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Aufsatz

Der Film als Ort der Geschichts(de)konstruktion.
Reflexionen zu einer geschichtswissenschaftlichen Filmanalyse

Martin Gronau, Dresden

Zusammenfassung Ausgehend von einfiihrenden Uberlegungen zum Verhiltnis von
Film und Geschichtswissenschaft entwickelt der Autor ein Modell
zur Erfassung und Systematisierung der vielfaltigen Potenziale des
Spiel- und Dokumentarfilms fiir die geschichtswissenschaftliche
Lehre und Forschung. Er erarbeitet dabei nicht nur eine fundierte
und erstmals an historiographisch relevanten Kategorien orientierte
Film-Typologie, sondern auch grundlegende Analyseebenen, ent-
lang derer man aus genuin geschichtswissenschaftlichem Erkennt-
nisinteresse filmische Geschichtsbilder dekonstruieren kann. Ein
analytisch sicherer Umgang mit der historischen Bezugs-, Kontext-
und Wirkungsrealitét eines Films ermoglicht dabei nach Meinung
des Autors die Erhellung der diachronen und synchronen Rezepti-
onslinien historischer Phdnomene.

Zitationsvorschlag: Gronau, Martin: Der Film als Ort der Geschichts(de)konstruktion.
Reflexionen zu einer geschichtswissenschaftlichen Filmanalyse. In: AEON — Forum fiir
junge Geschichtswissenschaft 1 (2009). S. 18—39.
http://wissens-werk.de/index.php/aeon/article/viewFile/10/pdf_3
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»,Once upon a time ... in Nazi-occupied
France! Mit diesem Zitat des klassischen
Italo-Western beginnt Quentin Tarantinos
am 21. August 2009 in den deutschen Ki-
nos angelaufener Film Inglourious Basterds
[USA/BRD 2009].! Das geschichtenhaft
einfuhrende ,,Es war einmal .. schafft mit
einem Schlag klare Verhiltnisse in einem
zumindest in Deutschland geschichtswis-
senschaftlich durchaus noch diskussions-
wiirdigen Punkt des Umgangs mit der ei-
genen Vergangenheit: Der Historisierung
des Dritten Reiches. Dass es in der von
knackigen Dialogen und brutaler Gewalt
getragenen filmischen Inszenierung eines
jidischen Rachefeldzugs nicht bei dieser
Vergeschichtlichung’ jlingerer deutscher
Vergangenheit bleibt, war — zum Gliicke je-
des Cineasten — abzusehen. Das von einer
Nazi-Skalps sammelnden jiidischen Spezi-
aleinheit und einer nach Rache am Mord
ihrer Familie sinnenden jiidischen Kino-
besitzerin betriebene ,killin' Nazi busi-
ness” findet seinen Hohepunkt im filmin-
tern schon auf das Jahr 1944 vorverlegten
wortwortlichen Niedermetzeln, in die Luft
Jagen und Eindschern der gesamten Nazi-
Fihrungsgruppe inklusive Adolf Hitlers;
nicht auf dem Schlachtfeld, sondern &u-
ferst selbstreferenziell in einem Pariser
Kino.

Gerade weil in Inglourious Basterds eine
dermaflen zugespitzte ,Fiktionalisierung’
der Vergangenheit betrieben wird, besteht
fiir den Zuschauer kaum die Gefahr, den
jidischen Traum eines schon 1944 gewalt-
sam erzwungenen Kriegsendes versehent-
lich als ,historischen Fakt’ zu interpretieren

1 Der Aufsatz basiert auf einer erweiterten und
uberarbeiteten Version einer Hauptseminarar-
beit, die ich im Wintersemester 2007/2008 an der
TU Dresden begleitend zum Seminar ,Geschich-
te im Film*“ (Dr. Josef Matzerath / Alexander Kést-
ner) eingereicht habe. Fiir die Anregung zur Pu-
blikation und Hilfe bei der Literaturbeschaffung
danke ich Alexander Késtner.

und mechanisch als ,filmische Wahrheit’ in
das eigene Geschichtsbild zu transferieren.
Dadurch wird deutlich, dass die Histori-
ophoty — nicht anders als die schriftliche
Historiographie? — von der Wahrnehmung
und Interpretation ihres Rezipienten ab-
héngig ist. Oder anders ausgedriickt: Der
moderne Spiel- und Dokumentarfilm ist
zwar ein wirkméichtiges Medium der Ge-
schichten- und Geschichtsschreibung, je-
doch kann er seine weit reichenden Poten-
ziale letztlich nur im Prozess der Rezeption
entfalten. Nicht nur in seiner Entstehung?,
sondern gerade auch in seiner gesellschaft-
lichen ,Verarbeitung’ durchlduft jeder Film
zahlreiche Formungsmechanismen, die
von kulturellen Prédispositionen bis hin
zum individuellen Dechiffrierungs- und
Interpretationsvermogen seiner Zuschauer
reichen.

Zwar suggeriert das Medium Film auf-
grund seines impliziten Photorealismus
von sich aus Authentizitit par excellence?;
in einer Zeit, in der die mediale Aufkldrung
langst einen festen Platz in den schulischen
Lehrplanen der Linder eingenommen hat

2 Zu dieser Unterscheidung vgl. Mettele, Gise-
la: Geschichte in bewegten Bildern. Historisches
Arbeiten mit Dokumentar- und Spielfilmen. In:
Hein, Dieter / Hildebrand, Klaus / Schulz, An-
dreas (Hrsg.): Historie und Leben. Der Historiker
als Wissenschaftler und Zeitgenosse. Festschrift
fiir Lothar Gall zum 70. Geburtstag, Miinchen
2006. S. 287-299. S. 294. Vgl. auch White, Hay-
den: Historiography and Historiophoty. In: AHR
93(1988). S.1193-1199.

3 Vgl. exemplarisch den ausfithrlichen Einblick in
die (Dokumentar)Filmentstehung bei Reichold,
Klaus / Endl, Thomas: Krakau mit kleinem Licht,
und den Henker mach' ich selber. Zur Praxis hi-
storischer Fernsehdokumentationen. In: Lindner,
Martin (Hrsg.): Drehbuch Geschichte. Die antike
Welt im Film, Miinster 2005. S. 25-49.

4 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 290
sowie Riederer, Giinther: Film und Geschichts-
wissenschaft. Zum aktuellen Verhiltnis einer
schwierigen Beziehung. In: Paul, Gerhard (Hrsg.):
Visual History. Ein Studienbuch, Gottingen 2006.
S.96-113. S.97.
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und in der dank preiswerter digitaler Film-
und Filmbearbeitungstechnik immer mehr
Menschen selbst in die Rolle des Filmema-
chers schliipfen konnen, werden filmische
Geschichtsbilder jedoch auch in aufSeraka-
demischen Kreisen verstérkt als triigerische
Zerrbilder der historischen ,Wirklichkeit’
enttarnt. Die mediale und gesellschaftliche
Durchschlagskraft des ,iconic turn’, d. h.
der massenmedialen Riickkehr zu visu-
ellen, vorrationalen Erlebnisweisen®, ver-
hindert hierzu auch jede Alternative. Fast
suggestiv mutet schliefllich die Frage an,
wer denn von sich nicht glaube, vor lauter
Medienkompetenz immun gegen die subti-
le Beeinflussung kognitiver Wissensstruk-
turen durch das Medium Film zu sein. Die
unbewusste und unreflektierte Adaption
[fehlerhafter‘ filmischer Geschichtsbilder
wird daher oft als ein Phanomen der ande-
ren angesehen, konkret: der ,ungebildeten
Laien® in Abgrenzung zum ,medialen und
historischem Expertentum’, welches einem
vermeintlich selbst zueigen ist.

Was dabei héaufig iibersehen wird, ist,
dass gerade diejenigen Spielfilme, deren
Handlungen in einer ,historischen’ Film-
realitét verortet sind, von sich aus weniger
die Historie thematisieren, als vielmehr
diverse Individualschicksale, die &uflerst
dekorativ in eine vermeintlich historische
Kulisse eingebettet werden.® Ahistorische
und kulturtibergreifende Basismotive” wie

5 Vgl. Berghaus, Margot: Geschichtsbilder — Der
yiconic turn® als ,re-turn“ zu archaischen visu-
ellen Erlebnisweisen. In: Lindner: Drehbuch Ge-
schichte. S. 10-24. Vgl. auch Maar, Christa / Bur-
da, Hubert (Hrsg.): Iconic Turn. Die neue Macht
der Bilder, 2. Aufl., Kéln 2004.

6  Vgl. Koch, Gertrud: Nachstellungen — Film und
historischer Moment. In: Miiller, Klaus E. / Rii-
sen, Jorn (Hrsg.): Historische Sinnbildung: Pro-
blemstellungen, Zeitkonzepte, Wahrnehmungs-
horizonte, Darstellungsstrategien, Reinbek 1997.
S. 536-551. S. 550. Vgl. auch Berghaus: Ge-
schichtsbilder. S. 17.

7 Ebd.S.17.

Liebe, Hass, Sieg und Niederlage reduzie-
ren Vergangenheit dabei auf ,elementare
kulturelle Strukturelemente, die aus der
Gegenwart der Filmentstehung mehr oder
weniger stimmig in die thematisierte Ver-
gangenheit zuriicktransferiert werden kon-
nen.’ Die Situation scheint entsprechend
paradox: Nicht der von den Rezipienten
wahrgenommene und reflektierte Kern ei-
nes Films wirkt produktiv auf die Entwick-
lung kollektiver Geschichtsbilder, sondern
vielmehr dessen nur beildufig perzipierter
und trotz aller Detailversessenheit stets
unscharf bleibender Hintergrund. Viel ge-
sehenen Filmen wie Jean-Jacques Annauds
Der Name der Rose [BRD/F/1 1986] ist es
daher ein Leichtes, mithilfe diverser nicht
handlungstragender Chiffren wie ,Gewalt’,
JFanatismus‘ und ,Dreck’ ein vermeintlich
reales Mittelalterszenario entstehen zu
lassen, welches die Vorstellung eines dre-
ckigen, von vielerlei korperlichen Gefahren

8  Slanic¢ka, Simona: Der Historienfilm als grofSe Er-
zdhlung. In: Meier, Mischa / Slanicka, Simona
(Hrsg.): Antike und Mittelalter im Film. Kon-
struktion — Dokumentation — Projektion, Kéln
[et al.] 2007. S. 427-437. S. 434 f.

9  Andieser Stelle sei exemplarisch auf die durchaus
abstruse Handlung des Films Kingdom of Heaven
[USA/GB u. a. 2005] von Ridley Scott erinnert, in
welcher eine Vielzahl moderner ,Romantizismen’
in die mittelalterliche Vergangenheit hineinproji-
ziert wird. Diese reichen von einer ,unerwarteten
edlen Abstammung’, iiber die mehr zufillige ,Er-
kundung fremder Lander‘ und das selbstverstand-
lich ,exklusive Talent zu menschlichen Grofitaten’
bis hin zur erfiillten ,Liebe mit einer (Ex)Koni-
gin‘ und den gliicklichen ,Lebensabend in der be-
schaulichen Heimat’. Vgl. die Beschreibung des
Films bei Scharff, Thomas: Wann wird es rich-
tig mittelalterlich? Zur Rekonstruktion des Mit-
telalters im Film. In: Meier / Slanicka: Antike und
Mittelalter im Film. S. 63-83. S. 79: ,Ein Schmied
aus Nordfrankreich erweist sich als Sohn eines
Feudalherren aus dem Konigreich Jerusalem, be-
gleitet diesen nach dem Selbstmord seiner Frau
ins Heilige Land, ist dort wie selbstverstédndlich
Experte fiir Bewdsserungsprobleme und die Ver-
teidigung Jerusalems gegen Saladin, die natiirlich
ihm tibertragen wird, und kehrt nach dem Fall der
Stadt mit der Ex-Konigin als der neuen Frau an
seiner Seite nach Frankreich zuriick
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und ideologischen Verblendungen besesse-
nen ,dunklen Zeitalters’ in den Képfen der
Zuschauer zu verankern oder zumindest
weiter zu festigen imstande ist.'"® Gerade
weil die durch Filme ermdoglichte Beobach-
tung, Erfahrung und Rekonstruktion einer
vermeintlichen Vergangenheit" filmimma-
nent nur eine sekundére Rolle spielt, hat es
der stets nur wenig aufdringlich-belehrend
wirkende Film geschafft, zu einem Leitme-
dium der modernen Erinnerungskultur zu
avancieren.'

Zum gegenwirtigen Verhiltnis von Film
und Geschichtswissenschaft

Dass sich die Geschichtswissenschaft dem
Medium Film inzwischen zumindest nicht
langer verschlieft, ist eine erfreuliche Ent-
wicklung, die zu groflen Teilen auch von
der wachsenden Bedeutung diverser Unter-
haltungsfilme fiir die Konstruktion kollek-
tiver Geschichtsbilder erzwungen wurde.'®

10 Vgl. hierzu ebd. S. 80 f.

11 Kiening, Christian: Mittelalter im Film. In: Kie-
ning, Christian / Adolf, Heinrich (Hrsg.): Mittel-
alter im Film, Berlin 2006. S. 3-101. S. 8.

12 Erll, Astrid / Wodianka, Stephanie: Einleitung:
Phanomenologie und Methodologie des ,Erinne-
rungsfilms’. In: Erll, Astrid / Wodianka, Stephanie
(Hrsg.): Film und kulturelle Erinnerung. Plurime-
diale Konstellationen, Berlin 2008. S. 1-20. S. 1.
Ganz analog zur ebenfalls von einer narrativen
Struktur geprégten Historiographie organisieren
auch Spielfilme daher ,,den Diskurs tiber die Ver-
gangenheit und reklamieren [...] fiir sich, Experte
fiir die kollektive Erinnerung zu sein®, so Riederer:
Film und Geschichtswissenschaft. S. 101.

13 Eine Forschungsgeschichte zum Verhiltnis der
Geschichtswissenschaft zum Medium Film kann
dieser Beitrag auch im Ansatz nicht leisten. Es
sei jedoch auf die beiden grundlegenden Ent-
wicklungsphasen hingewiesen, in denen die Ge-
schichtswissenschaft dieses Verhiltnis intensiv
diskutierte. In einer sehr frithen Phase (ca. 1925—
1960) wurde sich tiberwiegend mit dem Wert des
Films als ,archivarischer und dokumentarischer
Quelle’ und der Entwicklung einer notwendigen
medienspezifischen Quellenkritik auseinander
gesetzt. Hier negierte die Geschichtswissenschaft
die anfinglichen Utopien eines durch das Medi-
um Film zu erméglichenden photorealistischen —

Monumentale Historienfilme wie Ridley
Scotts Gladiator [USA/UK 2000] oder
Wolfgang Petersens Troy [USA/UK 2004],
sowie zahlreiche erfolgreiche Erinnerungs-
filme mit pseudo-dokumentarischem Cha-
rakter wie Steven Spielbergs Schindler's List
[USA 1993], Roman Polanskis The Pianist
[PL/F/UK u. a. 2002], Oliver Hirschbie-
gels Der Untergang [BRD/I u. a. 2004] oder
Brian Singers Stauffenberg-Film Valkyrie
[USA/BRD 2008] forderten regelrecht ge-
schichtswissenschaftliche Analysen und
Reflexionen heraus. Doch auch seitens der
Filmindustrie besteht nicht nur Interesse
an einer bloflen Verarbeitung geschicht-
licher Stoffe. So gilt die Mitarbeit vermit-
telnder Geschichtswissenschaftler an der

und daher nicht manipulierbaren — Eintauchens
in die Vergangenheit. Vgl. hierzu u. a. Treue, Wil-
helm: Das Filmdokument als Geschichtsquelle. In:
HZ 186 (1958). S. 308—327 sowie Terveen, Fritz:
Der Film als historisches Dokument. Grenzen und
Moglichkeiten. In: VfZ 2 (1955). S. 57-66. Letzte-
rer bezieht sich auch direkt auf die schon vor dem
Zweiten Weltkrieg diesbeziiglich gefassten Be-
schliisse der 1928 auf dem Osloer Historikertag
gegriindete Ikonographische Kommission. Vgl.
Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 288 f.
Die zweite Phase intensivierter geschichtswissen-
schaftlicher Beschéftigung mit dem Medium Film
reicht von Ende der 1980er Jahre bis in die Gegen-
wart. Vor allem die zahlreichen Publikationen der
frithen 1990er Jahre legen ihren Fokus dabei auf
den bis dato vernachléssigten historischen Quel-
lenwert von Spielfilmen in Abgrenzung zu Film-
dokumenten. Damit reagierte die Geschichtswis-
senschaft direkt auf den Bedeutungszuwachs der
von Hollywood dominierten filmischen Unter-
haltungsindustrie. Die seit der Jahrtausendwen-
de stark wachsende Anzahl geschichtswissen-
schaftlicher Qualifikationsschriften, die sich mit
dem Medium Film beschiftigen sowie die noch
immer tendenziell zunehmende Hiufigkeit der
,JFilmseminare’ in der universitdren Lehre kon-
nen als Indikatoren fiir einen neuerliche Intensi-
vierung der geschichtswissenschaftlichen ,Film-
forschung’ herangezogen werden. In Riickgriff
auf geschichtsdidaktische und rezeptionstheo-
retische Ansitze werden Filme und die in ihnen
konstruierten Geschichtsbilder scheinbar zuneh-
mend als fruchtbare Untersuchungsgegenstiande
einer Geschichtsbewusstseins-Forschung heran-
gezogen.
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Entstehung moderner Dokumentar- und
Spielfilme stets als authentizitdtssichernder
Garant fiir eine intensivere Publikumswir-
kung. Wie es Gisela Mettele ausgedriickt
hat, verbiirgt ,der Hinweis darauf, dass ein
Historiker am Filmset tétig war, [...] gewis-
sermaflen die Wahrheitstreue des Gezeig-
ten, und dies ist nicht zuletzt ein werbe-
wirksamer und potentiell erlossteigender
Produktionswert“.'*

Dass die realen Mitwirkungspotenzia-
le von Historikern nichtsdestotrotz be-
scheiden gering sind'®, lasst sich wohl am
besten durch die untiberbriickbaren Dif-
ferenzen der Gegenstinde von Film- und
Geschichtswissenschaft erkldren. Der Film
ist ein dynamisches, sich stets bewegendes
und duflerst flexibel an gesellschaftliche
Bediirfnisse und Diskurse anpassendes
Medium.'® Er zielt ab auf die Emotionalitit
seiner Rezipienten, deren soziale, intellek-
tuelle und kognitive Anlagen oft sehr breit
gefachert sind. Als Kinematographie, als
eine Art Kunstform, die ihren Ausdruck
in der Zeichnung bewegter Bilder findet,
muss der Film in der inneren Gestalt und
dufleren Form ungleich vielschichtiger cha-
rakterisiert werden, als beispielsweise die
Historiographie. Und als Produkt bewuss-
ten kinstlerischen Schaffens ist es allen
noch so verschiedenartigen Filmen einzig
und allein gemein, dass sie in hochstem
Mafle rezipientenorientiert gestaltet sind
und demzufolge nicht um ihrer selbst wil-

14 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 287.

15 Vgl. u. a. Reichold / Endl: Praxis historischer
Fernsehdokumentationen. S. 48 f.; Mettele: Ges-
chichte in bewegten Bildern. S. 288; Zemon Dav-
is, Natalie: The Return of Martin Guerre, Cam-
bridge (Mass.) 1983; Coleman, Kathleen M.: The
Pedant Goes to Hollywood: the Role of the Aca-
demic Consultant. In: Winkler, Martin M. (Hrsg.):
Gladiator. Film and History, Oxford 2004. S. 45—
52.

16 Vgl. Riederer: Film und Geschichtswissenschaft.
S.102.

len existieren, sondern um einer Wirkung
willen, die sie beim Betrachter auslésen sol-
len. Dabei wird diese reaktionserzeugende
Wirkintention eines Filmes nicht von einer
einzelnen Person festgelegt, sondern im
Zusammenspiel verschiedener Instanzen
— vom Investor, Produzenten, Regisseur,
Schauspieler, Kameramann bis hin zum
Cutter, usw. — regelrecht ausgehandelt. Eine
zentrale Auswirkung dieses im Gegensatz
zur wissenschaftlichen Historiographie
nur wenig individualisierten Schopfungs-
prozesses ist dabei, dass die Wirkintention
von Filmen gewohnlich breiter — d. h. nicht
auf fachwissenschaftliche Expertenmileus
eingeschriankt — erscheint.

So wundert es wenig, dass sich die eher
statische — weil einem unflexibleren und
individualistischeren verbalem Kommu-
nikationsmodus verhaftete — Historio-
graphie mit der Analyse des Mediums
Film trotz aller Fortschritte nach wie vor
schwer tut. Wie Giinther Riederer ausfiihr-
te, scheint ,die Vorstellung, dass der Film
fir die Geschichtswissenschaft nur doku-
mentarischen Wert besitzt und sich dem-
zufolge auf die Konservierung historischer
Vorginge zu beschridnken hat, [...] heute
[zwar] tberwunden. [...] Was allerdings
bleibt, ist die Frage nach einem wie auch
immer gearteten spezifisch historiographi-
schen Umgang mit Bildern:?” Obwohl der
Quellenwert von Filmen und die potenziel-
le Fruchtbarkeit von Filmanalysen kaum
mehr in Frage gestellt werden, konne man
nach Ansicht Riederers noch immer ,nicht
davon sprechen, dass es in den letzten Jahr-
zehnten gelungen ist, Filmanalyse als genu-
ines Forschungsfeld fiir Historikerinnen
und Historiker zu etablieren:'®

17 Ebd.S.97.

18 Ebd. S. 98. Dass diese zeitgebundene AufSerung
wohl nicht mehr lange aufrecht zu halten sein
wird, zeigt jedoch ein Blick auf die seit der Jahr-
tausendwende stark gestiegene Anzahl von wis-
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Grundziige einer historiologischen
Filmanalyse

Zweifelsohne leidet die Geschichtswissen-
schaft im Umgang mit Filmen jedweder
Couleur noch immer an einem Theoriede-
fizit. Von wenigen Ausnahmen abgesehen
hat sie es bisher versdumt, aus dem spezi-
fisch historischen Erkenntnisinteresse am
Medium Film letztlich auch ganz konkrete
typologischeund methodologische Schluss-
folgerungen fiir eine historische — oder ety-
mologisch treffender: historiologische'® —

senschaftlichen Publikationen zum Thema, die
teils auch ausfiihrliche Analysen, Bibliographi-
en und Filmographien enthalten. An dieser Stelle
sei exemplarisch verwiesen auf Wende, Waltraud
(Hrsg.): Geschichte im Film. Mediale Inszenie-
rungen des Holocaust und kulturelles Gedacht-
nis, Stuttgart 2002; Baumgirtner, Ulrich / Fenn,
Monika (Hrsg.): Geschichte und Film. Erkundun-
gen zu Spiel-, Dokumentar- und Unterrichtsfilm,
Miinchen 2004; Lindner: Drehbuch Geschich-
te; Rosenstone, Robert A.: History on Film / Film
on History, Harlow [et al.] 2006; Schreiber, Wal-
traud / Wenzl, Anna (Hrsg.): Geschichte im Film.
Beitrdge zur Forderung historischer Kompe-
tenz, Neuwied 2006; Kiening / Adolf: Mittelalter
im Film; Lersch, Edgar / Viehoff, Reinhold: Ge-
schichte im Fernsehen. Eine Untersuchung zur
Entwicklung des Genres und der Gattungsésthe-
tik geschichtlicher Darstellungen im Fernsehen
1995 bis 2003, Berlin 2007; Meier / Slanic¢ka: An-
tike und Mittelalter im Film; Haydock, Nickolas:
Movie medievalism. The imaginary Middle Ages,
Jefferson [N.C.] 2008; Elm, Michael: Zeugenschaft
im Film. Eine erinnerungskulturelle Analyse fil-
mischer Erzdahlungen des Holocaust, Berlin 2008.
Leider nicht mehr berticksichtigt werden konnte
der im Oktober 2009 erscheinende Band Wende,
Waltraud / Koch, Lars (Hrsg.): Krisenkino. Film-
analyse als Kulturanalyse. Zur Konstruktion von
Normalitdt und Abweichung im Spielfilm, Biele-
feld 2009. Die amerikanische und britische Ge-
schichtswissenschaft ist dabei noch ungleich pro-
duktiver im Umgang mit Filmen. Nicht zufallig
betont Kiening: Mittelalter im Film. S. 3 schlief3-
lich, dass ,die analytische Auseinandersetzung
mit den Filmen bevorzugt in jenen Léndern [er-
folgt], in denen die meisten entstehen — USA,
Grof3britannien und Frankreich® Fir weiterge-
hende Literaturangaben empfiehlt sich ein Blick
in die Bibliographien der oben angegebenen Sam-
melbande.

19 Die Betonung der ,Logik’ in diesem Begriff hebt
das notwendige analytische Verstehen von medio-

Filmanalyse zu ziehen. Vereinzelt hat man
sich zwar mit den Fragen beschiftigt, ob
es eine filmische Sicht’ der Geschichte
gibt®, ob Filme der Herausforderung der
historischen Authentizitéit gerecht werden
kénnen?! und wie man denn als Lehrender
mithilfe von Filmen Geschichtswissen ver-
mitteln kann?% kaum jedoch mit der Frage,
welche historische bzw. geschichtswissen-
schaftliche Erkenntnis sich analytisch aus
Filmen ableiten lasst.”®

logischen Konstruktionsmechanismen filmischer
Realitdten hervor, wie es in den Begriffen einer hi-
storischen oder historiographischen Filmanalyse
nicht fassbar werden wiirde. Ohne deshalb gleich
im Popper'schen Sinne eine historizistische Ent-
wicklungslogik des historischen Geschehens zu
postulieren, verweist dies vielmehr auf die kom-
munikationswissenschaftliche Logik in der Kon-
struktion von Geschichte(n) aus Vergangenheit.

20 Vgl. v. a. Ferro, Marc: Gibt es eine filmische Sicht
der Geschichte. In: Rother, Rainer (Hrsg.): Bilder
schreiben Geschichte. Der Historiker im Kino,
Berlin 1991. S. 17-36.

21 Vgl. u.a. Zemon Davis, Natalie: ,Jede Ahnlichkeit
mit lebenden oder toten Personen... Der Film
und die Herausforderung der Authentizitit. In:
Rother: Bilder schreiben Geschichte. S. 37-64.

22 Vgl. u. a. Schneider, Gerhard: Filme. In: Pan-
del, Hans-Jirgen / Schneider, Gerhard (Hrsg.):
Handbuch Medien im Geschichtsunterricht,
3. Aufl,, Schwalbach/Ts. 2005. S. 365—386; Schrei-
ber / Wenzl: Geschichte im Film, v. a. S. 4-70;
Meyers, Peter: Film im Geschichtsunterricht. In:
GWU 52 (2001). S. 246-259. Auf die Probleme
historischer Unterrichtsfilme bezieht sich dem-
gegeniiber Baumann, Heidrun: Probleme histo-
rischer Unterrichtsfilme. In: Wilharm, Irmgard
(Hrsg.): Geschichte in Bildern. Von der Miniatur
bis zum Film als historische Quelle, Pfaffenwei-
ler 1995. S. 156— 198.

23 Positiv zu erwihnen sind an dieser Stelle weiter-
hin die frithen Reflexionen bei Kracauer, Sieg-
fried: Theorie des Films. Die Errettung der &u-
fleren Wirklichkeit. Vom Verfasser revidierte
Ubersetzung von Friedrich Walter und Ruth Zell-
schan, 3. Aufl,, Frankfurt am Main 1996. Auch das
eher geschichtsdidaktische Konzept bei Schrei-
ber / Wenzl: Geschichte im Film. S. 6-18 und
28-41 sei hervorgehoben, sowie die ,Einleiten-
den Uberlegungen zu einer historischen Metho-
dik der Filmanalyse“ bei Riederer, Giinther: Was
heifit und zu welchem Ende studiert man Film-
geschichte? Einleitende Uberlegungen zu ei-
ner historischen Methodik der Filmanalyse. In:
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Ausgehend von diesem Mangel an syste-
matisch nutz- und vermittelbarer histori-
ologischer Filmtheorie soll im Folgenden
eine theoretische Vermessung des Poten-
zials von Spiel- und Dokumentarfilmen in
der Geschichtswissenschaft erfolgen. Kon-
kret bedeutet dies: Auf verschiedenen Ana-
lyseebenen werden aus genuin geschichts-
wissenschaftlicher Perspektive Thesen
tiber das Medium Film aufgestellt. Diese
Thesen und die zugehorigen Ausfithrungen
beziehen sich dabei stets auf konkrete Fra-
getypen, die die Geschichtswissenschaft
fruchtbar an Filme herantragen kann und
die damit einen jeweils spezifischen Bei-
trag zur Entwicklung eines reflektierten
und reflexiven Geschichtsbewusstseins
leisten. Hierdurch sollen die verschiedenen
Ebenen veranschaulicht werden, die fir die
geschichtswissenschaftliche Analyse von
Filmen notwendig erscheinen.

These 1: ,Den‘ Film gibt es nicht, wohl
aber verschiedene Filmtypen mit je-
weils spezifischem Potential fiir die ge-
schichtswissenschaftliche Forschung.

Jeder Film ist das Ergebnis eines ganz be-
wussten einmaligen Aktes kiinstlerischer
Schopfung, in den die speziellen Empfind-
lichkeiten der Kunstschaffenden ebenso
eingeflossen sind wie der historische Kon-
text, in dem sich filmisch mit der jeweils
thematisierten Vergangenheit auseinan-
dergesetzt wurde. Ein kurzer Uberblick
iiber die verschiedenen Vorschldge zur all-
gemeinen Typologisierung von Filmen ver-
deutlicht unweigerlich den vielgestaltigen

Chiari, Bernhard / Rogg, Matthias / Schmidt,
Wolfgang (Hrsg.): Krieg und Militar im Film des
20. Jahrhunderts, Miinchen 2003. S. 85-106. Der
Grundtenor ist bei allen diesen Arbeiten derselbe
wie derjenige bei Mettele: Geschichte in beweg-
ten Bildern. S. 296: Filme werden primir als Quel-
len ihrer Entstehungszeit angesehen.

Charakter des Mediums.?* So kann Ridley
Scotts Film Gladiator aus dramaturgischer
Perspektive durchaus als actiongeladenes
Melodram charakterisiert werden,
inhaltlicher und somit historisch bedeut-
samerer Perspektive hingegen als monu-
mentaler Historienfilm, aus intentionaler
Perspektive als Spiel- bzw. Unterhaltungs-
film. Dramaturgische Charakteristika von
Filmen verschmelzen demnach mit ver-
schiedenen inhaltlichen und intentionalen
Eigenschaften, die in den meisten Féllen
graduell und im Filmverlauf flielend in-
einander tibergehen. Da die Kategorie der
,Dramaturgie’ aus geschichtswissenschaft-
licher Perspektive analytisch nur sekundar
ist, bietet sich zur historiologischen Typo-
logisierung von Filmen ein in Abbildung 1
schematisch veranschaulichter dreidimen-
sionaler Merkmalsraum an, der aus den
Kernkategorien ,Inhalt’ ,Intention der Re-
zipienten’ und ,Intention der Produzenten’
besteht.

aus

Die Kategorie ,Inhalt’ fragt hierbei danach,
was denn das ,Historische’ an einem Film
ausmacht, bzw. tiber welche Vergangen-
heit der moderne Rezipient nach dem Be-
trachten des Films iiberhaupt eine Aussage

24 Vgl. Berry-Flint, Sarah: Genre. In: Miller,
Toby / Stam, Robert (Hrsg.): A Companion to
Film Theory, Nachdruck der 2. Aufl., Oxford 2007.
S. 25—44. Immer noch akzeptabel ist die — leider
nicht sehr prézise an historischen Kategorien aus-
gerichtete — Einteilung in den ,kommentierenden
Dokumentarfilm’, den historischen Spielfilm‘ und
das ,Filmdokument' bei Schneider: Filme. S. 367—
370. Demgegeniiber differenziert Koch: Film und
historischer Moment. S. 539 in eine ,dokumen-
tarische’, ,fiktionale’ und ,thematische’ Inszenie-
rungsform des Films. Dass diese Einteilung ana-
lytisch wenig prézise ist, wird auf S. 548 deutlich,
wenn ohne Bezug zu diesen Inszenierungsformen
recht schwammig ausgefiihrt wird, dass sich ,in-
nerhalb der vielfiltigen filmischen Genres [...]
schon frith der sogenannte Historienfilm heraus-
gebildet [hat]. Seine Besonderheit liegt vor allem
in dem Gewicht, das er auf Kostiim und Ausstat-
tung legt. Zu diesem Genre zéhlen auch die ,Ko-
lossalfilme* oder auch ,Monumentalfilme’ wie Ben
Hur oder Quo Vadis!
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treffen kann. Reine Filmdokumente wie
archivalisch-konservierende Konferenz-,
Kriegs- und Uberwachungsaufzeichnun-
gen lassen primir Schliisse tiber die Ge-
genwart der Filmentstehung zu, wihrend
Filme, die sich filmimmanent mit etwas
schon zur Entstehungszeit ,Historischem’
auseinandersetzen, auch rekonstruierbare
Geschichtsbilder tiber die jeweils themati-
sierte Vergangenheit transportieren.

Die Kategorie ,Intention der Rezipienten’
bezieht sich weniger auf die Tradierungs-
und Wirkungsabsicht eines Filmmaterials,
als vielmehr auf die Intention der Rezipien-
ten, sich einen konkreten Film anzuschau-
en. Wollte das Publikum ausschlief3lich un-
terhalten oder primir informiert werden,
oder — wie im Falle des modernen Info-
tainment — beides zugleich? Selbstredend
ist diese Kategorie alles andere als statisch;
im Laufe der Jahrzehnte kann sich die auf
einen konkreten Film bezogene Rezipien-
tenintention stark verdndern: Was einst in-
formieren sollte, kann heute reinen Unter-
haltungszwecken dienen und umgekehrt.
Gerade fiir die Erforschung der rezeptions-
abhéngigen Wirkung eines Films ist diese
Kategorie daher von nicht zu unterschat-
zender Bedeutung.

Die dritte Kategorie ,Intention der Produ-
zenten’ fragt nicht nach dem historiolo-
gisch irrelevanten kommerziellen Antrieb
der Filmproduktion, sondern nach der
Wirkungsabsicht, die die Filmschaffenden
verfolgt haben. Ging es ihnen — wie im Falle
zahlreicher Vergangenheitsaufarbeitungs-,
Dokumentar- und Erinnerungsfilme -
hauptséchlich um eine Sensibilisierung fiir
die Vergangenheit, oder — wie im Falle der
Agitations- und Propagandafilme — primér
um eine Sensibilisierung fiir die Gegenwart
und deren ,grofie Aufgaben? Ging es ihnen
um die positiv zu bewertende Entwicklung
eines ,Geschichtsbewusstseins’ oder um

die negativ zu bewertende Instrumenta-
lisierung der Vergangenheit zur Formung
eines gewiinschten ,Gegenwartsbewusst-
seins? Auch unterhaltende Spielfilme, die
meist zwischen diesen beiden Extremen
angesiedelt sind, weisen in der Regel eine
gewisse Tendenz auf.

oo

Intention der Rezipienten
Informati —  » Unterhahung

gagenwartige ‘Aulgaben Vergangenhoi

Intention der Produzenten

Abbildung 1

Mithilfe eines solchen dreidimensionalen
Merkmalsraumes diirfte es moglich sein,
den Grof3teil des fiir die Geschichtswissen-
schaft — nicht: Filmgeschichte — relevanten
Filmmaterials aus einer von historischem
Erkenntnisinteresse geprigten Perspek-
tive hinreichend zu kategorisieren. Rolf
Hansens Die grofSe Liebe [D 1942] scheint
in diesem Raster z. B. als gegenwartsbe-
zogener unterhaltender Propagandafilm,
Steven Spielbergs Schindler's List hingegen
als vergangenheitsbezogener unterhalten-
der Erinnerungsfilm. Die ab 1940 von der
UFA (Universum Film AG) produzierten
deutschen Wochenschauen [D 1940 — 1945]
sind analytisch als gegenwartsbezogene
informierende Propagandafilme anzuse-
hen, wihrend moderne Geschichtsdoku-
mentationen wie Guido Knopps Holokaust
[BRD 2000] zumeist in Form vergangen-
heitsbezogener unterhaltend-informieren-
der Dokumentar- bzw. Erinnerungsfilme in
Erscheinung treten.
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Was auf den ersten Blick wie Apothekermi-
schungen voller analytisch-komplizierter
Wortmonster erscheint, sichert bei reflek-
tierter Anwendung eine Prézision, wie sie
im Umgang der Geschichtswissenschaft
mit dem Medium Film bislang Mangel-
ware war. Ohne prizise Beschreibung und
Kategorisierung verschiedener Filmtypen
aus geschichtswissenschaftlicher Perspek-
tive ist es schliefSlich kaum moglich, sys-
tematisch die spezifischen historischen
Potentiale verschiedener Filmtypen her-
auszuarbeiten und zu analysieren. Dies ist
umso wichtiger, da verschiedene Filmty-
pen in verschiedener Weise historiologi-
schen Untersuchungskategorien gerecht
werden. Wie in Abbildung 2 veranschau-
licht, tendieren informierende historische
Dokumentarfilme beispielsweise dazu, die
Multiperspektivitat des Forschungsstandes
stiarker in die Prdsentation des filmischen
Geschichtsbildes mit einfliefSen zu lassen,
als unterhaltende oder instrumentalisie-
rende Spielfilme, deren Zweck unter dem
Schein zweckfreier Unterhaltung — bei ers-
teren weniger, bei letzteren mehr — die Sen-
sibilisierung des Publikums fiir die ,grofSen
Aufgaben’ der Gegenwart ist. Ebenso offen-
baren sich auch beziiglich der empirischen
Belegbarkeit und der Transparenz der fil-
mischen Geschichtskonstruktion gewisse
(film)typologische Eigenheiten. Besonders
aber die teils frappierenden Differenzen
zwischen Wirkungsanspruch eines filmi-
schen Geschichtsbildes und der tatséch-
lichen Wirkmacht desselben zeigen, wie
uneinheitlich tiberhaupt die geschichtswis-
senschaftlichen Problem- und Diskursfel-
der sind, in die ein Film mehr oder weniger
unbeabsichtigt hineintauchen kann.

Wahrend ein etwas ,trockenerer’ histori-
scher Dokumentarfilm als Sprossling des
wissenschaftlichen Diskurses zwangslaufig
diskussionswiirdige Fragestellungen provo-

ziert und dariiber hinaus aufgrund seiner
multiperspektivischen, transparenten und
empirischen- endogenen Forschungs- und
Prasentationslogik sogar fiir eine direkte
Wissensvermittlung geeignet scheint, kann
ein eher dem Info- bzw. Histotainment ver-
pflichteter anderer Informationsfilm gera-
de aufgrund der umso emotionaleren und
wirkméchtigeren Présentation eines etwas
[fragwiirdigeren® Geschichtsbildes fiir eine
historiologische Filmanalyse infrage kom-
men.

Dem Forschungsstand

empirische

Belegbarkeit (bzw.
historische

Muiti Ktivitat

Authentizitit) ultiperspektivi

ng uch des
dargestellten
Geschichtsbildes

Abbildung 2

Es lassen sich zwar einige filmische Kon-
stanten bei der Konstruktion von Vergan-
genheit im Film ausmachen?®, an sich sind
Filme von ihrem historiologischen Aussa-
gepotential her aber ebenso vielgestaltig,
wie die Perspektiven, aus denen heraus
man sie erforschen kann.”® Wie jeder Film

25 Primir sei damit verwiesen auf elementare Pré-
sentationstechniken, inhaltliche Narrations- und
Dramatisierungsstandards, Akteur- und Figuren-
stereotype, und die optische und narrative Dra-
matisierung historischer Kontexte. Sekundar sei
an dieser Stelle betont, dass z. B. in der ,Vergan-
genheitserniedrigung zur Aufwertung des Jetzt'
ein ebenso unverginglicher ,weicher* Modus
der Konstruktion und Konservierung von Ge-
schichtsbildern zu finden ist, wie in der ,Vergan-
genheitsheroisierung zur emotionalen Flucht aus
einer abwertend betrachteten Gegenwart’.

26 Vgl. Becker, Wolfgang / Schéll, Norbert: Metho-
den und Praxis der Filmanalyse. Untersuchungen
zum Spielfilm und seinen Interpretationen, Op-
laden 1983. S. 11: ,Es gibt wahrscheinlich mehr
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eingebettet ist in 6konomische, kulturelle
und kiinstlerische Deutungsrdaume seiner
Zeit, so ist schlief3lich auch ,jede Film- und
Fernsehanalyse [...] eingebunden in wissen-
schaftliche Diskurse [...] und [...] diskursive
Kontexte der jeweiligen Bezugsdisziplinen,
aus denen heraus der perspektivische Zu-
griff auf ihren Gegenstand erfolgt”” Gera-
de aus geschichtswissenschaftlicher Sicht
wire es daher kaum praktikabel, ein ana-
lytisch-historisches Schema zu entwickeln,
das den Anspruch verfolgt, Filme einheit-
lich auf ihren historischen Erkenntniswert
hin zu untersuchen. Vielmehr scheint es
vonndten, verschiedenartige Fragestellun-
gen aus den Problemfeldern der modernen
Geschichtswissenschaft an konkrete — und

Forderungen, dass und mehr Vorschlige, metho-
dische Ansitze und grundsitzliche Uberlegungen
dazu, wie Filme analysiert werden miissten, als
es Analysen gibt” Wie dieses Zitat andeutet, exi-
stiert zwar ein duflerst vielfiltiges methodisches
Angebot zur allgemeinen Analyse von Filmen,
dieses scheint jedoch nicht nur in Bezug auf den
zu analysierenden Gegenstand an sich duf3erst he-
terogen und uneinig zu sein, sondern auch in Be-
zug auf das jeweilige Erkenntnisinteresse bzw. die
handlungsleitende Intention der verschiedensten
methodischen Herangehensweisen. Teils dienen
Filmanalysen dazu, ,theoretische Annahmen tiber
Film und Fernsehen anhand ganz konkreter Fall-
beispiele zu bestdtigen oder zu widerlegen®, teils
dazu, den ,hochkomplexe[n] Prozess filmischer
Bedeutungskonstitution” tiber die ,iiblichen In-
terpretationsverfahren” hinaus zu veranschauli-
chen. Vgl. Mikos, Lothar: Film- und Fernsehana-
lyse, Konstanz 2003. S. 37 sowie Korte, Helmut:
Einfithrung in die Systematische Filmanalyse. Ein
Arbeitsbuch mit Beispielanalysen, 3. Aufl., Ber-
lin 2004. S. 16. Teils erfiillen sie den Zweck, den
»Erfolg [eines Filmes] bei einer bestimmten Ziel-
gruppe [zu] erkldren, teils fungieren sie ,als tro-
janisches Pferd fir die Initiierung sozial-psy-
chologischer Debatten®. Vgl. Mikos: Film- und
Fernsehanalyse. S. 37 sowie Becker / Scholl: Film-
analyse. S. 18. Je nach intentionaler Perspektive,
aus der man sich dem Medium Film in einer Film-
analyse also ndhert, bedarf es konkreter Heran-
gehensweisen, die den fachspezifischen Bedin-
gungen der Filmanalyse ebenso gerecht werden
missen, wie der jeweiligen Spezifik des Mediums
an sich.

27 Vgl. Mikos: Film- und Fernsehanalyse. S. 38.

nunmehr voneinander analytisch abgrenz-
bare — Filmtypen heranzutragen.

These 2: Besonders interessant fiir die
historische Forschung ist derjenige Film,
der filmimmanent ein zeitgendossisches
Geschichtsbild transportiert. Die Au-
thentizititspriifung, d. h. der Abgleich
des filmischen Geschichtsbildes mit dem
,professionellen‘ Geschichtsbild des ana-
lysierenden Historikers, stellt dabei nur
die erste Ebene einer historiologischen
Filmanalyse dar.

Natiirlich gibt es eine Vielzahl von Filmma-
terial, das gerade aufgrund seines archiva-
lisch-dokumentarischen Charakters fiir die
Geschichtswissenschaft von Bedeutung
ist. Derartige mehr oder weniger bewusst
tradierte Filmdokumente sind vor allem
dem Zeithistoriker willkommene Quellen,
aus denen er wie im Falle zeitgendssischer
Kriegsaufnahmen technische Details diver-
ser Kriegsgerite erfahren kann, aber z. B.
auch — im Falle alter Stadtaufnahmen —
den Modegeschmack der abgebildeten
Zeit, oder wie bei Konferenzaufnahmen
sogar den punktuellen emotionalen Zu-
stand ,grofSer bzw. ,filmenswerter‘ Person-
lichkeiten.*

Auch wenn natiirlich jedes filmische Doku-
ment als Produkt der Vergangenheit eine
historisch bedeutsame Wirkung entfalten
kann, so sollte das Augenmerk der Ge-
schichtswissenschaft doch auf diejenigen

28 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 289
fordert in Rickgriff auf Treue: Das Filmdoku-
ment als Geschichtsquelle. S. 311 in dhnlicher
Weise wie Riederer: Film und Geschichtswissen-
schaft. S. 305 auch fiir derartige Filme eine ,dem
Gegenstand angepasste Quellenkritik’ und spe-
zielle kinematographische Aufnahme- und Be-
arbeitungsmethoden. Wie wichtig dies auch fiir
den modernen Spielfilm ist, verdeutlicht der Fakt,
dass noch keine einheitliche Variante der prézi-
sen Zitation von Film- und Bildausschnitten ent-
wickelt wurde.
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Filme gerichtet sein, in denen ,Geschich-
te’ implizit oder explizit zum Ausdruck
kommt, in denen sich sozusagen zumin-
dest beildufig mit Vergangenheit beschaf-
tigt wird. Dabei ist es gleich, ob es sich um
Dokumentationen handelt, die im Rahmen
des Wissentransfers das Historische in den
Mittelpunkt riicken, oder um moderne Un-
terhaltungsfilme, in denen das Historische
nur den Kontext fiir eine unterhaltende
Erzdhlung darstellt. In beiden Fillen darf
der historische Inhalt von Filmen jedoch
stets nur als mehr oder weniger bewusst
reflektierte narrative Rekonstruktion der
Vergangenheit angesehen werden.” ,Ge-
schichtsschreibung®, ob schriftlich oder fil-
misch, ,ist immer Konstrukt, an Standort
und Perspektive gebunden®, wie es Irmgard
Wilharm korrekt betont hat.*

Zentral ist hierbei die Einsicht Margot
Berghaus', dass ,Geschehen und Geschich-
te [...] analytisch auseinander zu halten*!
sind, dass ,die Sache selbst [...] nicht mit
der Kommunikation dariiber verwechselt
werden“? darf. Wie in Abbildung 3 ver-

29 In diesem Sinne liegt meinen Ausfithrungen das
duflerst praktikable Theoriekonzept von Schrei-
ber, Waltraud u. a. Historisches Denken. Ein
Kompetenz-Strukturmodell, Neuried 2006 zu-
grunde. Demzufolge steht einer unumging-
lich verbliihten realen ,Vergangenheit® stets eine
aus der Gegenwart konstruierte ,Geschichte’ ge-
geniiber, sozusagen das spezifisch begriinde-
te kognitive und narrative Abbild dieser Vergan-
genheit. Durch Dekonstruktion des filmischen
Geschichtsbildes lassen sich daher zwangsldu-
fig Aussagen iiber die Vergangenheit ermitteln,
ist doch das filmische Geschichtsbild &hnlich den
modernen wissenschaftlichen Geschichtsbildern
iiber das betreffende historische Phanomen nur
das Ergebnis einer Rekonstruktion dieser Vergan-
genheit aus deren iiberlieferten Uberresten.

30 Wilharm, Irmgard: Geschichte im Film. In: Ende-
ward, Detlef / Filllberg-Stolberg, Claus / Stettner,
Peter (Hrsg.): Bewegte Spuren. Studien zur Zeit-
geschichte im Film, Hannover 2006. S. 11— 22.
S. 14.

31 Berghaus: Geschichtsbilder. S. 11.
32 Ebd.

anschaulicht, werden im Film schliefilich
subjektive Geschichtsbilder einer thema-
tisierten Vergangenheit konstruiert und
kommuniziert, ganz gleich ob diesen Kon-
struktionen wissenschaftliche Forschungs-
und Prasentationsmethodiken zugrunde
liegen oder nicht.

\
Historische Bezugsrealitat 1
1 (thematisierte Vergangenheit) :

Im Film
konstruiertes Bild
der Vergangenheit

Abbildung 3

Dieses Verhiltnis zwischen filmischem
Geschichtsbild und historischer Bezugs-
realitét bildet zumeist den Kern moderner
Filmanalysen.** Wenn Spielfilme analytisch
betrachtet werden, ,ist die erste Frage, die
Historiker stellen, meist die nach der his-
torischen Richtigkeit des im Film Gezeig-
ten. Mit historischem Detailwissen werden
die vielen kleinen und grofien Unkorrekt-
heiten der filmischen Handlung analysiert
und alle Auslassungen, Vereinfachungen,
Erfindungen, kurz: Abweichungen von
den Quellenbefunden notiert** Teilweise
wird dieser Aspekt sogar so stark belastet,
dass winzige Details, wie empirisch unbe-
legte Unterarmmanschetten im Film Gla-

33 U. a. Ferro: Filmische Sicht der Geschichte. S. 17
bezeichnet dies, ,zu Uberpriifen, ob die Rekon-
struktion der Ereignisse auch genau ist als ,die
gangigste” Methode sich mit Filmen auseinander
zu setzen. Wie zahlreiche andere Autoren hinter-
fragt er jedoch kaum den geschichtswissenschaft-
lichen Nutzen einer derartigen Zielstellung.

34 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 293.
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diator® oder die filmische Verschmelzung
verschiedener ,historischer’ Personen in
Brian Singers Stauffenberg-Film Valkyrie,*
mit historischem Sachverstand reklamiert
werden, ohne dabei zu betonen, dass der-
artige, sich auf jharte historische Fakten'
beziehenden Details weniger Einfluss auf
das Geschichtsbild der Film-Rezipienten
ausiiben, als der weiche, unscharfe Hin-
tergrund eines Films. Dies mag zu einem
Grofiteil daran liegen, dass ein Film eine
Vielzahl konkreter audiovisueller Informa-
tionen enthilt, die sich einfach leichter auf
ihren vermeintlichen ,Desinformations-
gehalt’ hin iiberpriifen lassen als entspre-
chende schriftliche Vergangenheitsverar-
beitungen. Nichtsdestotrotz sollte jedoch
bedacht werden, dass sich Geschichtsbilder
einer glainzenden und monumentalen, oder
auch bedrohten, finstren und verdreckten
Vergangenheit eher tiber ,weiche’ Faktoren
wie konkrete Ausleuchtung, Farbgebung
und musikalische Untermalung eines Films
im Vorstellungshorizont der Zuschauer
implementieren lassen.”” Man vergleiche
hierzu nur den Typ des zumeist hell wir-
kenden ,Antike-Films’ mit dem tendenziell
eher dunkel wirkenden ,Mittelalterfilm’3

35 Ebd. Vgl. auch die detaillierte Auseinanderset-
zung mit diesem Film bei Junkelmann, Marcus:
Hollywoods Traum von Rom. ,Gladiator” und die
Tradition des Monumentalfilms, Mainz 2003.

36 Erinnert sei an die schon im Vorfeld, noch stir-
ker jedoch nach der Veroffentlichung des Films
von Historikern betriebene Filmkritik in deut-
schen Tageszeitungen, vgl. u. a. Steinbach, Peter:
Die unséglichen Fehler im Film ,Operation Wal-
kiire, Hamburger Abendblatt, 22. Januar 2009,
URL:  http://www.abendblatt.de/kultur-live/ar-
ticle146166/Historiker-Steinbach-Die-unsaegli-
chen-Fehler-im-Film-Operation-Walkuere.html
(Stand: 18.08.2009).

37 Vgl. Scharff: Rekonstruktion des Mittelalters im
Film; Kiening: Mittelalter im Film.

38 Es hat in diesem Zusammenhang eine gewisse
Aussagekraft, wenn eigentliche ,Antike-Filme* wie
Mel Gibsons The Passion of the Christ [USA 2004]
nur dann dunkel, blutig und dreckig gezeichnet
werden, wenn sie intensiv mittelalterlichen Moti-

Die Frage danach, was an einer filmimma-
nenten Vergangenheit also ,richtig’ und
was ,falsch’ dargestellt wird, provoziert fiir
sich allein stehend schon deshalb keinerlei
(historische) Erkenntnis, weil sie selbst we-
der filmisch noch historisch, sondern rein
mechanisch-abgleichend gestellt wurde.*

These 3: Eine historiologische Filmana-
lyse verfehlt ihr Ziel, wenn sie sich allein
auf das bewegte Bild und dessen formal-
technische Seite konzentriert. Die Er-
forschung des historischen Kontexts, in
dem ein filmimmanentes Geschichtsbild
entstanden ist, sollte als zweite Ebene
einer historiologischen Filmanalyse im
Zentrum der Analyse stehen.

Visuelle und kommunikationsspezifische
Konstruktionsprinzipien bei der Gestaltung
filmimmanenter Wirklichkeit existieren
zweifelsohne. Medienspezifische Préisen-
tationsmechanismen, wie sie z. B. in Form
von Simplifizierung, Stereotypisierung
und Pseudo-Dramatisierung das Abbild
der historischen Bezugsrealitit massiv
verzerren, sind zumindest aus kommuni-
kationswissenschaftlicher Perspektive gut
erforscht. Und auch wenn deren kritisches
Durchleuchten natiirlich eine notwendige
Voraussetzung bei der Dekonstruktion ei-
nes filmischen Geschichtsbildes ist, so soll-
te einer ibermidfligen Beschiftigung mit
technischen Aspekten — wie z. B. diversen

ven folgen. Religiose Heilserwartung, inquisitori-
sche Gewalt und die Ricktransferierung traditio-
neller christlicher Motive in das 1. Jahrhundert n.
Chr. scheinen ab und an vonnoten zu sein, um ei-
nen untypischen bzw. vielleicht sogar ,mittelalter-
lichen' ,Antike-Film‘ zu produzieren.

39 Vgl. auch Kelly, Keith A.: Beyond Historical Ac-
curacy. A Postmodern View of Movies and Medi-
evalism. In: Perspicuitas. Internet-Zs. des Funk-
tionsbereichs VII/Germanistik-Mediavistik im
Fachbereich 3 der Universitit GH Essen, 6. Fe-
bruar 2004, URL: http://www.uni-due.de/impe-
ria/md/content/perspicuitas/kelly_beyondhisto-
ricalaccuracy.pdf. (Stand: 18.08.2009).
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Kamera-, Narrations-, und Dramaturgie-
techniken® — schon deshalb eine Schwer-
punktsetzung auf den filmimmanenten
historischen Kontext entgegengesetzt wer-
den, da die filmspezifischen Présentations-
techniken bei einem Grof3teil der Filme gar
nicht auf die historische Ebene des Films
abzielen.*! Dies meint: Die aus filmwissen-
schaftlicher Sicht sehr analysewiirdigen
Techniken des Spannungsmanagements
— wie z. B. stiarker frequentierte Schnittfol-
ge in actiongeladenen Sequenzen oder die
gezielte Arbeit mit verschiedenen Kamera-
positionen, variablen Brennweiten, Schérfe
und Unschirfe, usw. — dienen weniger der
In-Schau-Stellung des historischen Hinter-
grunds eines Filmes, als vielmehr der Dar-
stellung einer dramaturgisch zeitlosen und
daher ,unhistorischen’ Kernhandlung, die
um das zumeist fiktive, allein mit histori-
schem Namen beworbene Einzelschicksal
aufgebaut wird. Mit ihrer Hilfe ldsst sich
zwar oft das ,Funktionieren® eines Films
erklaren, selten aber die Adaption film-

40 Vgl. hierzu die anschaulichen Ausfithrungen bei
Korte: Systematische Filmanalyse. S. 27—44 . Spe-
ziell zur Filmmontage und Technik der Bildkon-
struktion vgl. auch Schnell, Ralf: Medienésthetik.
Zu Geschichte und Theorie audiovisueller Wahr-
nehmungsformen, Stuttgart/Weimar 2000. S. 51—
126. Einen guten einfithrenden Uberblick liefert
auch der Artikel: Wenzl, Anna: Was macht einen
Film zum Film? — ,filmische Mittel“ in Theorie
und Praxis. In: Schreiber, Waltraud / Wenzl, Anna
(Hrsg.): Geschichte im Film. Beitrage zur For-
derung historischer Kompetenz, Neuwied 2006.
S.19-27.

41 Gegenteiliger Ansicht ist mit leicht cineastischer
Argumentation der Filmhistoriker Riederer: Film
und Geschichtswissenschaft. S. 105 f.: ,Ausgangs-
punkt jeglicher Art von Filmanalyse sollte eine
moglichst prézise Betrachtung der Bilder sein.
Dazu gehort vor allem die genaue Kenntnis der
Elemente filmischer Gestaltung wie Einstellungs-
groflen, Kamerabewegungen, Einstellungsver-
bindungen, Kamera- und Blickperspektiven. [...]
Pointiert ausgedriickt heifit dies: Neben die klas-
sischen Hilfswissenschaften der Geschichte wie
Numismatik, Diplomatik und Paldografie miisste
die Vermittlung und Kenntnis der ,Filmlesetech-
nik’ treten.”

immanenter Geschichtsbilder durch den
Rezipienten oder gar die zeitgendssische
Konstruktion eines konkreten filmim-
manenten Geschichtsbildes. Auch ist der
Jhistorische Hintergrund® eines Filmes au-
Berhalb des Films aufgrund seiner Bildge-
waltigkeit hdufig tiberaus wirkméchtig, in
den meisten Fillen aber doch nur filmim-
manent belanglos.*> Demzufolge ist auch
die Frage, wie gewisse filmische Présenta-
tionstechniken auf die Konstruktion einer
filmimmanenten Vergangenheit wirken,
zwar aus medien- und filmwissenschaftli-
cher Perspektive iiberaus interessant, aus
Sicht der Geschichtswissenschaft jedoch
nicht annéhernd so fruchtbar wie die Frage,
warum es iiberhaupt zu dieser und genau
dieser Konstruktion eines filmimmanenten
Geschichtsbildes gekommen ist.

Der Schliissel zur Beantwortung dieser
Frage ist dabei die Erkenntnis, dass der
immanent ein spezifisches Geschichtsbild
transportierende Film als Gegenstand der
historiologischen Filmanalyse stets in einen

42 In ghnlicher Weise scheinen auch Untersuchen
der medienspezifischen Defizite von Filmen im
Rahmen der Geschichtswissenschaft unnétig, da
ja ohnehin jede filmische Geschichtsprisentation
(dhnlich den Ergebnissen der modernen schrift-
lich fixierten historischen Forschung) den Ma-
kel aufweist, dass die Vergangenheit schon des-
halb nicht objektiv abgebildet werden kann, weil
sie sich allein aus sehr selektiv erhaltenen Uberre-
sten der Vergangenheit herleiten bzw. rekonstru-
ieren lasst, die iberdies stets schon im kollektiven
gesellschaftlichen Bewusstsein aduflerst selektiv
und normativ mit einer interpretatorischen Be-
deutung (vor)beladen wurden. Dies stiitzt die
These Marc Ferros, dass ,sich Verfilmungen von
Geschichte nur wenig von anderen Diskursfor-
men {iber die Geschichte wie dem historischen
Roman oder akademischen Arbeiten [unterschei-
den]“ ,Sicherlich, [...] Filme tragen zur Verdeut-
lichung von historischen Phanomenen und zur
Verbreitung von Kenntnissen tiber die Geschich-
te bei [...]. Aber sie sind kaum ein wissenschaftli-
cher Beitrag des Kinos zur Kldrung historischer
Phanomene. Sie sind lediglich die filmische Um-
setzung einer Geschichtsanschauung, die von an-
deren entworfen wurde!” Vgl. Ferro: Filmische
Sicht der Geschichte. S. 20 f.
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verstehensnotwendigen historischen Kon-
text eingebettet ist. Schon allein deswegen
scheint eine ,filmimmanente und filmtran-
szendierende Analyse“* unumgénglich, so-
bald sich Historiker dem Medium Film zu
néhern suchen.
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Abbildung 4

Wie in Abbildung 4 veranschaulicht, wirkt
die historische Bezugsrealitit, mit der
sich ein Film mehr oder weniger beildufig
beschiftigt, schliefSlich zwangsldufig mo-
dulierend auf die so genannte historische
Kontextrealitit des Films ein; also jene his-
torische Wirklichkeit, in der und aus der
heraus der Film selbst entstanden ist, wel-
cher eben in einer ganz bestimmten Weise
die historische Bezugsrealitit tberhaupt
erst thematisiert und darstellt. Wie ihre
Produzenten und Rezipienten, so sind auch

43 Erll / Wodianka: Erinnerungsfilm. S. 6. Bei der
Beantwortung historischer Fragestellungen zu ei-
nem Film miissen ungleich mehr auflerfilmische
Momente Riicksicht finden als sie bei zahlreichen
allgemeinen systematischen ,Filmbeschreibun-
gen“ zu Tage treten, die aufgrund ihres eher fil-
mimmanenten methodischen Zugriffs eigentlich
ohne fruchtbringenden historischen Erkenntnis-
gewinn verbleiben. Vgl. u. a. Becker / Scholl: Film-
analyse. S. 18. Als Pliddoyer fiir einen ,Fokus auf
das bewegte Bild“ bzw. gegen eine ,Filmgeschich-
te ohne Film“ vgl. hingegen Mettele: Geschichte
in bewegten Bildern. S. 291 f. und Riederer: Film
und Geschichtswissenschaft. S. 103.

die Filme selbst und die in ihnen fassbaren
Vorstellungen der Vergangenheit Kinder
ihrer Zeit. Wie es Peter Meyers priagnant
ausdriickte ,sagen [sie] mehr tber das
Geschichtsbild und die Mentalititen ihrer
Entstehungszeit als tiber die im Film dar-
gestellte Zeit aus** Damit dienen sie dem
(Zeit)Historiker als wertvolles Quellenma-
terial zu zeitgendssischen Wertmustern
und historischen Stereotypen.*

Diese auf den Filmtheoretiker Siegfried
Kracauer zuriickgehende Erkenntnis ver-
neint vehement die alte ,kinematogra-
phische Illusion’ einer exakten filmischen
Wirklichkeitsabbildung. Vielmehr sieht sie
in Filmen bedeutende Quellen einer Men-
talitits- bzw. Alltagsgeschichte,* fiir wel-
che sie vor allem deshalb ausgezeichnete
Dokumente sind, ,weil sie Uiber die aktu-
ellen Deutungsmuster ihrer Zeit Auskunft
geben und tiber die sozialpsychologische
Verfasstheit des Publikums doch einige
Riickschliisse erlauben.”” Filme als Quellen
ihrer Entstehungszeit konnen demzufolge
im Sinne Kracauers durchaus gesellschafts-
analytisch produktiv zur Dekonstruktion
zeitgenossischer — und einem konkreten
historischen Kontext entsprungener -
Mythen und Stereotypen herangezogen
werden. Wie der franzosische Historiker
Marc Ferro in seinem Konzept der ,Gegen-
Analyse“®® herausgearbeitet hat, reicht das
Potenzial von Filmen als geschichtswis-
senschaftlichen Untersuchungsgegenstin-
den aber noch {iiber diesen Beitrag hin-
aus. Als produktiven Subkulturen gelingt
es Filmschaffenden vor allem in politisch
repressiven Systemen immer wieder, der

44  Meyers: Film im Geschichtsunterricht. S. 252.
45 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 296.

46 Riederer: Film und Geschichtswissenschaft. S. 99,
104.

47 Koch: Film und historischer Moment. S. 551.
48 Ferro: Filmische Sicht der Geschichte. S. 23.
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,offiziellen’  Geschichtsschreibung eine
filmisch-konterkarierende Sichtweise ent-
gegenzusetzen. Gerade der ,kleine’, nicht
dem Mainstream verhaftete Film bildet
und begriindet in Ferros Augen ,.eine privi-
legierte Form der Gegen-Geschichte®,* die
die Pluralitit der Deutungsmuster iiber die
Vergangenheit selbst in Krisensituationen

aufrechterhalt.

Allgemeine Fragen, die die Geschichts-
wissenschaft demnach an Filme herantra-
gen sollte, sind: Weshalb thematisiert ein
konkreter Film ein spezielles Phinomen
der Vergangenheit? Inwieweit ist ein kon-
kretes filmisches Geschichtsbild Ausdruck
eines kollektiven Geschichtsverstindnisses
seiner Zeit? Inwieweit geben differierende
filmische Geschichtsbilder einer Zeit Auf-
schluss tiber die zeitgendssischen Vergan-
genheitsdiskurse? Oder — um es an kon-
kreten Filmen zu veranschaulichen — : Was
erfahrt man tber die historische Kontext-
realitdt eines Filmes, wenn...

. in Ridley Scotts Kreuzziige-Epos King-
dom of Heaven das Freund-Feindbild
,Christen versus Muslime’ im Sinne eines
religios-determinierten ,Clash of Cultures’
inszeniert wird, in dem Toleranz und Mul-
tikulturalitat als eindringliche Appelle ge-
gen religios begriindeten Fanatismus ge-
setzt werden?

... in Sofia Coppolas biographischem Dra-
ma Marie Antoinette [USA/F 2006] die
franzosische Konigin in poppig-bunten
Bildern mit dem Uberfluss und dem be-
langlosen Zeremoniell moderner Konsum-
gesellschaften zu kampfen hat — was nicht
zuletzt von der franzdsischen Filmkritik
mit ,historischen Argumenten auch kriti-
siert wurde?

49 Ebd.S. 24.

. in Roman Polanskis zu grofien Teilen
polnischem (!) Holocaust-Drama The Pi-
anist der deutsche Schauspieler Thomas
Kretschmann als Wilm Hosenfeld einen
,sittlich guten® Wehrmachtsoffizier spielt
und dies in der polnischen Gesellschaft
nur zu verhaltenem Widerstand gegen den
Film gefiihrt hat?

... Charlie Chaplin in seiner Autobiographie
betont: ,Had I known of the actual hor-
rors of the German concentration camps,
I could not have made The Great Dictator
[USA 1940]; I could not have made fun of
the homicidal insanity of the Nazis!*® Und
was sagt es uns, wenn sich danach auch in
der Tat bis zu Roberto Benignis La Vita é
bella [I 1997] kaum humoristische Kom-
ponenten im weiten Genre des Holocaust-
Erinnerungsfilms auffinden lassen?

... in Quentin Tarantinos Inglourious Bas-
terds ein gewaltexzessiver jiidischer Ra-
chefeldzug gegen humoristisch iiberzeich-
nete, fast schon parodistisch karikierte
Nazifiihrer zelebriert und dies in den deut-
schen Feuilletons zum Teil sogar als Aus-
bruch aus einem verkrampften deutschen
Vergangenheitsumgang gefeiert wird?*!

All dies sind — hier leider nur oberfldchlich
skizzierte — Fragentypen, die in herkdmm-
lichen Filmanalysen zugunsten einer rein
konstatierenden  Authentizititstiiberprii-
fung hochstens beildufig gestreift werden,
obwohl sich gerade bei ihrer Beantwortung
ein unbestreitbarer historischer Mehrwert
ausmachen liefle.> Unumginglich zielen

50 Chaplin, Charles:
don 1964. S. 426.

51 Vgl. u. a. Seefllen, Georg: Nazi-Jager-Film
sInglourious  Basterds”. In:  Spiegel on-
line, 16. August 2009, URL: http://www.
spiegel.de/kultur/kino/0,1518,642401,00.html
(Stand: 20.08.2009)

52 Allein bei derartigen Fragestellungen, die auf die

My Autobiography, Lon-



AEON // Jahrgang 1 (2009)

33

derartige Fragen ab auf die Erhellung des
Rezeptionsprozesses der im Film thema-
tisierten Vergangenheit. Diese diachronen
Rezeptionsprozesse lassen sich besonders
gut bei Filmen fassen, die sich zu verschie-
denen Zeiten mit ein und demselben his-
torischen Phédnomen beschiftigt haben
und dieses aus verschiedenen Blickwinkeln
abbilden - sei es der antike Krieg, das mit-
telalterliche Ritterwesen, der frithneuzeit-
liche Entdeckergeist, die Person Luthers,
das hofische Leben der Neuzeit oder der
Holocaust.*

Die in einer historiologischen Filmana-
lyse erfahrbaren Rezeptionsstufen sind
dabei (1) die Rolle des betreffenden histo-
rischen Phdnomens in der Bezugsrealitit
an sich, (2) die Rezeption des Phdnomens
in der filmischen Kontextrealitit und (3)
die filmanalytische Rezeption des histori-
schen Phdanomens sowie seines filmischen
Abbildes in der Gegenwart der Filmanaly-
se. Der letzte Punkt verweist darauf, dass
auch das spezifische Geschichtsbild des
analysierenden Historikers das Resultat ei-
ner langfristigen akademisch-diskursiven,
aber zum Teil auch filmischen Rezeption
des historischen Phdnomens ist. Auch der
Historiker entspringt schlieSlich einem
historischen Umfeld, das von betreffen-

verschiedenen Ebenen des Historischen abzielen
(also auf die Vergangenheit, die diesbeztigliche
Geschichtskonstruktion und die gegenwartsbe-
zogene Dekonstruktion derartiger Geschichtsbil-
der) werden schliefSlich saimtliche Basisoperatio-
nen des Geschichtsbewusstseins angesprochen.
Vgl. Die Sechser-Matrix historischen Denkens,
aus: Schreiber, Waltraud u. a. (Hrsg.): Histori-
sches Denken. Ein Kompetenz-Strukturmodell,
Neuried 2006. S. 53.

53 Vgl. auch die Ausfithrungen Franz Georg Me-
lichars zur geschichtsbewusstseinsbildenden
Funktion von Rezeptionslédngsschnitten bei Me-
lichar, Franz Georg: FUER und Léangsschnitte.
Zur Zielsetzung des Bandes. In: Melichar, Franz
Georg (Hrsg.): Langs Denken. Forderung histo-
rischer Kompetenzen durch Léngsschnitte, Neu-
ried 2006. S. 20-28. S. 21-24.

den Geschichtsbildern in Filmen ebenso
geprégt ist, wie von deren historischem
Kontext, der wiederum selbst von zeitge-
schichtlichen Filmen ins ,rechte Licht‘ ge-
riickt wird. Ausschliefllich in denjenigen
Fallen scheint eine wissenschaftlich-analy-
tische Auseinandersetzung mit einem Film
fruchtbar zu sein, in denen die themati-
sierte Vergangenheit des Films und dessen
Kontextrealitat auch fiir die Gegenwart der
Filmanalyse in irgendeiner Weise diskussi-
onswiirdig anmuten. An Stanley Kubricks
klassischer amerikanischer Interpretation
des Schicksals des Sklavenfiihrers Sparta-
cus [USA 1960] veranschaulicht, bedeu-
tet dies: Je nach historischem Umfeld des
Historikers kann mal eine Analyse dessen
amerikanischer Freiheits-, Individuums-
und Zivilisationsutopien fruchtbar erschei-
nen, mal eine Untersuchung zu dessen
vom ménnlichen Heroentum dominiertem
Frauenbild. In Hinblick auf die Rezeption
des historischen Phdnomens ,Bisexualitét
in der Antike und Moderne’ beansprucht
die 1960 erfolgte ,Zensur‘ der berithmten
,Austern-und-Schnecken-Szene*  ebenso
einige Aussagekraft, wie die nicht ganz un-
aufwendige Wiedereinfiigung der Szene in
die restaurierte Filmfassung von 1991. Mit
den Schlagwortern ,Natur- und Gewalt-
darstellung’ sowie ,Konzepte der Zivilisati-
on und des guten Lebens’ lassen sich dabei
noch andere derart zeitspezifische Unter-
suchungsperspektiven ausfindig machen,
die allesamt dariiber Aufschluss geben,
wie ein historisches Phianomen (z. B. ,In-
dividualismus in einer antiken Sklavenge-
sellschaft’ / ,Das antike Verhéltnis der Ge-
schlechter’ / ,Bisexualitit in der Antike’) zu
verschiedenen Zeiten wahrgenommen und
diskutiert wurde. Damit steht der histori-
sche Kontext der Filmanalyse, der bei aktu-
ellen Filmen oft mit dem historischen Kon-
text des Films verschmilzt, stets am Ende
der verschiedenen Rezeptionsketten der
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im Film thematisierten Vergangenheit(en).
Auch dies ist ein Grund, weshalb eine his-
torische Filmanalyse, die sich allein auf die
Frage der Authentizitit beschrankt, aus
geschichtswissenschaftlicher Perspektive
wenig relevant erscheint: Sie vernachlés-
sigt vollstdndig die aufschlussreiche Re-
zeptions- und Wirkungsgeschichte eines
historischen Phanomens, das iiber die Zeit
der Filmentstehung hinaus bis hinein in die
Zeit der Filmanalyse zu wirken imstande
war.

These 4: Ein Fokus auf die Wirkung, die
ein filmimmanentes Geschichtsbild auf
die Vergangenheitsvorstellungen seiner
Rezipienten ausiibt bzw. ausgeiibt hat,
sensibilisiert als dritte Ebene einer his-
toriologischen Filmanalyse fiir die Pro-
zessualitit, Dynamik und Variabilitit
,der‘ Geschichte.

Gerade diachrone Unterschiede in der fil-
mischen Rezeption ein und desselben his-
torischen Phdanomens machen eines iiber-
deutlich: Nicht nur der Film, sondern auch
,Geschichte’ wandelt sich dynamisch im
Lauf der Zeit, oder, wie es die Kulturwis-
senschaftlerin Elisabeth Bronfen treffend
formuliert hat: ,Das Kino erkldrt eben jenes
Pladoyer fiir einen unhistorischen Umgang
mit der Vergangenheit zu seinem Leitprin-
zip und verweist uns darauf, dass wir die
Historie nicht als etwas Feststehendes und
Statisches begreifen diirfen**

Durch diesen prozessualen Aspekt wird
auf Folgendes hingewiesen: Jede filmische
Vergangenheitsdarstellung ist tiber die Per-
zeption und Verarbeitung durch seine Zu-
schauer in der Lage, selbst eine historische
Wirkung zu entfalten. Sie wirkt dabei nicht
nur auf ihr zeitgenossisches Umfeld ein,

54 Bronfen, Elisabeth: Monumentalitiat im Histori-
enfilm. In: Kiening / Adolf: Mittelalter im Film. S.
355-372. S. 355.

sondern beeinflusst und moduliert auch
zukiinftige Vorstellungen sowohl der his-
torischen Bezugsrealitit als auch der his-
torischen Kontextrealitat des Films. Kurz:
Filme wirken selbst ,geschichtsschaffend"
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Abbildung 5

Dieser in Abbildung 5 hervorgehobe-
ne Sachverhalt fordert regelrecht die ge-
schichtswissenschaftliche AnalysederFrage
heraus, wie und mit welchen Auswirkungen
ein konkretes filmisches Geschichtsbild auf
spatere historiographische Vorstellungen
Einfluss nehmen konnte. Die Gewichtung
einer solchen Fragestellung ldsst sich dabei
wohl am ehesten durch zwei Beispiele ver-
anschaulichen:

1. Die auflerakademisch sehr weit verbrei-
tete Auffassung, dass im Mittelalter perso-
nifizierte Vorstellungen eines ,schwarzen
Todes’ (mit Sense) dominant waren, be-
ruht zu groflen Teilen auf filmischen Riick-
projektionen eines sehr stark neuzeitlich
gepragten Geschichtsbildes auf filmim-
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manent thematisierte hoch- und spétmit-
telalterliche Vergangenheiten. Besonders
die Wirkung des im Jahr 1351 angesiedel-
ten Spielfilmklassikers Das siebente Siegel
[Det sjunde inseglet / S 1957]% von Ingmar
Bergman, in dem eine solche Todesfigur
die tragende Rolle iibernimmt, kann dabei
betont werden.*® In ihm wird nicht nur in
eindrucksvollen Bildern, sondern auch aus
dem Munde der ,mittelalterlichen’ Prota-
gonisten ein visueller Idealtyp des ,Schwar-
zen Todes’ entwickelt,”” der in der Filmge-
schichte noch oft kopiert werden sollte.”®
Wahrend in der mittelalterlichen Vorstel-
lungswelt vorrangig ein rein skelettierter,
gelegentlich auch in helle Bander gewickel-
ter Tod verbildlicht wurde, tibertrug sich
das urspriinglich ab dem 16. Jahrhundert
auf die Pest angewandte Attribut ,schwarz’
erst ab dem 17. Jahrhundert allmihlich auf
den Tod.*® Durch die weite Verbreitung des

55 Vgl. zu diesem Film auch die vortreffliche Analy-
se bei Kiening, Christian: Ingmar Bergman: Das
siebente Siegel (1957) und Die Jungfrauenquelle
(1960). In: Kiening / Adolf: Mittelalter im Film,
Berlin 2006. S. 249-281.

56 Offensichtlichster filmischer Vorlaufer ist dabei
der in einen neuzeitlichen Pest-Kontext einge-
bettete Vampir-Graf Orlok aus Friedrich Wilhem
Murnaus Nosferatu — Eine Symphonie des Grau-
ens [WR 1922].

57 Todespredigt in 00:37:25-00:39:12 nach DVD-
Version des Films in der Arthaus Bergmann-Edi-
tion: ,Der Schwarze Tod wird euch holen. [...] Da
steht der Tod schon hinter euch, man kann ihn
deutlich sehen. [...] seine Sense seh ich blitzen®.

58 Zum Weiterleben von Bergmanns Typus des
Schwarzen Todes bzw. ,Todesbringers‘ vgl. Mon-
ty Pythons The Meaning of Life [GB 1983], Peter
Hewitts Jugendkomodie Bill & Ted's Bogus Jour-
ney [USA 1991] sowie John McTiernans Last Ac-
tion Hero [USA 1993]. Vor allem auch Woody Al-
len setzte sich parodistisch mit dem ,Schwarzen
Tod‘ auseinander, dem er den ,weiflen Sensen-
mann’ in Love and Death [USA/F 1975] oder den
Fahrmann auf dem Fluss des Todes in Scoop [GB
/ USA 2006] gegeniiberstellt.

59 Vgl. Bulst, Neithard: Der ,Schwarze Tod‘ im
14. Jahrhundert, in: Meier, Mischa (Hrsg.): Pest.
Geschichte eines Menschheitstraumas, Stutt-
gart 2005. S. 142-161.

auch ins Englische iibersetzten Werkes ,Der
schwarze Tod im vierzehnten Jahrhundert”
des deutschen Arztes Justus Friedrich Carl
Hecker® etablierte sich der Begriff,Schwar-
zer Tod’ erst ab dem Jahre 1832 endgiiltig
im englisch- und deutschsprachigen Kul-
tur- und Wissenschaftsraum und wurde
dann auch in diverse visuelle Kunstformen
iibernommen.® Ingmar Bergmans ,schwar-
zer Tod" scheint als eines der beliebtesten
Motive des modernen Unterhaltungs- und
auch Horrorgenres in der Folgezeit einen
mafSgeblichen Beitrag zu dessen flaichende-
ckender auflerakademischen Verbreitung
in den Geschichtsbildern der Filmrezipien-
ten geleistet zu haben.

2. Auch an dem weit verbreiteten Mythos,
dass man sich in der griechisch-rémischen
Antike und im Mittelalter die Erde weitge-
hend als ,flache Scheibe’ vorstellte, haben
filmimmanente Geschichtsbilder
maf3geblichen Anteil gehabt. Von wenigen
Ausnahmen abgesehen lassen die anti-
ken und mittelalterlichen Quellenbefunde
durchaus auf die weite und unumstéflliche
Verbreitung eines wissenschaftlich reflek-
tierten Bewusstseins von der Kugelgestalt
der Erde schliefien.®® Ob es sich bei der Ent-
stehung des Mythos nun um eine bewusste
aufkldrerische Polemik der Neuzeit han-
delt, oder um eine eher beildufige ,fiktio-
nale’ Fehlannahme, die im 19. Jahrhundert

einen

60 Hecker, Justus Friedrich Carl: Der schwarze Tod
im vierzehnten Jahrhundert, Berlin 1832.

61 Vgl. u. a. den 1946 angefertigten Holzschnitt ,Die
vier apokalyptischen Reiter” von Karl Réssing.

62 Vgl. Russel, Jeffrey Burton: Inventing the Flat
Earth. Columbus and modern historians,
New York [et. al.] 1991 sowie dessen ,summa-
rizing paper’ auf URL: http://www.asa3.org/
ASA /topics/history/1997Russell.html (Stand:
20.08.2009). Vgl. auch den populdrwissenschaft-
lichen Artikel Wolff, Philip: Wie die Erde zur
Scheibe wurde. In: Spiegel online, 2. Novem-
ber 2005, URL: http://www.spiegel.de/wissen-
schaft/weltall/0,1518,381627,00.html (Stand:
20.08.2009).
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einen ihrer Ausgangspunkte im Abenteu-
erroman A History of the Life and Voyages
of Christopher Columbus des bedeutenden
amerikanischen Autors Washington Ir-
ving genommen hat®, fest steht: Ohne die
visuell eindrucksvolle Verbreitung durch
das Medium Film hétte der Mythos kaum
die auflerakademische Verbreitung finden
konnen, die ihm heutzutage noch zu eigen
ist. Man erinnere hierfiir nur an die gerade
bei Kindern sehr tief wirkende — da ein-
dringlich durch eine ,Pizza’ im Weltall un-
termalte — Einfithrungssequenz des Films
Asterix in Amerika [BRD 1994]: ,Im Jahre
50 v. Chr,, also gar mal so lange her, glaub-
te jeder, die Erde sei flach wie eine Pizza.
Da in der Mitte, wo sich normalerweise
die Oliven treffen, lag Rom. In dieser Stadt
war Cisar der grofle Zampano! Die auch
in diesem Film fassbare ,Gefahr’, iiber die
Erdscheibe hinaus in ein Nichts zu fliegen,
findet sich in weniger kindlichem Stil auch
in Filmen wieder, die die Entdeckungsrei-
sen der frithen Neuzeit thematisieren.

These 5: Der Vergleich linderspezifi-
scher filmischer Vergangenheitskonst-
ruktionen scheint trotz fortschreitender
Internationalisierung des Filmmarktes
einen produktiven Beitrag zur Erfor-
schung kollektiver Gedichtnisse und Er-
innerungskulturen leisten zu konnen.

Gisela Mettele meinte jiingst in Verweis
auf eine Forschungsarbeit Tim Bergfel-
ders®, dass es ,nicht erst in der heutigen,
von ,Hollywood® gepridgten Bildwelt pro-
blematisch [sei], von nationalen Filmkul-
turen zu reden!® Die Bedeutung interna-
tionaler Trends unterminiert dabei klar

63 Ebd.

64 Bergfelder, Tim: International Adventures. Ger-
man Popular Cinema and European Co-Produc-
tions in the 1960s, New York 2005.

65 Mettele: Geschichte in bewegten Bildern. S. 297.

die Vergleichbarkeit prazise von einander
abgrenzbarer Filmkulturen und bietet da-
her auf den ersten Blick mehr ,Stoff fiir
Kulturtransferanalysen“®® als fir (Film)
Kulturvergleichsanalysen. Dass mit die-
sem ebenfalls sehr aussichtsreichen und
sicherlich an Bedeutung gewinnenden An-
satz die Relevanz komparatistischer bzw.
kulturvergleichender Filmanalysen jedoch
nicht in Abrede gestellt werden kann, soll
an dieser Stelle in Einklang mit Astrid Erll
und Stephanie Wodianka ausdriicklich be-
tont werden.” Auch wenn nationale Film-
kulturen mehr und mehr durch internati-
onale Trends ,verwissert” werden, so trifft
dies schliefllich nicht automatisch und in
gleichem Mafle auf die kultur- und natio-
nenspezifischen Geschichtsbilder zu, die in
den Filmen letztlich zum Ausdruck kom-
men. Der erinnerungskulturelle Fokus auf
die bedeutungsstarke Vergangenheit der
eigenen Nation scheint an dieser Stelle oft
der Internationalisierung der Filmproduk-
tion und der — geschichtswissenschaftlich
wieder nur sekundiren — filmdramaturgi-
schen Gestaltungstrends stand zu halten.
Dies impliziert, dass die thematisierten
historischen Inhalte von Filmen sich auf-
grund ihrer Abhdngigkeit von nationalen
kollektiven Gedachtnissen nicht anni-
hernd so schnell éndern wie die Art und
Weise, in der die Filme letztlich produziert
und dramaturgisch gestaltet werden. Und
auch wenn sich der filmische Geschichts-
markt zunehmend pluralisiert und 6ffnet®,
so ist damit nicht zwangsldufig die Loslo-

66 Ebd.
67 Vgl. Erll / Wodianka: Erinnerungsfilm. S. 16 f.

68 Vgl. Langewiesche, Dieter: Geschichtsschreibung
und Geschichtsmarkt in Deutschland. In: Busch-
mann, Nikolaus / Planert, Ute (Hrsg.): Zeitwen-
de. Geschichtsdenken heute, Gottingen 2008.
S. 9-17 sowie derselbe: Die Geschichtsschrei-
bung und ihr Publikum. Zum Verhailtnis von Ge-
schichtswissenschaft und Geschichtsmarkt. In:
Ebd. S. 85-100.
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sung filmimmanenter Vergangenheitsthe-
matisierungen und -darstellungen von den
erinnerungskulturellen Bediirfnissen der
Rezipienten-Zielgruppen verbunden.

Gerade Untersuchungen zu den internati-
onalen ,Weltkriegs- und Holocaust-Filmen'
lassen schliefSlich noch immer linderspezi-
fische Rezeptions- und Verarbeitungsmodi
ein und derselben Bezugsvergangenheit
erkennen. Dass diese durch den angespro-
chenen Kulturtransfer mehr und mehr
aufgeweicht werden, lasst sich kaum leug-
nen; ebenso wenig jedoch die nach Kultur-
rdumen abgrenzbaren Sensibilititen der
Vergangenheitswahrnehmung, die trotz
aller Ausnahmen tendenziell (noch) zu ver-
zeichnen sind.®
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2.B. Triumph of the Spirit [1989] z.B. Die Wannseekonferenz [1984]
Anne Frank: The Whole Story [2001]  Nichts als die Wahrheit [1999]
Uprising [2001]
Defiance [2008]
Inglourious Basterds [2009]

Aktiver Kampf um
Freiheit und Leben

Mértyrertum

Die Karwoche [1995]
Aitiologie des deutschen
Volkermordes

Schuld- und
Siihnesymbolik

Passive Opfersymbolik

Traumatisierung

Abbildung 6

Es sei an dieser Stelle nur auf die wieder-
kehrenden Motive des ,Mértyrertums’ und
aktiven ,Kampfs um Freiheit und Leben’ im
amerikanischen ,Holocaust-Film‘ verwie-
sen, sowie auf die eher aitiologisch-aufar-
beitende ,Schuld- und Sithnesymbolik’ im
deutschen, und auf die ,passive Opfersym-
bolik’ und anhaltende ,Traumatisierung’ im
polnischen ,Holocaust-Film". (Abbildung 6)

69 Zum Thema ,Holocaust im Film' siehe v. a. Wen-
de, Waltraud (Hrsg.): Geschichte im Film. Medi-
ale Inszenierungen des Holocaust und kulturelles
Gedéichtnis, Stuttgart 2002, sowie Elm: Zeugen-
schaft im Film.

Ohne einen vergleichenden Blick auf die
Vergangenheitsbilder nationaler  Film-
kulturen wére man kaum in der Lage, die
polnische Kritik am sich eines polnischen
Themas beméchtigenden amerikanischen
Spielfilm Defiance [USA 2008] zu ver-
stehen. In ihm mimt Daniel Craig in der
Hauptrolle des Bielski-Bruders Tuvia einen
aktiven jiidischen und teils mit sowjetischen
Partisanen kooperierenden Widerstands-
kéampfer, dessen Inszenierung in der polni-
schen Filmkritik vielfach als zu positiv ge-
zeichnet beméngelt wurde.” Hierin kommt
wohl auch die Sensibilitdt des polnischen
kulturellen Gedéchtnisses fiir die aus-
schlieflich polnische Opfersymbolik zum
Ausdruck. Nur mit einem dhnlichen Riick-
griff auf national-spezifische Muster der
filmischen  Vergangenheitskonstruktion
lasst sich letztlich auch der exzessiv zele-
brierte ,jiidische Rachefeldzug’ in Quentin
Tarantinos Inglourious Basterds erkléren.
Die jiidischen Protagonisten des Films
werfen sich als Himmelfahrtskommando
— mit Ausnahme zweier Charaktere — al-
lesamt in einen von Rache motivierten
Mirtyrertod. Die bis dahin iiberlebenden
Einheiten der judischen Spezialeinheit
schleusen sich im fiinften und letzten Akt
des Films mit Sprengstoff am Korper in ein
von der gesamten Nazi-Fithrung gefiilltes
Pariser Kino. Filmisch inszenierte jiidische
Sprengstoffattentdter werden dabei be-
wusst als (amerikanische) Kontrastfolie zur
(klassischen) judischen Opferdramaturgie
entworfen. Nicht nur die ,nationalsozialis-
tische Fuhrungsclique® des Films geht da-
mit im explodierenden Kino wortwortlich
in die Luft, sondern auch das in Europa
noch weit verbreitete Geschichtsbild eines

70 Conolly, Kate: Jewish resistance film sparks
Polish anger. In: The Guardian, 5. Mirz
2009, URL: http://www.guardian.co.uk/
film/2009/mar/05/defiance-film-poland
(Stand: 19.08.2009).



AEON // Jahrgang 1 (2009)

38

passiven und daher auch dezidiert selbst-
verschuldeten jidischen Hinrichtungs-
todes. Eine bewusst veranlasste Verbren-
nung des Kinos mitsamt aller Insassen,
welche von der judischen Besitzerin des
Kinos unabhingig vom Sprengstoff- und
Maschinengewehranschlag der ,Basterds’
initiiert wird, macht dariiber hinaus eines
tiberdeutlich: Mit klassischem Opferkino
muss ein zeitgenossischer Weltkriegs- und
Holocaust‘-Film nichts (mehr) zu tun ha-
ben; dann schon eher mit einem Opfer des
Kinos fiir amerikanische Werte.”

Zusammenfassung

Die obigen Ausfiihrungen haben als Ziel
die Sensibilisierung des Lesers fiir das Po-
tenzial einer geschichtswissenschaftlichen
Beschiftigung mit dem Medium Film ver-
folgt. Zwar ist die Forderung, Filme als his-
torische Quellen zu nutzen, in der Tat un-
gleich leichter zu erheben als einzulésen’,
dies sollte aber in Anbetracht des potenziel-
len Nutzens nicht davor abschrecken, sich
mit der systematischen historiologischen
Analyse filmimmanenter Geschichtsbilder

71 Vgl. die Rezension des Filmhistorikers SeefSlen:
»Inglourious Basterds". In: Spiegel online, 16. Au-
gust 2009, URL: http://www.spiegel.de/kultur/
kino/0,1518,642401,00.html (Stand: 20.08.2009).
Es liefert dabei einige Erkenntnis iiber das zeit-
gendssische Verhéltnis ,der’ Deutschen zu ihrer
Vergangenheit, dass sich frithe Vermutungen der
Feuilletons diesmal nicht bestétigen konnten, dass
es ,all die deutschen Historiker und Kommenta-
toren, die bei Tom Cruise und seinem doch sehr
um Korrektheit bemiihten Stauffenberg schon
wild nach Luft schnappten [...] bei ,Inglorious
Bastards’ vor Schreck auf der Stelle zerreiflen”
wird. Vgl. Neuer Tarantino-Film. Eine Prozedur
namens Skalpieren. In: sueddeutsche.de, 13. Au-
gust 2008, URL: http://www.sueddeutsche.de/
kultur/117/306080/text/3/ (Stand: 20.08.2009).
Demgegentiber betont Seefllen in seiner obigen
Rezension ,warum gerade wir Deutschen dieses
Werk brauchen — und warum danach endgiiltig
Schluss ist mit Faschistenkitsch:

72 Vgl. Chiari, Bernhard / Rogg, Matthias / Schmidt,
Wolfgang (Hrsg.): Krieg und Militar im Film des
20. Jahrhunderts, Miinchen 2003. S. IX.

zu beschiftigen. Der diskursive Kontext
der Geschichtswissenschaft, aus der heraus
in einer historiologischen Filmanalyse der
perspektivische Zugriff auf das Medium
Film erfolgt, verlangt dabei in besonde-
rer Weise eine reflektierte Verschrinkung
der verschiedenen ,Realititsebenen’ eines
Films, konkret also der historischen Be-
zugsebene, der historischen Kontextebe-
ne und der historischen Wirkungsebene.
Diachrone Entwicklungen spezifischer Re-
zeptionsmuster der Vergangenheit konnen
dabei ebenso im Blick des Forscherauges
liegen wie synchrone Differenzen in den
Vergangenheitswahrnehmungen verschie-
dener Kulturkreise.

Derartige systematisch-analytische Re-
flexionen bringen als Grundlage einer
geschichtswissenschaftlichen
se zwei entscheidende Vorteile mit sich:
Erstens ermoglichen sie es aufgrund ihrer
Zentrierung auf die Rezeptionsprozesse
spezifischer historischer Phinomene auch
Nicht-Filmhistorikern, sich produktiv aus
geschichtswissenschaftlicher
dem Medium Film zu ndhern. Und zwei-
tens reduzieren sie auf analytischem Wege
die Komplexitdt des nur schwer handhab-
baren Mediums, das es zu allem Uberfluss
auch noch schaftt, sich selbst triigerisch
einfach zu geben.” Was — wie in Inglouri-
ous Basterds — auf den ersten Blick nach
hirnlosem und gewaltexzessivem ,Histori-
entrash’ aussieht, offenbart bei genauerem
Hinsehen eine ungeheure Selbstreflexivitit
und das historische Bewusstsein, sich kons-
truktiv in den pluralistischen Streit der Ge-
schichtsbilder einbringen zu konnen. Nicht
umsonst fragt der von Christoph Waltz ge-
spielte ,Judenjdger® Oberst Hans Landa am
Ende dieses Films, wenn sich die Explosion
oder Nicht-Explosion des von Nazis ge-

Filmanaly-

Perspektive

73 Vgl. Slanicka: Historienfilm als grof3e Erzahlung.
S.437.
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fullten Kinos entscheidet, sein judisches
Gegeniiber: ,Was soll in den Geschichts-
biichern stehen?“ Wie es Simona Slanicka
ausgedriickt hat, haben wir woméglich ge-
rade erst angefangen, die filmische Bildma-
schinerie ansatzweise zu verstehen.”

74 Ebd.



