analyseteil
der Untersuchung entwickelt werden.

Jeder Analyseblock beginnt mit einem Uber-
blick tliber bisherige Forschungsergebnisse
zur Filmproduktion im Umfeld der verhan-
delten historischen Zasur, um einen Ver-
gleichshorizont fiir die nachfolgenden Film-
analysen zu eréffnen. Diese Uberblicksdar-
stellungen erfolgen jenseits statischer Gen-
regrenzen. Sie beziehen die fiktionale und
nonfiktionale Filmproduktion sowie Zwi-
schenformen gleichermafien mit ein. Hier-
durch lassen sich Strategien der Geschichts-
bildmodellierung und -vermittlung aufzei-
gen, die den medialen Diskurs wie auch das
kulturelle Gedachtnis unabhéngig des je ein-
gesetzten Modus und der je vorgenommenen
kategorialen Einteilung gepragt haben, be-
vor im Rahmen der Filmanalysen dann eine
Fokussierung auf Non-Fiction Filme stattfin-
det.

Die einzelnen Materialanalysen schliefden
mit einer Biindelung der Ergebnisse ab. Die-
se werden wiederum am Ende eines jeden
Blocks in einem Zwischenfazit mit Blick auf
den Vergleichshorizont aus der Blockeinlei-
tung und die spezifischen Forschungsfra-
gen zusammengefasst. Das Fazit fungiert als
eine reflektierende Zusammenschau der ge-
wonnen Ergebnisse.



