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Frank Bosch

Holokaust mit »K«

Audiovisuelle Narrative in neueren Fernsehdokumentationen

Die populire visuelle Geschichtsschreibung ist keine Erfindung des Fernseh-
zeitalters. Schon lange vorher konstruierten Bilder, Fotos oder Filme historische
Ereignisse mit einem dokumentarischen Anspruch. Dennoch entstand mit dem
Siegeszug des Fernsehens eine neue Form der visuellen Geschichtsdarstellung,
die mittlerweile selbst eine Geschichte hat. Spitestens mit dem groffen Erfolg
der historischen Dokumentationen seit den 1990er Jahren haben diese Formen
der Visual History eine Deutungsmacht, die insbesondere die Vergangenheitsvor-
stellung iiber den Nationalsozialismus ganz entscheidend geprigt haben diirfte.
Ahnlich wie andere historische Darstellungen weisen die audiovisuellen Ge-
schichtsschreibungen spezifische Narrativformen auf. Diese ergeben sich aus
den recht unverindert bleibenden Bausteinen der Dokumentation — wie insbe-
sondere zeitgendssischen und gegenwirtigen Aufnahmen, Zeitzeugen und Ex-
perten, Erzihlerstimme und Musik — und deren Anordnung zu einer Geschichte,
die explizite und implizite Aussagen iiber die Vergangenheit trifft. Wie andere

" Fernseh- oder Filmproduktionen folgt ihre Struktur dabei Genreregeln, die die

Erzihlweisen und damit auch die Inhalte prigen. Ebenso gewihren die Genre-
regeln dem Zuschauer bestimmte Vorerwartungen, die die Rezeptionserfahrung
mit beeinflussen.!

Die folgende Analyse versucht, einige generelle Merkmale jener audiovisu-
ellen Narrativformen herauszuarbeiten, die zeithistorische Dokumentationen
kennzeichnen, und reflektiert daran deren spezifische mediale Logiken und
Wirkungen. Dabei geht es nicht um die Rekonstruktion eines idealtypischen
Plots, sondern um die Analyse ihrer Bestandteile. Um dies an einem leicht nach-
vollziehbaren und prominenten Beispiel zu entwickeln, wurde die vor einigen
Jahren unter der Leitung von Guido Knopp produzierte Serie Holokaust (ZDF
2000, 6 Teile) gewihlt. Immerhin galt sie, wie Hanno Loewy festhielt, als »am-
bitionierteste deutsche Fernsehdokumentation aller Zeiten«, die besonders
sorgfiltig historische Ereignisse und ihre visuelle Uberlieferung recherchierte,
obgleich sie mit 2,64 Millionen Zuschauern nicht zu den erfolgreichsten Do-
kumentationen zihlte.? Im Unterschied zu einigen vorliegenden Studien, die
die Entwicklung von Dokumentationen bis in die 1990er Jahre betrachteten,
werden dabei vor allem Trends der letzten Jahre diskutiert.?
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Narrative Einstiege

Die Narrative von historischen Dokumentationen sind im hohen Mafle von
den jeweiligen 6konomischen Anforderungen und den angestrebten Zuschau-
erquoten geprigt. Eine Analyse ihres Erfolges muss daher eigentlich bereits mit
der Frage einsetzen, inwieweit die jeweilige Dokumentation bereits vor ihrer
Ausstrahlung die Aufmerksamkeit der medialen und interpersonalen Kommu-
nikation erreichte. Im Falle der Serie Holokaust gelang dies vor allem iiber die
Ankiindigung einer veridnderten Schreibweise, die eine &ffentliche Debatte aus-
18ste. Sowohl etymologische Griinde als auch die so markierte deutsche Schuld
wurden von den Produzenten als Argumente fiir diesen Vorschlag aufgebracht,
den der Historiker Eberhard Jickel anregte. Der Dokumentation bescherte
dies eine vorherige Platzierung in der 6ffentlichen Kommunikation. Die Be-
griffsverdnderung suggerierte zugleich eine historische Neudeutung. Ebenso
prigte die Vorerwartungen der Zuschauer die &ffentlich kommunizierte An-
kiindigung, es handele sich um die bislang umfassendste Dokumentation zum
Volkermord an den europiischen Juden, die mit hohem Rechercheaufwand
und intensiver wissenschaftlicher Betreuung erstellt worden war. Auf diese
Weise wurde ein Innovations- und Authentizititsversprechen fiir die gezeigten
Bilder entworfen.

Fiir den Quotenerfolg ist zudem der Einstieg der Dokumentationen ent-
scheidend. Gerade wenn sie — wie Holokaust — zur Prime Time um 20.15 Uhr
laufen, prisentieren die Produzenten gleich zu Anfang emotional ergreifende
Bilder, um auch andersartige Zielgruppen von vorherigen Sendungen einzubin-
den. Dementsprechend fithren diese ersten Aufnahmen direkt an einem an-
schaulichen Beispiel in das dramatische Zentrum des Geschehens.> Die kom-
merziell erfolgreichen Dokumentationen zum Nationalsozialismus setzen zudem
seit den 1990er Jahren vorwiegend mit historischen Farbaufnahmen ein. Sie sol-
len den Briickenschlag zur Vergangenheit erleichtern und die Exklusivitit des
folgenden Bildmaterials unterstreichen. Das historische Filmmaterial umkreist
dabei inhaltlich — so auch bei Holokaust — vor allem drei Bereiche: Aufnahmen
von marschierenden Massen, Situationen der Gewaltausiibungen (Kriegsbilder/
Holocaust) und Aufnahmen von Hitler. Alle diese Bildtypen leben von der
emotional produzierten »Angstlust«: Der Faszination am Betrachten eines Mas-
senmorders, der dsthetisierten Anmutung gewaltbereiter Kérper, Maschinen
und der Bannkraft von Opferbildern. Akustische »emotion markers«, wie Greg
Smith sie in seinem »mood-cue-approach« bezeichnete,¢ stimulieren dabei die
wechselnde emotionale Aufmerksamkeitsstruktur der Bilder, seien es nachver-
tonte Marsch-, Flieger- oder Bombengeriusche, seien es musikalische Elemente
wie diistere Téne zu Leichenbildern.

Bereits die Anordnung dieser ersten historischen Filmaufnahmen suggeriert
den Zuschauern ein Bild vom Nationalsozialismus, das in seiner intentionalis-
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tischen Lesart recht problematisch ist. Indem sie Hitler anonymen »Massen«
gegeniiber stellt, erweckt bereits der Einstieg den Eindruck eines korrespondie-
renden Dualismus von Fithrer und Volk, was damit eher der Selbstdarstellung
des Nationalsozialismus entspricht. Mit dem Thema der Dokumentation haben
diese Einstiegsbilder mitunter wenig zu tun. Vielmehr leben sie von ihrer dsthe-
tischen Kraft und ihrer Neuheit auf dem Markt der bewegten historischen Auf-
nahmen. So zeigt der Einstieg von Holokaust: Mordfabrik (Teil 4) eine lange
farbige Hitleraufnahme, die die Erzihlerstimme kommentiert: »9. Januar 43.
Ostpreulen. Staatsbesuch in Hitlers Hauptquartier. Der Rumine Marschall
Antonescu, Verbiindeter in Hitlers Krieg gegen Stalin und die Juden. Der Mas-
senmord mit Gas — hier wird er nicht besprochen.« Da die »Mordfabrik« also
kein Thema war, besteht die Bedeutung der Filmsequenz offensichtlich darin,
wenig bekannte farbige Nahaufnahmen von Hitler zu zeigen, die ihn auflerhalb
der gewohnten Kontexte prisentieren und ihn so 4sthetisieren. Zugleich unter-
schligt der knappe Kommentar des Erzihlers, der auf die Geheimhaltung der
Vergasung verweist, dass Hitler in seinen Gesprichen mit dem ruminischen
Ministerprisidenten 1943 zumindest radikalere Mafinahmen gegen die Juden
einforderte und die bisherigen gemeinsamen Mordtaten als Argument benutzte,
dass Ruminien das Biindnis uneingeschrinkt fortsetzen miisse.” Eine derartige
genauere Information zu dem Bild ist den Filmproduzenten offensichtlich ge-
rade fiir den Einstieg zu komplex, da es ihnen vornehmlich um den dominan-
ten Eindruck der audiovisuellen Prisentation geht.

Eine relativ neue Entwicklung der letzten Jahre ist, dass diese ersten Filmmi-
nuten bereits Zeitzeugen zeigen. Diese prominente Platzierung steht generell
fiir ihre stark angewachsene Reprisentanz seit den 1990er Jahren. Ahnlich wie
die farbigen historischen Aufnahmen unterstreicht diese die Verbindung des his-
torischen Gegenstandes mit der Gegenwart, was in fritheren Jahrzehnten offen-
sichtlich problematischer erschien. Ihre emotionale Form der Erinnerungen gilt
nunmehr als attraktives Merkmal, um Zuschauer unmittelbar einzubinden.
Thre Aussagen bleiben dabei vielfach dhnlich unverbunden und unkommentiert
wie die Filmaufnahmen.

Bei der weiteren Ausgestaltung des Narrativs zeichnete sich in den letzten
Jahren eine gewisse Verinderung ab. Nach dem »Medias in Res-Einstieg«
erfolgte in fritheren Dokumentationen hiufiger ein Riicklauf, der in gerafften
Linien die historische Entwicklung des dargestellten Themas erklirte. Dieser
Aufriss von lingeren Strukturen scheint nunmehr der Konzentration auf den
Ereigniskontext gewichen zu sein. So verzichtet der erste Teil von Holokaust da-
rauf, auf die Jahrzehnte vor dem Zweiten Weltkrieg zuriickzublenden und etwa
die Genese des Antisemitismus, der jiidischen Entrechtung und der Gewalt-
eskalation nachzuzeichnen. Damit wird der Holocaust von der Erzihlchronolo-
gie funktionalistisch aus dem Krieg heraus erklirt, vom Erzihl- und Bildtext
her jedoch extrem intentionalistisch auf Hitler zuriickgefiihrt.® Dieser Aufbruch
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des vertrauten chronologischen Narrativs hat sicherlich mehrere Ursachen. Der
hinfiihrende historische Schnelldurchlauf droht ermiidend zu wirken und Quo-
ten zu senken, da die dramatischen Bilder erst spiter entstanden. Auch die ge-
wachsenen Vorkenntnisse der Zuschauer lassen ihn weniger notwendig erschei-
nen. Gerade bei einer Serie, die im hohen Mafe die Frage stellt, warum und wie
es zum Holocaust kommen konnte, ist diese Reduktion freilich eigentiimlich,
die sich im Begleitbuch zur Serie wiederholt.? Dieser Verzicht auf strukturelle
Kontextualisierungen unterstreicht erneut die Ubermacht der Bilder, die lin-
gere Erklirungen verdringt. Die »Visual History« der Dokumentationen wird
so zu einem synchronen Mosaik aus Situationen, das an die Stelle eines diachro-
nen Flusses von Entwicklungen tritt.

Erzahler und Zeitzeugen

Die unterschiedlichen filmischen Bausteine, die nach dem Einstieg abwech-
selnd folgen, werden von der Stimme des Erzihlers gebiindelt, dem so-genann-
ten »voice over«-Kommentar. Wihrend insbesondere in britischen Dokumenta-
tionen hiufig ein »Host« moderierend durch die Serie fithrt und mit bewegter
Mimik persénlich historische Orte und Vorginge erklirt, bleiben die Erzihler
in deutschen Sendungen zumeist gesichtslose Kommentatoren. Das mag inso-
fern erstaunen, als die Prisentation einer Nachricht mit Gesicht das Vertrauen
in die Information verstirkt — ein Privileg, das hier lediglich den stets vor der
Kamera gezeigten Zeitzeugen zufillt. Die Gesichtslosigkeit des Erzihlers ent-
personalisiert dagegen die Prisentation auf Zhnliche Weise, wie die Vermeidung
des Wortes »ich« in fachwissenschaftlichen Texten. Geschichte erscheint so
nicht mehr als etwas, das durch konkrete Personen rekonstruiert und gemacht
wird, sondern als ein bestehender Flickenteppich von Bildern. Wihrend der
»Host« die Zuschauer zu Orten fithrt, an denen sich Geschichte rekonstruieren
lasst und die Zuschauer damit daran teilnehmen, steht der Erzihler iiber und
jenseits dieser Prozesse.

Im Vergleich zu ilteren Dokumentationen hat der Erzihler jedoch seine all-
wissende, auktoriale Position zunehmend verloren, aus der heraus er einst den
disparaten Aufnahmen Bedeutung und Sinn verlich. Dies gilt insbesondere fiir
die zeitgeschichtlichen Dokumentationen des ZDE, die seit den 1990er Jahren
entstanden. Die lakonischen Einwiirfe des Erzihlers beschrinken sich nunmehr
oft nur noch auf Fragen oder suggestive einsilbige Beschreibungen der Bilder.
Man mag dies unterschiedlich bewerten. Einerseits spricht dies fiir die generelle
Abkehr von der Annahme, man kdnne Geschichte quasi allwissend auktorial
vermitteln. Der Zuschauer wird damit selbst aufgefordert, die dargestellten Bil-
der zu interpretieren. Andererseits erscheint dies abermals als eine Kapitulation
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vor der Ubermacht der Bilder, da die visuellen Eindriicke Vorrang gegeniiber
einer analytischen Sprache erhalten.

Bezeichnend dafiir ist, dass die Kommentierung, die der Erzihler beildufig
einstreut, hiufig ohne jegliche Erklirung bleibt. Der Zuschauer hért zwar
in Holokaust Begriffe wie Einsatzgruppen, Ordnungspolizei oder Sonderkom-
mando, was sich dahinter genauer verbirgt, bleibt bei der Nennung unklar. Zu-
dem dominiert eine groffe Scheu, didaktische Hilfsmittel wie Karten einzusetzen,
vermutlich aus Angst, dies wiirde zu sehr wie eine Sendung des Schulfernsehens
wirken. Dementsprechend wird in Holokaust etwa beildufig auf den Plan hinge-
wiesen, die in Polen gettoisierten Juden in die Pripjetsitmpfe zu deportieren; wo
diese lagen, erfihrt der Zuschauer aber nicht.!

Anstelle des zuriickhaltenden Erzihlers iitbernehmen seit den 1990er Jahren
vermehrt Zeitzeugen die Aufgabe, vergangenes Geschehen zu schildern und zu
beglaubigen. Die starke Aufwertung des Zeitzeugen lisst sich vermutlich aus
dem Ubergang vom kommunikativen zum kulturellen Gedichtnis interpretie-
ren, wobei ihre medial gespeicherten Aussagen eine Art Schnittstelle bilden.!.
Ebenso diirfte eine Rolle spielen, dass durch den zeitlichen Abstand eine Ver-
stindigung iiber die Vergangenheit leichter méglich ist als zuvor und die Gene-
ration der Enkel ein offeneres Interesse an den oft ambivalenten Erinnerungen
ibrer Grofieltern hat.!? Eine wichtige Vorausetzung fiir ihr verstirktes Auftreten
diirfte zudem ihre qualitativ verinderte Prisentationsform sein. Wihrend die
Zeitzeugen frither seltener, aber dafiir mit lingeren und vorher vorformulierten
affektlosen Reden zu Wort kamen, dominieren seit den 1990er Jahren kurze
persdnliche Stichworte von diversen Personen, auf die dann wieder Filmbilder
folgen. Und wihrend vormals vor allem Prominente auftraten, deren 6ffent-
liche Bekanntheit Glaubwiirdigkeit und Aufmerksamkeit verstirken sollte,
sagen nun »einfache« Beteiligte aus, was ebenfalls mehr Identifikationsméglich-
keiten bietet. '

Ein weiterer grundlegender Unterschied zu fritheren Dokumentationen ist,
dass die Zeitzeugen starke Emotionen vor laufender Kamera zeigen. Wie Judith
Keilbach argumentiert, hingt dies auch mit technischen Innovationen zusam-
men. Wihrend frither das teure Filmmaterial zu geprobten Aussagen zwang,
sorgte die Einfithrung von Video- und Digitalaufnahmen fiir billige lange Mit-
schnitte vor laufenden Kameras, was lingere, freiere und damit auch emotio-
nalere Erinnerungen ermdglichte, von denen dann kleine Ausschnitte ausge-
wihlt werden.!® Die zunehmende Emotionalitit in den Medien diirfte zudem
ein grundsitzliches Ergebnis eines kulturellen Wandels seit den 1970er Jahren
sein, der selbst bei Minnern eine Riickerinnerung unter Trinen akzeptabel
macht. Ein Filmemacher wie Claude Lanzmann brach daher in Shoz (1985)
seine langen Gespriche mit den Zeitzeugen bewusst nicht ab, wenn diese sich
in Trinen verloren. Derartige Emotionen stehen fiir die iiberwiltigende fort-
bestehende Wirkungsmacht einer dramatischen Vergangenheit. Sie scheinen
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zudem die Authentizitit der Riickerinnerung zu belegen. Dass die Zeitzeugen
im Unterschied zu frither vermehrt in Nahaufnahmen gezeigt werden (im Close
Up oder Medium Close Up), verstirkt die Fixierung auf ihren emotionalen
Ausdruck. Die Zeitzeugen werden damit zu Stellvertretern einer affektiven An-
niherung an die Vergangenheit. Der abgedunkelte Hintergrund, vor dem ihre
Berichte insbesondere bei ZDE-Produktionen seit den 1990er Jahren erfolgen,
dient ebenfalls der Konzentration auf die Gesichtsziige. Der schwarze Hinter-
grund gibt ihnen eine gewisse Ort- und Zeitlosigkeit und lisst ihr Leben nach
1945 so verschwinden, als kimen sie aus dem Dunkeln der Geschichte. In den
Dokumentationen, die auf eine derartige Trennwand verzichten, ist dies weiter-
hin anders: hier deuten die Einblicke in ihre Wohnungen an, wie das Leben
der Betreffenden nach 1945 weiter verlief und welche materiellen Formen es
annahm.

Wihrend die Zeitzeugen friiher fiir eine Gegenerinnerung standen, sind sie
durch die zahllosen Dokumentationen Triger von Leiterzahlungen geworden.
Insbesondere in den Produktionen von Guido Knopp, in denen so gut wie
keine Experten vor die Kamera treten, bilden die Zeitzeugen eine Art Histori-
kerersatz. Auch in der Serie Holokaust, in deren Beirat immerhin fiinf renom-
mierte Historiker saflen, war die Zunft nicht vor der Kamera prisent; dafiir
wurden aber angeblich weltweit rund 500 Zeitzeugen befragt.!” Nicht nur die
einfache, emotionale und anekdotenhafte Sprechweise diirfte die Bevorzugung
der Zeitzeugen gegeniiber den Historikern erkliren. Zudem stehen sie fiir die
tiberraschende individuelle Aussage, wihrend der Historiker kalkulierbar er-
scheint. Die Zeitzeugen zehren vor allem aber von ihrer Aura, die sich aus ihrer
einstigen Anwesenheit bei historischen Ereignissen ergibt und die vielleicht ge-
rade im Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit an Bedeutung gewonnen
hat. Technisch reproduzierbar sind ihre Aussagen freilich dennoch. Aus dem
mittlerweile groflen Archiv der Produzenten kann jede Aussage und Emotion
eingefiigt werden, die das Drehbuch verlangt. Nur auf den ersten Blick ent-
spricht die Suche nach Zeitzeugen damit einer tiblichen journalistischen Re-
cherchemethode, aus der eine Darstellung entsteht. De facto steht zumeist die
Drehbuchaussage zuerst, wihrend die Zeitzeugenaussagen eher Befunde illus-
trieren. Insofern ist nicht vorschnell von der neuen Deutungsmacht der Zeit-

zeugen zu sprechen, sondern von der der Produzenten, die die Auswahl aus

einem groflen Korpus von Aussagen treffen.

Bemerkenswerter Weise lisst dabei die Erzihlerstimme die Zeitzeugenbe-
richte zumeist unkommentiert fiir sich stehen, auch wenn diese verklirende
oder keineswegs reprisentative Einschitzungen bieten. In Holokaust gilt dies
vor allem fiir die Frage nach dem Wissen iiber die Vernichtungslager, von deren
Existenz die Befragten iberwiegend erst nach 1945 gehdrt haben wollen. Noch
problematischer sind Aussagen, bei denen Titer oder Menschen, die bei Mord-
taten beteiligt waren, sich vor der Kamera rechtfertigen. So sagt etwa in Holo-
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kaust: Befreiung (Teil 6) eine SS-Aufseherin aus Bergen-Belsen, »Ich musste ja
rein, sonst wire ich selber rein gekommenc, ohne dass diese nicht haltbare Be-
hauptung im weiteren Verlauf der Sendung korrigiert wird. Offensichtlich ver-
trauen die Produzenten hier, im Kontext des allgemeinen Verzichtes auf Didak-
tik, auf das kritische Vorwissen ihrer Zuschauer. Im Widerspruch dazu steht
freilich ihr Anspruch, Aufklirung iiber den Mord an den europiischen Juden
zu Jeisten. :

Da die Erzihlerstimme es vermeidet, prizisere historische Wissensbestinde
zu vermitteln, {ibernimmt vor allem die Gegeniiberstellung von unterschied-
lichen Zeitzeugen diese Korrekturfunktion. Da Opfer und Titer oder etwa
Russen und Deutsche wechselseitig ihre Erinnerung prisentieren, soll sich der
Zuschauer aus den pluralistisch -dargebotenen Aussagen eine Meinung bilden.
Zweifelsohne ist insbesondere die audiovisuelle Integration von osteuropiischen
Holocaust-Opfern und Kriegsbeteiligten eines der groffen Verdienste der jiin-
geren Dokumentationen. In Holokaust bekommen sie oft ungewdhnlich viel
Zeit zentrale Momente ihres Uberlebens zu berichten, die jeden Zuschauer
bannen diirfren. Dennoch erdffnen einige Aussagen eine nicht unproblema-
tische Vermischung der Titer- und Opferdarstellungen.!¢ Das liegt zundchst an
den emotionalen Darstellungen. Weinende Titer erscheinen auf dem Bild-
schirm als Opfer ihres fritheren Handelns. Ahnliches gilt fiir ihre Selbstrechtfer-
tigungen, Verweise auf Zwinge und die Not in der Kriegssituation. Umgekehrt
falle auf, dass auch die Opfer durch ihre freimiitigeren Berichte in die Nahe zu
Titern geriickt werden. Sie berichten, wie sie in den Lagern selbst zu Mérdern

~ wurden, andere Hiftlinge demiitigten, nach 1945 Rache nahmen, Deutschen
" nicht vergaben oder noch Jahre nach der Befreiung wie ein »Raubtier« gewesen

seien. Da ihre Stimmen vielfach synchronisiert sind, fehlt ihren Berichten oft
jene einnehmende Emotionalitit der deutschen Zeitzeugen. Zudem betonen
verschiedene Zeitzeugenaussagen ihr Lob fiir einzelne hilfreiche Deutsche. Auch
wenn die Aussagen der Zeitzeugen generell weniger iiber die Vergangenheit als
iiber den Umgang mit der Vergangenheit in der Gegenwart aussagen, ist der
»Wahrheitsgehalt« ihrer Aussagen sicherlich nicht das Grundproblem. Eine his-
torische Missreprisentation entsteht vielmehr vor allem dadurch, dass eben nur
jene jiidische Minderheit vor der Kamera steht, die nicht in den Lagern starb.

Historische und aktuelle Aufnahmen

Trotz des Zeitzeugenbooms bildet das historische Filmmaterial weiterhin den
Kern der Dokumentationen. Allein aus Zeitzeugenaussagen bestehende Filme
konnten sich bekanntlich nicht durchsetzen, obgleich die Feuilletons Claude
Lanzmanns Shoa seit zwanzig Jahren als wegweisendes Beispiel preisen. Dabei
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hat sich die Grundproblematik bei der Verwendung des historischen Filmma-
terials, trotz vielfacher Kritik, nicht verindert. Die Dokumentationen zeigen
weiterhin vor allem Aufnahmen, die einst Nationalsozialisten filmten. Damit
iibernehmen sie deren visuelle Perspektive. Zu diesem Filmkorpus zihlen vor-
zugsweise Aufnahmen aus Wochenschauen. Deren Bilder wurden jedoch nicht
nur von ideologisch ausgewihlten »Propagandakompagnien« erstellt, sondern
die zahllosen Filmrollen wurden vorab wiederum von Propagandaabteilungen
in Berlin daraufhin selektiert, ob sie mit der nationalsozialistischen Weltsicht
einher gehen.!” Selbst wenn die Erzihlerstimme auf deren Entstehungskontext
hinweisen wiirde, was sie in der Regel nicht macht, blieben die Filmaufnahmen
tibermiichtig, da im Fernsehen das Bild die Sprache iiberlagert.!® Diese NS-Auf-
nahmen zeigen dem Zuschauer jedoch scheinbar objektiv jene geordnete Form
der Diktatur und des Krieges, die das Regime selbst von sich entwarf. Das poly-
kratische Chaos oder die Gewaltentgrenzung im Alltag bleiben somit auflen
vor. Obgleich die Bilder durch Ausschnitte in neue Narrative eingelesen wer-
den, bleibt ihre 4sthetische Ausdruckskraft fiir sich bestehen.

Die Entstehung und die Inhalte dieser Aufnahmen wurden seit der Debatte
iiber die Wehrmachtsausstellung verstirkt iiberpriift. Gerade die Serie Holokaust
stand stark unter dem Eindruck dieser Kontroverse und engagierte zahlreiche
wissenschaftliche Berater (zu denen u.a. auch der Ausstellungskritiker Bogdian
Musial zihlte), um die Aufnahmen korrekt zuzuordnen. Der Zuschauer erfihrt
tiber diese Entstehungs- und Uberlieferungskontexte freilich wenig. Lediglich
bei den Filmsequenzen, bei denen auch der Originalton zu héren ist, kommt es
zu ciner Kennzeichnung der Beitrige. Hiufig scheinen sie die Aussagen von
Zeitzeugen zu illustrieren, die konkrete Orte benennen; tatsichlich stammen
sie aber von anderen Szenen.!?

In den letzteren Jahren zeichnet sich aber zumindest eine grofere Sensibilitit
beim Umgang mit den Wochenschaubildern ab. Ebenso finden die vorher oft-
mals unkritisch benutzten Filme von Leni Riefenstahl seltener Verwendung,
Auch die Serie Holokaust iibte hier eine vergleichsweise Zuriickhaltung, Statt-
dessen setzen die Dokumentationen stirker auf Privataufnahmen. Ahnlich wie
die Zeitzeugen wirken sie wie eine farbige Gegenerzihlung zu der offiziellen
Schwarz-Weif-Vergangenheit. Zudem zeigen diese Bilder mitunter deutlicher

Gewaltanwendungen. Unproblematisch ist die Verwendung der Bilder deshalb

nicht. Denn auch sie stammen hiufig aus der Perspektive von Titern im wei-
testen Sinne — etwa von Soldaten und SS-Minnern, die aus ihrer Weltsicht
heraus die Demiitigung von Juden filmten und dementsprechend ihre Kamera
justierten. Von den Opfern selbst gefilmte Aufnahmen, wie sie die Serie Holo-
kaust verschiedentlich prisentiert, haben dagegen allein aufgrund ihrer schlech-
ten Qualitit kaum eine vergleichbare Bannkraft.

Die Abkehr von den bekannten Wochenschaubildern hat zugleich andere
Griinde: Bereits in den Ankiindigungen zihlt die Werbung mit bisher unge-
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zeigtem Filmmaterial als wichtige Attraktion und Legitimation der Dokumen-
tationen. Die neu entdeckten: Filmsequenzen suggerieren dabei, dhnlich wie
Verweise auf neue Archivfunde bei Historikern, einen Erkenntnisfortschritt.?
So warb die Serie Holokaust damit, dass sie mit groflem Aufwand in 50 Archi-
ven weltweit nach unbekannten historischen Aufnahmen gesucht habe, wobei
»Millionen Meter Filmmaterial« gesichtet worden seien.?! Da der Zuschauer
zumeist nicht merkt, welche Bilder »neu« sind, weist die Erzihlerstimme immer
wieder mit dem Satz »bisher nicht gezeigte Bilder« auf sie hin. Zweifelsohne
besitzen die Produzenten derartiger Dokumentationen mittlerweile durch ihre
breite Recherche eine wesentlich umfangreichere Kenntnis iiber filmische Uber-
lieferungen als die Fachhistoriker, denen es allein schon an finanziellen Ressour-
cen dafiir mangelt. Das gilt auch fiir die zunehmend ausgestrahlten Privatauf-
nahmen, die aus Sammlerkreisen zu hohen Preisen offeriert werden. Die
Uberlieferungen einer filmischen Visual History wird somit im hohen Mafie
von den Produzenten filmischer Visual Histories verwaltet.

Trotz dieser verdienstvollen Recherchen nach neuen Aufnahmen bleibt der
Erkenntnisfortschrite jedoch zumeist recht gering. Denn offensichtlich tragen
neue Bilder allein nicht unbedingt immer zu neuen Einsichten bei. Vielmehr
sind zugleich neue Fragen nétig sowie der Versuch, mit den Mitteln des Films
Antworten zu bieten, die Biicher schlechter geben kdnnen. So wire es etwa
denkbar, die Entstehung, Uberlieferung und Inhalte der Bilder genauer zu the-
matisieren. Die unbekannten Bilder dienen jedoch bislang eher der neuartigen
Ilustration des bereits bekannten Wissens, auch wenn sie Sachverhalte mitun-

. ter erstmalig filmisch veranschaulichen. Bei Holokaust gilt dies etwa fiir die Auf-

nahmen der Deportation der Juden in Amsterdam oder der Liquidierung der
Juden im Baltikum. Zudem handelt es sich oft um emotional bewegende Auf-
nahmen, die jedoch mit dem Thema der Dokumentationen nur locker in Ver-
bindung stehen und daher erneut durch Kunstgriffe des Erzihlers kontextuali-
siert werden miissen. So sind in Holokaust farbige Amateurbilder von Soldaten
bei der Kérper- und Wischepflege zu sehen, also eine typische »Picknick War«-
Inszenierung, wie sie seit dem 19. Jahrhundert der Kriegsverharmlosung und
individuellen Erinnerung dient.”? Die Verbindung zum Serienthema, die der
Erzihler bietet, bleibt entsprechend vage: »Wihrend sie ihre Morgentoilette
machen, werden in der Stadt Juden ermordet. Wissen sie, was hinter ihrer Front
geschieht?« Eine Antwort erfahren die Zuschauer nicht. Was ihnen von der
kurzen Sequenz vermutlich in Erinnerung bleibt, sind daher die Bilder von
deutschen Soldaten, die sogar an der Ostfront kultiviert ihrer Krperhygiene
nachgingen.

Die Bildabfolgen, die aus diesen historischen Aufnahmen heraus aufgebaut
werden, weisen prinzipiell dhnliche Merkmale auf wie die Eingangssequenzen.
Generell begiinstigt die audiovisuelle Hinterlassenschaft Narrative, die einzelne
Personen aus der Fithrungselite anonymen Organisationen gegeniiberstellen.
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Dabei fillt generell die nahezu rhythmische Einblendung von Adolf Hitler auf.
Das gilt auch und insbesondere fiir die Serie Holokaust, obgleich sie immerhin
auf den Titel »Hitlers Holocaust« verzichtet hatte. Allein die Kombination der
Filmbilder vermittelt so bereits den Eindruck, Hitler sei der alleinige Urheber
jener Mordtaten, die anonym bleibende T4ter auf Befehl ausfiihrten. Dass diese
Lesart kein Zufall ist, unterstreicht die Erzahlerstimme. Sie umschreibt Hitler
als »Der Urheber als dessenc, spricht von »seinem Krieg«, »Hitler will« und
»diesem Mann ist jedes Mittel recht«. In diesem Narrativ trigt er die alleinige
Verantwortung: »Noch gilt sein Befehl nicht allen Juden, doch Millionen sind
in seiner Gewalt, heifit es einfithrend gemifl dieser personalisierten Darstel-
lung in Teil 1.2

Diese Hitler-Zentrierung und intentionalistische Interpretation des Holo-
caust, wie sie in der Forschung seit lingerer Zeit als {iberholt gilt, speist sich aus
drei Quellen: Erstens aus den iiberlieferten Filmaufnahmen, da iiber die in der
Forschung stirker beachteten Eliten der zweiten Reihe kaum entsprechendes
Material vorliegt;* zweitens aus den historisch-politischen Deutungsmustern
der Produzenten, die durch die Hitler-Fixierung eine stirkere Entlastung fiir
die breitere Titerschaft anbieten; und drittens aus einem Skonomischen Kalkiil.
Denn natiirlich gile »Hitler sells«, was nicht zuletzt auch der kommerzielle Er-
folg von Hitler-zentrierten Spielfilmen, Biichern und Boulevardnachrichten
unterstreicht.

Den Aufbau vieler Dokumentationen zum Nationalsozialismus durchzieht
die Frage nach der deutschen Schuld. Obgleich Holokaust im Vergleich zu an-
deren ZDF-Produktionen vergleichsweise selbstkritische Toéne anschligt, ver-
bindet die Erzihlerstimme die historischen Aufnahmen immer wieder mit einer
entlastenden Deutung, indem der Verweis auf Hitler erfolgt. So werden Film-
sequenzen von der 6. Armee mit den Worten kommentiert »Sie fithren Krieg
fiir einen Massenmérder«. Diese entlastende Hitlerzentrierung bei Knopps Pro-
duktionen ist von Historikern und in der Presse vielfach kritisiert worden. Mit
Blick auf Holokaust fragte Hanno Loewy ganz zu recht: »ist diese Gattung am
Ende nur Vehikel fiir einen Ploz, der die Tdter zum Verschwinden bringt, in
einem Heer der Gezeichneten?«® In gewisser Weise legt die Erzihlerstimme
diese Entlastung selbst bei den sehr drastischen Bildern der Gewalttaten nahe,
die die Serie mit ungewdhnlicher Direktheit zeigt. Wihrend der Erzihler hiufig
von ukrainischen Hilfstruppen spricht, werden die deutschen Titer vergleichs-
weise selten als Deutsche bezeichnet, sondern vorwiegend als SS-Minner,
»Eichmanns Schergen« oder Einsatztruppen. Zumindest sieht die Serie deutlich
davon ab, die Titer in Auschwitz — wie noch in der élteren Literatur — als »aso-
ziale« Ausnahmegestalten zu kennzeichnen, sondern bezeichnet sie als »ganz
normale Minner, die vor allem Karriere machen wollten. Allerdings wird weit-
gehend darauf verzichtet, derartige Karrieren anhand einiger Biografien exem-
plarisch nachzuzeichnen.
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Wenn es allerdings stimmt, dass weniger der Text als die Bilder memoriert
werden, besteht gerade bei Holokaust die aufklirende Wirkung bereits in den
zahlreichen Filmsequenzen iiber die Massenvernichtung — unabhingig davon
ob diese neu sind oder nicht. Sie belegen zwar Taten, die zumindest den heu-
tigen Schulabsolventen bekannt sein diirften, geben aber dem abstrakten Mor-
den eine konkrete visuelle Reprisentation. Dass diese Serie durchaus Einstel-
lungen verindern kann, zeigte eine entsprechende empirische Untersuchung an
Schulklassen von unterschiedlichen Schulformen. Sie bekamen in dem Versuch
unterschiedlich grausame Sequenzen der Serie zu sehen und wurden vorher und
nachher u.a. auf ihre antisemitischen Einstellungen, den Wunsch nach einem
»Schlussstrich« und ihre persdnliche Betroffenheit hin befragt. Drastische Ge-
waltbilder erzielten danach zumindest einen kurzzeitigen Einstellungswandel.?6
Bereits bei der Fernsehserie »Holocaust« von 1979 hatten erste entsprechende
Wirkungsstudien ausgemacht, dass derartig emotional ergreifende Darstel-
lungen antisemitische Haltung zumindest fiir eine gewisse Zeit abschwichen
kénnen.?”

Produzenten von NS-Dokumentationen miissen abwigen, welche Art von
Aufnahmen gegeniiber den Zuschauern zumutbar erscheinen. Gerade die Nar-
rative von Dokumentationen, die derartige Gewaltbilder zeigen, arbeiten des-
halb hiufig mit dem Stilmittel des Kontrastes. Auf Bilder von der Ostfront oder
den Lagern folgen Aufnahmen aus der scheinbar heilen Welt im Reich. So zeigt
Holokaust etwa ein Pfeifkonzert von Ilse Werner, frohliche Lieder zu Hitlers
Geburtstag 1942 oder heimatliche Weihnachtsfeiern mit Geschenken im Kreise
der Familie. Sicherlich sollen derartige Sequenzen dem Zuschauer eine emotio-
nale Erholung bringen. In gewisser Weise stehen sie aber auch fiir eine Zwei-
Welten-Lesart des Nationalsozialismus. Sie deuten einerseits knapp die schéne
neue Welt an, die die Nationalsozialisten medial inszenierten, zeigen aber ande-
rerseits eine »wahre« Welt der Gewaltexzesse, die dahinter liege, aber laut Erzih-
ler und Zeitzeugen den meisten Menschen verborgen geblieben sei. Offentlich-
keit und Geheimnis, Oberfliche und Tiefenstruktur werden so als Dualismus
des NS-Regimes angeboten. Die Erzihlung in Holokaust kreist dabei immerhin
wieder um die Verbindung zwischen diesen Welten. Die Briicke, die zur Erkli-
rung und fiir die Zuschauer gebaut wird, ist eine scheinbar salomonische For-
mel: die meisten ahnten etwas, wollten aber nichts Genaueres wissen. Die
Schuld reduziert sich damit auf mangelndes Nachfragen.

Ob selbst die drastischen Aufnahmen in irgendeiner Form eine visuelle Re-
prisentation des Holocaust bieten kénnen, die moralisch zulissig gegeniiber
den Opfern ist, ist seit langem umstritten. Die Debatten um die Grenzen des
Darstellbaren, die insbesondere von Claude Lanzmann gefochten wurden,
haben sich heute deutlich abgeschwicht.?® Bei der Serie Holokaust sorgten die
historischen Bilder eigentlich kaum mehr fiir Diskussionen. Umstrittener ist in
letzter Zeit vielmehr, inwieweit nicht-historische, also heute gedrehte Aufnah-
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men die historischen Bilder erginzen diirfen. Generell zeichnet sich seit den
1990er Jahren eine Vermischung zwischen den Grenzen der Dokumentarfilme
und Spielfilme ab. Einerseits haben die Spielfilme seit dieser Zeit einen deutlich
stirker dokumentarischen Charakter angenommen: Filme wie Schindlers Liste
oder Der Untergang inszenierten historisches Filmmaterial nach und unterstri-
chen durch die Einblendung der iiberlebenden Zeitzeugen ihren Realititsan-
spruch. Andererseits fiihrten insbesondere die Produktionen von Guido Knopp
»szenische Zitate« ein, die inmitten des dokumentarischen Filmmaterials histo-
rische Konstellationen mit Schauspielern nachstellten. Es mag sein, dass derar-
tige Sequenzen den historischen Begebenheiten niher kamen als die Aufnah-
men von NS-Wochenschauen. Auch wenn es sich dabei nur um kopflose kurze
Kérpergestiken handelte, die insbesondere die Gesichtsdarstellung von promi-
nenten Eliten vermied, verinderten die Dokumentationen durch sie jedoch ihr
Verhiltnis zur auflerfilmischen Realitit. Die vielfache Kritik entstand in ge-
wisser Weise aus dem Bruch der bisherigen Genreregeln der zeithistorischen
Dokumentation. Und hierzu gehérte ein Realititsbegriff, der Nachinszeniertes
als spekulatives Schauspiel ausschlief3t.2 '

Nach der 6ffentlichen Kritik an fritheren Dokumentationen wurde in Holo-
kaust auf schauspielerische Nachstellungen weitgehend verzichtet. Dennoch
bildete nachinszeniertes Material auch bei dieser Serie einen gewissen Bestand-
teil der narrativen Emotionslenkung. Von zentraler Bedeutung sind dabei Schau-
platzaufnahmen, die durch ihre Kameraeinstellung oder technische Nachbear-
beitung eine unmittelbare Darstellung der Vergangenheit suggerieren. Hierzu
zihlen bei Holokaust etwa die Einblendung eines Vollmondes, Stacheldraht im
Dunkeln, einfahrende Ziige oder eine tippende alte Schreibmaschine. Die
wacklige Kamerafiihrung oder die grobkérnige Auflésung von Schauplitzen
verstirkt den Eindruck, es handele sich um historisches Material von Ikonen,
die zu zentralen Kennzeichen der NS-Vergangenheit und des Horrorfilms zih-
len. Die Grenzen zwischen heutigen und fritheren Aufnahmen verschwimmen
auf diese Weise. Wihrend die Produzenten von Holokaust einerseits einige
historische Schwarz-Weil-Aufnahmen nachcolourierten, bearbeiteten sie ande-
rerseits aktuelles Material so, dass es wie historisches wirke. Auch dies steht
zweifelsohne fiir eine Transformation der vormals geltenden Grenzen zwischen
historischer Realitit und Fiktion, die die Authentizitit beanspruchende Doku-
mentation eigentlich einhalten will. Zumindest ansatzweise deutet sich hier der
Weg von der Visual History zur Virtual History an, der in den USA bereits viel-
tiltig an Hitler-Simulationen erprobt wird.?°
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Visual History der dokumentarischen Visual Histories:
Perspektiven

Bislang liegt noch keine profunde Visual History jener Visual Histories vor, die
in Form von historischen Dokumentationen die kollektiven Geschichtsvorstel-
lungen in den letzten Jahrzehnten mit prigten.?' Dies in einer transnationalen
Perspektive fiir die letzten sechzig Jahre zu erforschen, erscheint gerade mit
Blick auf den Nationalsozialismus eine reizvolle Aufgabe, da es sich hier um
eine historische Phase handelt, die in diversen Lindern intensiv und auf unter-
schiedliche Weise in Dokumentationen bearbeitet wurde.

Von den zahlreichen Zugingen, die hierbei denkbar wiren, seien abschlie-
Bend zumindest drei angedeutet. Erstens wire anhand einer Visual History der
historischen Dokumentationen der Wandel von offentlichen Bildhaushalten,
von Zeigbarkeitsregeln und Erinnerungskulturen zu analysieren. Wie reprisen-
tationsgeschichtliche Arbeiten tiber die Gebrauchsweisen von Holocaust-Foto-
graphien bereits gezeigt haben, diirften sich jeweils typische Formen der visu-
ellen Kanonbildung ausmachen lassen, die die Vergangenheit reprisentieren.?
Da die Bedeutungen der Aufnahmen zunichst relativ offen sind, miissten zu-
gleich die 6ffentlichen Lesarten der Dokumentationen und die Selbstdeutungen
der Produzenten einbezogen werden. Durch eine transnationale oder verglei-
chende Perspektive liefie sich dabei ermitteln, welche spezifischen Bildhaushalte
in den einzelnen Lindern jeweils dominieren und wie die Dokumentationen
jenseits ihrer Produktionslinder gelesen wurden.

Ein zweiter Untersuchungsschwerpunkt wire, den Wandel der Dramatur-
gien, Narrative und Darstellungsweisen zu analysieren, die in dem vorliegenden
Artikel eher synchron betrachtet wurden. Dies wiirde zeigen, wie aus der hoch-
komplexen Geschichte des Nationalsozialismus jeweils rationalisierbare, sinn-
stiftende visualisierte Erzdhlungen entstanden, die als Ausdruck der sich wan-
delnden politischen Kultur zu verstehen sind. Ebenso wire dabei zu untersuchen,
wie sich die Bestandteile der historischen Dokumentation verinderten, also der
Einsatz von historischem Film- und Bildmaterial, Zeitzeugen und Experten,
Schauplitzen u.d. Dies kénnte auch Aufschluss dariiber geben, was jeweils als
historisch legitime Form der Geschichtsvermittlung galt.

Drittens liefSe sich anhand einer derartigen Visual History das Verhiltnis und
die Korrelation zwischen fachwissenschaftlichen Buchdarstellungen und der
audiovisuell arbeitenden Fachjournalistik untersuchen. Dabei ist nicht allein
von einer popularisierenden Visualisierung fachwissenschaftlicher Erkenntnisse
auszugehen, sondern ebenso von Eigengesetzlichkeiten der Dokumentationen,
die sich aus ihrer medialen Struktur ergeben, und von wechselseitigen Einfliis-
sen zwischen Fachwissenschaft und Dokumentationen. Dementsprechend wire
auch zu fragen, inwieweit die visuelle Geschichtsaufbereitung in Fernsehdoku-
mentationen jeweils auch die Historiker beeinflusste. Holokaust stand dabei
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unverkennbar fiir den gescheiterten Versuch, durch die verinderte Schreibweise
den Diskurs der Geschichtswissenschaft zu prigen. Die Interaktion zwischen
Fachwissenschaft und -journalistik ldsst sich vor allem mit Blick auf die Setzung
von Themen und Ereignissen priifen. Aber auch methodisch ist eine Wechsel-
bezichung zu analysieren; man denke etwa an den Zusammenhang zwischen
der Einfithrung des Zeitzeugen in den Dokumentationen und der Oral History.
Denn shnlich wie bei der Visual History insgesamt handelt es sich bei den Do-
kumentationen eben nicht um ein von der Geschichtswissenschaft abgetrenntes
Untersuchungsfeld. Vielmehr beeinflussen die visuellen, medialen Bilder auch
das Reflexionsvermogen der Historiker.

Die Dokumentationen stehen dabei fiir eine doppelte Medialisierung der
Zeitgeschichte, die in der Zukunft zunehmen wird. SchliefSlich sind die be-
nutzten historischen Aufnahmen selbst vielfach Ergebnisse von Ereignissen, die
durch Mediendkonomien iiberhaupt erst dazu gemacht wurden. Diese vorhan-
denen Medienereignisse werden nun abermals nach heutigen Mediendkono-
mien verwertet. Damit sind sowohl die Ereignisse als auch deren Historisierung
von medialen Logiken geprigt. Die Zeitgeschichtsschreibung der Zukunft wird
diese doppelte mediale Schleife zu beriicksichtigen haben.
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Stefan Wolle

Die Welt der verlorenen Bilder

Die DDR im visuellen Gedéachtnis

Als 2003 der Film »Good Bye Lenin« in die Kinos kam, reagierte die Kritik
eher lauwarm, das Publikum aber stromte in die Filmtheater und erhob den
Streifen schnell in die Kategorie »Kultfilm«. Offenbar hatte das Kinostiick je-
nen Nerv der Aufarbeitungs- und Einheitsdebatte getroffen, den die Historiker
bis dahin nicht gefunden hatten. Im Grunde handelt der Film von der Fliich-
tigkeit und Austauschbarkeit inszenierter Bilderwelten. In einer Schliisselszene
erhebt sich die Skulptur Lenins, die seit 1970 auf dem Leninplatz in Berlin -
der Hauptstadt der DDR — gestanden hatte, von einem Transporthubschrauber
getragen in die Liifte. Wie ein Engel schwebt die monstrose Statue iiber die geo-
metrisch abgezirkelten Neubauviertel im Osten Berlins. Ein Bildsymbol des
untergegangenen Staates wird entsorgt und geht gleichzeitig in den Bilderschatz
der visuellen Erinnerungen ein. Seitdem der Mann aus Granit — anders als im
Film — in Segmente zerlegt und im Tieflader abgefahren wurde, fragt niemand
mehr nach der historischen Rolle des Griinders des Sowjetstaates. Heute wirkt
der ehemalige Leinplatz noch unbehauster als in DDR-Zeiten und in der Tat
kimpft eine Biirgerinitiative um die Riickfithrung des Revolutionirs aus seiner
Verbannung in einer Kiesgrube am Miiggelsee im Stadtbezirk Képenick.

Wie Lenin so erging es der gesamten DDR. Sie wurde zu einer Welt der Bil- -
der. Eine Bilderwelt freilich, die sich vom Sockel zu 16sen und zu den sanften
Klingen der Filmmusik zu entschweben droht. »DDR ist Kult« lautet der Slo-
gan, mit dem ein bekanntes Internet-Versandhaus fiir sein breites Angebot an
Pionierhalstiichern, FDJ-Hemden und Aktivistenabzeichen wirbt.! Die Bilder-
und Symbolwelt der DDR ist auch sechzehn Jahre nach dem Untergang des
Staatswesens von ungebrochener Faszinationskraft. Genauer gesagt: die Medien
inszenieren einen bunten Bilderbogen, der allmihlich die Bilder der Erinnerung
iiberlagert. Im Jahre 2004 begliickte eine Welle von Ostalgie-Shows den Fern-
sehzuschauer. Trotz einer fast einheitlich negativen Kritik meinten auch die 6f
fentich-rechtlichen Anstalten, sich diesem Trend nicht entziehen zu kénnen.?

Jeder holt sich aus dieser schénen Welt der Bilder und Symbole, was er fiir
sein isthetisches oder politisches Ansinnen meint, nutzbar machen zu kénnen.
So sind es vor allem die lustigen und harmlosen Bilder und Bildsymbole. Nicht
der Rote Stern oder Hammer und Sichel wurden zum Identifikationssymbol,



