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Julia Schumacher

Historische Authentizitat im Spielfilm

Ein Zusammenspiel von Ahnlichkeits- und Differenzerfahrung

Abstract

Der Beitrag beschéftigt sich mit Diskursen, Konzepten und Konventionen von
historischer Authentizitat« in populéren fiktionalen Spielfilmen, insbesondere,
aber nicht ausschlieBlich im deutschsprachigen Kontext. Der erste Teil wid-
met sich einer typisch deutschen Tradition der Verknlpfung von filmischer
Geschichtsdarstellung und Realismus, die als notwendige Grundlage fir die
Forderung nach Authentizitat in fiktionalen Ausdricken begriindet wird. Der
zweite Teil erldutert ein theoretisches Modell, das die Herstellung des Realismus-
Eindrucks als Zusammenspiel von &sthetischer Ahnlichkeits- und Differenz-
erfahrung begreift. Wie sich dies fur die Analyse von historisch situierten
Spielfilmen anwenden lasst, erlautert der dritte Teil des Beitrags, der zugleich
eine Systematisierung von dsthetischen Strategien der Authentifizierung vor-
schlagt. Zum Abschluss, im vierten Schritt, wird ein Ausblick auf mogliche
Bezugspunkte fiir eine verstarkt kritische Auseinandersetzung mit dem Thema
»historische Authentizitat im Spielfilm« gegeben.
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Die Rede von » Authentizitat« ist im Kontext von Filmankiindigungen und -kriti-
ken heute so gebrauchlich, dass wir geneigt sind, dies fiir eine selbstverstandliche
Anforderung an historische Spielfilme zu halten. In journalistischen Diskursen
iber audiovisuelle Geschichtsdarstellung fungiert der Ausdruck Authentizitat
dabei als (kulturelle) Wertzuschreibung: Filme mit historischem Inhalt werden
um ihrer Authentizitit willen von der Kritik wertgeschatzt, und die Absprache
von Authentizitat geht zumeist mit der Abwertung eines Angebots einher. Was
genau damit eigentlich gefordert ist, bleibt jedoch unklar. Wenn ein Film als
»authentisch« bezeichnet wird, soll damit jedenfalls keine »Echtheit« im juris-
tischen Sinne bescheinigt werden — es geht nicht um die Frage »Original oder
Falschung?«. Vielmehr ist es die Glaubhaftigkeit der Darstellung, die hier zur
Disposition steht (vgl. Saupe 2012).

Im Spielfilm ist jedoch alles »gemacht«, und der pragmatische Status der
Fiktion entbindet ihn auch von der Voraussetzung, sich direkt auf die aufSer-
mediale Realitit zu beziehen. Was steckt also dahinter? Warum spielt Authen-
tizitat fur die populare audiovisuelle Geschichtsdarstellung eigentlich eine so
grofse Rolle?

Wenn Authentizitit fiir Glaubhaftigkeit steht, ist die Forderung danach
nur dann sinnvoll, wenn der Film auch mit dem Anspruch einer wirklichkeits-
getreuen Erzdhlung und Darstellung produziert wurde. Das gilt nicht fiir alle
Filme, sondern nur fir solche, die sich dem dsthetischen Paradigma des Realis-
mus zuordnen lassen (vgl. Schumacher 2018). Hinter der Forderung nach his-
torischer Authentizitat im Spielfilm verbirgt sich also zunichst eine Forderung
nach Realismus.

Die Verkniipfung von filmischer Geschichtsdarstellung und Realismus geht
in der Bundesrepublik Deutschland auf eine gewachsene Tradition zuriick, die
im Kontext der sogenannten Vergangenheitsbewiltigung und der Aufnahme
des Films in das Ausdrucksensemble der kritischen Medienoffentlichkeit zu
sehen ist (ebd.). Diesen Zusammenhang schlisselt der vorliegende Beitrag im
ersten Teil auf. Der zweite Teil erldutert ein theoretisches Modell dafiir, wie
der Eindruck von Realismus in der Rezeption durch ein Zusammenspiel der
isthetischen Erfahrung von Ahnlichkeit und Differenz generiert wird und wel-
che Rolle Authentizitdt dabei einnimmt. Im dritten Teil folgt ein Vorschlag zur
Systematisierung von adsthetischen Strategien der Authentifizierung im histo-
rischen Spielfilm. Der Abschluss bietet eine Zusammenfassung der Ergebnisse
und eroffnet einen Ausblick auf weiterfiihrende Fragen zum Thema historische
Authentizitat im Spielfilm.
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Das asthetische Paradigma des Realismus

Der asthetische Realismus ist in seinen Ausdrucksformen und Traditionen sehr
unterschiedlich (vgl. Marszalek 2010; Gaut 2010). Kendall Walton bezeichnet
ihn deswegen auch als »monster with many heads desperately in need of disen-
tangling« (Walton 1990, 326). »[S]trenggenommen«, stellte Martin Swales fest,
sollten wir eigentlich lieber von »Realismern« sprechen (Swales 1997, 13). Als
»dsthetische Konstante« realistischer Ausdrucksformen lasst sich jedoch ihr kon-
zeptionell geteiltes »Streben nach Wirklichkeitsndhe« (ebd.) ausmachen. Letzte-
res wird in programmatischen Ansitzen des Realismus durch unterschiedliche
Gestaltungsregeln interpretiert, die tiber ein weiteres, wirkungsasthetisches Ziel
legitimiert sind. Wahrend sich nach diesen Aspekten unterschiedliche Modelle
von Realismus unterscheiden lassen, erlaubt es die Gemeinsamkeit des expli-
ziten Wirklichkeitsbezugs, sie unter einem isthetischen Paradigma des Realis-
mus zusammenzufassen (vgl. Schumacher 2018, 20f., Anm. 2) und von anderen
— z.B. postmodernen - asthetischen Konzepten abzugrenzen (vgl. Jameson
1986, 561f.; Elsaesser 1986, 309).

Da potenziell jeder realistische »Text« auch eine Ansicht dartiber dufSert,
wie »die Realitdt« beschaffen ist, bildet realistische Asthetik ein traditionell
stark umkdmpftes Feld. In Diskursen iiber Realismus werden nicht nur Fragen
des Schonen verhandelt, sondern ebenso der Wahrheit und der politisch-morali-
schen Haltung. Der » Text« wird gleichsam als Handlung begriffen, die sich der
wiederkehrenden Frage zu stellen hat, welche Konsequenzen aus der Wahl des
Wirklichkeitsausschnitts und der dsthetischen Verfahrensweise folgen.

Eine solche von den Konsequenzen ausgehende Argumentation konnen wir
insbesondere in deutschen Debatten iiber historisch situierte Filme sehr gut
nachvollziehen, wo sie regelmifig auf die » Angemessenheit der Darstellung«
gepriift werden. Dieses Moment leitet — erstens — zu der Folgerung hin, dass his-
torische Spielfilme in Deutschland regelhaft dem realistischen Paradigma zuge-
ordnet werden (vgl. Schumacher 2018, 302, Anm. 2). Die wiederkehrende For-
derung nach Authentizitat bietet wiederum — zweitens — einen Hinweis darauf,
dass ein Verstindnis von Realismus dominiert, das Wirklichkeitsreprasentation
mit einem Maximum an Ahnlichkeit mit alltiglicher Erfahrung assoziiert. Da-
fiir lassen sich historische Griinde anfiihren.

In der Bundesrepublik hat sich entlang der Auseinandersetzung mit dem
Nationalsozialismus seit den 1960er Jahren auch eine Tradition didaktisch aus-
gerichteter Geschichtsdarstellung im Film herausgebildet. Diese Entwicklung
korrespondiert mit der Popularisierung psychoanalytischer Thesen, zum Beispiel
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durch Alexander und Margarete Mitscherlichs 1967 erschienenes Buch »Die
Unfihigkeit zu trauern« (vgl. Freimiller 2011) und einem neo-marxistisch in-
spirierten Geschichtsverstindnis einiger Filmemacher*innen, die ein kollektives
»Durcharbeiten« traumatischer Erfahrungen, ein » Lernen-aus-der-Geschichte«
nahelegen. Bis heute ist der selbstreflektierende Umgang mit der jiingeren Ge-
schichte ein zentraler Baustein der kulturellen Identitit der Bundesrepublik.
Im Zuge der sogenannten Vergangenheitsbewiltigung erfolgte im Anschluss
an die Etablierung eines »zeitkritischen« Presseverstindnisses (vgl. Hoden-
berg 2006) auch die Aufnahme des Films — d.h. zunichst des Fernsehspiels —
in das Ensemble einer kritischen Medienoffentlichkeit (vgl. Hickethier 1991,
199; Schildt/Siegfried 2009, 208). Dafiir musste er sich dem Ziel der Aufkla-
rung, also auch dem asthetischen Paradigma des Realismus zuordnen.

Die Verkopplung von Realismus und Ahnlichkeit ist indessen keineswegs
selbstverstindlich. Fiir die realistische Asthetik Bertolt Brechts beispielsweise
bildet die Vermeidung von Ahnlichkeit, die durch Mittel der Verfremdung her-
gestellt werden soll (vgl. Knopf 1986), schliefSlich eine zentrale Komponente;
fiir Brecht war Realismus in erster Linie auch eine Frage der Haltung, nicht der
Form (vgl. Brecht 1988-2000, Bd. 22.2, 424 ff. und 436ff.). Brechts Forderung
nach einer Verfremdung der Darstellung im epischen Theater leitet sich aus dem
wirkungsasthetischen Ziel her: der Emanzipation des Publikums. Durch eine
verfremdete, als kiinstlich erfahrene Darstellung sollen die Zuschauenden in
ihrem Illusionserlebnis punktuell gestort und somit in eine distanzierte Rezep-
tionshaltung versetzt werden, um dariiber das Moment der Kunstlichkeit an den
Inhalten der Darstellung erkennen und sich folglich auch aufserhalb des Theaters
von vergleichbaren Konstellationen distanzieren zu konnen (vgl. ebd., 401).

Wihrend der didaktische Ansatz Brechts das Film- und Fernsehschaffen der
Bundesrepublik entscheidend prigte, gilt das nicht fiir die formale Asthetik, die
seine Theorie nahelegt. Was heute als » Mainstream-Realismus« (im Sinne von
Jens Eder 2008) im Film verstanden wird, orientiert sich vielmehr an einem
Modell des Realismus, das sich in Anlehnung an den italienischen Neorealis-
mus etablierte (vgl. Kirsten 2013, 241) und tatsachlich viele Gemeinsamkeiten
mit Brechts »eigentliche[m] Gegenpol« (Knopf 1986, 107, Anm. 14), der natu-
ralistischen Dramatik, hat.

Der neorealistische Spielfilm der r940er und frithen 1950er Jahre hatte eine
grofle Vorbildfunktion fiir das europiische Filmschaffen insgesamt. Dieser Einfluss
ist nicht allein der dsthetischen Qualitit der Filme des italienischen Nachkriegs-
kinos zuzurechnen, sondern liegt ebenso in der emphatischen Aufnahme der fran-
zosischen Filmkritik begriindet, die das hierin erreichte Maximum an Ahnlichkeit
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zwischen Darstellung und Erfahrungswirklichkeit hervorhob (vgl. Bordwell 1997,
47 ff.). Der einflussreichste Fiirsprecher, der auch das akademische Verstindnis des
Neorealismus nachhaltig pragte, war André Bazin (vgl. Glasenapp 2012, 176).

Bazin unterscheidet in seiner Bestimmung des filmischen Realismus zwi-
schen zwei Ebenen: dem grundlegenden Realismus des Films und einem spezifi-
schen Realismus im Film (vgl. Kirsten 2013, 91-108, Anm. 18). Ersterer sei ein
Rezeptionseffekt, der sich spontan und unabhingig vom Sujet der Darstellung
einstelle (vgl. Bazin 2009 [frz. 1945], 37) und Bazin zufolge in dem spezifischen
Verhiltnis zwischen dem fotografischen Bild und dem Gegenstand seiner Abbil-
dung begrindet liege, der »wie ein Fingerabdruck« die Spur seiner Existenz im
Bild hinterlasse (ebd., 39). Von diesem medialen Potenzial leitet Bazin auch eine
»realistische Bestimmung der Filmkunst« ab (Bazin 2009 [frz. 1951/52/55],
109), die er schliefflich in Filmen des Neorealismus besonders gut reprisentiert
findet. Die zentralen Merkmale von Realismus i Film, die Bazin in Filmkri-
tiken — etwa zu Ladri di biciclette (dt. Fabrraddiebe, 1 1948, Vittorio de Sica) —
beschreibt, liegen zum einen in der koharenzschwachen, sich nicht auf einen zentra-
len Konflikt festlegenden Erzdhlweise und zum anderen in einer Mise en Scéne, die
sich durch die Einbindung »realer Elemente« auszeichne: tiefenscharf komponierte
Panoramaaufnahmen, die an vorfilmisch existenten Orten umgesetzt worden sei-
en, und Laiendarstellende, die durch die Identitit von Eigen- und Rollen-Biografie
die Glaubhaftigkeit des Figurenportraits garantierten (vgl. Bazin 2009 [frz. 1948]).

In gewisser Weise entspricht die neorealistische Filmasthetik dem Ideal
der »absoluten Illusion« (Emile Zola), die die naturalistische Dramatik des
19. Jahrhunderts fur das Bithnenbild und die Schauspielkunst anstrebte. Die-
selben Ideen finden sich vielfach auch in zeitgenossischen Adaptionen fur Rea-
lismus in filmischer Form wieder. Was den heutigen »Mainstream-Realismus«
jedoch in der Regel von der naturalistischen Dramatik wie dem filmischen Neo-
realismus unterscheidet, ist die Dramaturgie. Diese ist fiir populdre Spielfilme
zumeist nach einem Konflikt-Auflosungs-Schema in drei bzw. funf Akten kon-
zipiert; hier ist jedes Element der Erzihlung und Darstellung fiir den Fortschritt
der Handlung funktionalisiert (vgl. Eder 1999).

Bazins These, dass der Film eine unmittelbar wirksame Ahnlichkeit mit der
phianomenalen Erfahrung der Realitit habe, scheint zunichst intuitiv einsehbar.
Den realistischen Eindruck allein iiber die Ahnlichkeit mit der Realitit unse-
rer Erfahrung zu erkliren, ist dennoch nicht zufriedenstellend, weil jeder Film
schliefSlich auch ein komplexes artifizielles Konstrukt darstellt, das in vielen ba-
salen Aspekten eben nicht unserer Alltagswahrnehmung entspricht: etwa in der
Begrenzung durch den Bildkader, der Unterbrechungen der Kontinuitit durch
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wechselnde Bildansichten sowie in den stindigen Veranderungen von Nihe und
Distanz gegentiber dem Betrachteten, ohne dafiir selbststindig den Standpunkt
der Beobachtung wechseln zu missen. Auch diese Einschidtzung findet sich be-
reits in der klassischen Filmtheorie resp. Wahrnehmungstheorie (vgl. Arnheim
2002 [1932]). Uber diese Aspekte hinwegzusehen, ist eine erlernte Kompetenz,
eine Folge unserer Medienerfahrung. Da diese anhand von historisch spezifi-
schen Ausdriicken erworben wird, liegt nahe, auch den Ahnlichkeitseindruck
als einen Effekt zu betrachten, der erst produziert werden muss.

Authentizitat und der Effekt des Realismus

Meine Einschiatzung beruht auf Roland Barthes” Ausfiihrungen zum » Wirklich-
keitseffekt« (frz. »Effet de réel«) der realistischen Literatur des 19. Jahrhunderts
(Barthes 2009 [1968]). Mit dem »Wirklichkeitseffekt« fasst Barthes zunachst
einen Eindruck von Plastizitit, der durch einen Uberschuss an »scheinbar funk-
tionslosen Details« in der realistischen Beschreibung provoziert wird — Details,
die nicht dazu verhelfen, etwa den sozialen Status einer Figur einzuschétzen,
sondern nur signalisieren, »wir sind das Wirkliche« (ebd., 171). Der Eindruck,
dass eine solche Beschreibung unserer Wahrnehmungsrealitit entspricht, gene-
riert sich jedoch nicht direkt aus der Ahnlichkeit zwischen der Beschreibung
und der phinomenalen Erfahrung, sondern vielmehr iiber die erfahrene Diffe-
renz gegentiber anderen literarischen Formen, in denen jedes Detail fur das Ver-
stindnis der Handlung funktionalisiert ist (ebd., 170; vgl. Zeller 1987 [1980]).

Vergleichbares lasst sich fiir filmische Realismen konstatieren: Wie Jorn
Glasenapp herausstellt, konnte beispielsweise Fahrraddiebe vor allem deswegen
realistisch wirken, weil der Film sich priagnant von Produktionen aus Holly-
wood unterscheidet, aus denen das uiberwiegende Angebot an Spielfilmen da-
mals bestand (Glasenapp 2012, 183 ff.). Der Film legt diesen Vergleich sogar
in einer Szene nahe, in der der Protagonist ein Plakat fir den US-amerikani-
schen Spielfilm Gilda (USA 1946, Charles Vidor) an eine Hauswand anbringt
und, weil seine Aufmerksamkeit von der abgebildeten Rita Hayworth gefesselt
ist, nicht rechtzeitig bemerkt, dass sein Fahrrad gestohlen wird (Abb. 1). Gilda
steht hier beispielhaft fir ein filmasthetisches Konzept, von dem sich Fabrrad-
diebe radikal unterscheidet, in der Dramaturgie der Filmerzihlung wie auch der
Mise en Scéne, die dem exotischen Setting, den Studiobauten und der expressi-
ven Ausleuchtung des Film Noir die scheinbar ungestellte Realitat der italieni-
schen Nachkriegszeit gegenuberstellt (Abb. 2)
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Video 1: Szene aus Ladri di biciclett
(dt. Fahrraddiebe, | 1948,
Vittorio de Sica)

Abb. 1: Szenenbild aus Ladri di
biciclette (dt. Fahrraddiebe, | 1948,
Vittorio de Sica)

Abb. 2: Szenenbild aus Gilda
(USA 1946, Charles Vidor)




JULIA SCHUMACHER

Die Aktivierung der Differenzerfahrung setzt voraus, dass den Rezipierenden
die Bezugs- bzw. Abgrenzungsfliche bekannt ist, damit sich vor ihrem Hinter-
grund der Eindruck eines gesteigerten Realismus voll entfalten kann; sie miissen
dafir also gleichsam eine Gegeniiberstellung von stilistisch unterschiedlichen
Ausdricken imaginieren. Rezeptionsanreize fiir solche imagindren Gegentiber-
stellungen sind allerdings nicht allein Filmen eingeschrieben, die sich dem rea-
listischen Paradigma zuordnen. Sie gehoren auch zur Tradition des Genrekinos,
wo mit der Produktion von Remakes auch ihre Vorginger (Premakes) in Erin-
nerung gerufen werden, sowie zum Konzept des Reboots, das in jungerer Zeit
im Bereich von Comic-Adaptionen (z.B. Batman Begins [USA 2005, Christo-
pher Nolan]) und anderen prominenten Erzdhlreihen der Populdrkultur reali-
siert wurde (z.B. Star Trek [USA 2009, J.]. Abrams]; Rise of the Planet of the
Apes [USA 2011, Rupert Wyatt]).

Obgleich solche Filme gerade nicht nach Realismus in Erzihlung und Dar-
stellung streben, liegt ihrer Wirkungsasthetik letztlich dasselbe Prinzip der Pro-
vokation einer dsthetischen Differenzerfahrung zugrunde. In minimaler Hin-
sicht kann diese auch auf den Eindruck eines gesteigerten Realismus zielen. So
erscheint beispielsweise das Reboot Batman Begins im Vergleich zu den Vor-
gangerfilmen aus den 1990er Jahren bereits durch die Bildasthetik auch im
Realismus der Darstellung gesteigert, weil sich die erdige Tonung und die rauen
Texturen im Szenenbild so priagnant von der expressiven Farbigkeit und den
glatten Oberflichen von z.B. Batman & Robin (USA 1997, Joel Schumacher)
unterscheiden (Abb. 3 und 4).

Diesen »Oberflichen-Realismus« zeichnet auch beispielsweise Exodus: Gods
and Kings (dt. Exodus — Gotter und Konige, USA 2014, Ridley Scott) aus, der
quasi ein Remake des Monumentalfilms The Ten Commandments (dt. Die zehn
Gebote, USA 1956, Cecil B. DeMille) darstellt, und damit ebenso aus der ima-
gindren Gegenuberstellung ein Potenzial fur den realistischen Eindruck schopfen
kann (Abb. 5 und 6).

Der Unterschied zwischen diesen Beispielen ist jedoch, dass die Wahrschein-
lichkeit, dass den Rezipierenden die dafiir notwendige Bezugsflache auch pra-
sent ist, im Falle des letzteren Films wesentlich geringer ausfillt, da nicht nur
die Kenntnis des spezifischen Vorgingerfilms, sondern auch generell die Stil-
merkmale des klassischen Hollywoodfilms heute nicht mehr vorausgesetzt wer-
den konnen. Das bedeutet jedoch nicht, dass ein Film wie Exodus nicht den-
noch in gewisser Hinsicht als zumindest oberfldchig realistisch erscheinen kann.
In diesem Fall hat der »Effet de réel« jedoch eine andere Grundlage.

Wie Barthes weiter ausfihrt, bilde die Differenzerfahrung nur eine von zwei
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Abb. 3: Szenenbild aus Batman Begins (USA 2005, Christopher Nolan)

Abb. 4: Szenenbild aus Batman & Robin (USA 1997, Joel Schumacher)




Abb. 5: Szenenbild aus Gods and Kings (dt. Exodus - Gotter und Kénige, USA 2014, Ridley Scott)

Abb. 6: Szenenbild aus The Ten Commandments (dt. Die zehn Gebote, USA 1956, Cecil B. DeMille)
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Komponenten des »Wirklichkeitseffekts«. Dieser entfalte sich nur, wenn zu-
gleich ein Moment des Wiedererkennens eintrete. Dabei sei es nicht zwingend
das Wiedererkennen der eigenen Erlebniswelt, von der viele fiktionale Werke
schliefflich auch stark abwichen, sondern vielmehr eine Strukturihnlichkeit mit
faktualen Ausdrucksformen (z. B. Werke der Geschichtsschreibung), die den Ein-
druck des gesteigerten Realismus beférderten, indem sie »die Zwischenrdume
zwischen ihren Funktionen mit strukturell tiberflissigen Eintragungen auffil-
len« wiirden. Ebenso sei es die Ahnlichkeit zwischen einer Beschreibung der
Stadt Rouen und einem Gemilde desselben Sujets, die ihr den Eindruck von
Realismus verleihe (vgl. Barthes 2009 [1968], 168). Barthes bezeichnet daher
die entsprechenden Passagen in der realistischen Literatur auch als Nachbildun-
gen, mit denen etwas nachgeahmt werde, »was bereits die Vortauschung einer
Wesenbheit ist« (ebd.).

Im Anschluss an Barthes lisst sich somit zusammenfassen, dass der Eindruck
des Realismus (im Sinne des » Wirklichkeitseffekts«) aus einem Zusammenspiel
zweier, nur analytisch zu trennender Dimensionen der asthetischen Erfahrung
entsteht: der Differenz gegeniiber als nicht-realistisch gesetzten Ausdriicken und
der Ahnlichkeit mit solchen, die bereits als eine adiquate Wirklichkeitsabbil-
dung anerkannt sind. Dieser Rezeptionseffekt wirkt in Abhangigkeit von der
Medienerfahrung der Rezipierenden und ist somit historisch variabel.

Aus diesem Grund kann sich das Verhaltnis zwischen den Komponenten des
Wirklichkeitseffekts auch andern: Dass ein Film wie Fabrraddiebe heute noch
als realistisch erscheinen kann, diirfte weniger an der imaginiren Gegentuiber-
stellung mit dem klassischen Hollywoodstil im Zuge der Rezeption liegen, denn
an der inzwischen erfolgten Konventionalisierung der dsthetischen Mittel der
Erzdhlung und Darstellung, die diesen Film auszeichnen. Authentizitit ist in
diesem Spiel ein spezifischer Rezeptionseffekt, der in der Aktivierung des Glau-
bens an die Echtheit einer Darstellung, an eine vermeintlich irreduzible Spur des
Realen, die sich in der Darstellung eingeschrieben findet, besteht. Dieser Effekt
lasst sich auf verschiedene dsthetische Strategien zuriickfithren, die im niachsten
Schritt systematisiert werden.
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Asthetische Strategien der Authentifizierung
im historischen Spielfilm

Fiir die Film- bzw. Medienanalyse lasst sich im Einzelnen zwischen Verfahren
auf der Ebene der Narration und jenen der Darstellung differenzieren; die dritte
Ebene bilden paratextuell vermittelte Authentizititsversprechen.

Verfahren der Authentifizierung auf der Ebene der Narration

Populire historische Spielfilme, die sich tiber das Kino oder das Fernsehen
an ein Massenpublikum richten, sind in der Regel nach dem konventionellen
Akt-Schema (s.0.) aufgebaut, das auf leichte Verstandlichkeit zielt. Aus diesem
Grund stellt sich das historische Portrait als liickenlose Kette kausaler Bezie-
hungen dar, die kaum Fragen des »Warum« einer historischen Entwicklung
offenldsst. Wie die Forschung vielfach festgestellt hat, sind solche Spielfilme
selten innovativ im Sinne der Produktion von neuen Interpretationen der Ge-
schichte; sie bestitigen vielmehr in der Regel populir etablierte Geschichtsbil-
der. Fiir die Erzahlung greifen sie Motive auf, die aus anderen Darstellungen
bereits bekannt sind, und provozieren damit in der Rezeption ein Moment
des Wiedererkennens, das dem Eindruck der Authentizitit zutriagt. Demselben
Prinzip gehorcht auch die Figurenkonzeption.

Die Glaubhaftigkeit von Figuren im »Mainstream-Realismus« basiert nach
Jens Eder auf ihrer individualisierten und transparenten Gestaltung (Eder 2008,
402 ff., Anm. 17). D. h., sie entsprechen »in weiten Teilen [...] vertrauten Typen«
und sind gerade soweit mit spezifischen Eigenschaften ausgestattet, dass sie als
eigenstandige »fiktive Wesen« erscheinen konnen (ebd., 403). Diese erscheinen
authentisch, weil sie alltagspsychologischen und -soziologischen Vorstellungen
der Produktionsgegenwart entsprechen und dartiber plausible Erklarungen fiir
ihr Verhalten anbieten (ebd., 404). Mit dieser psychologisch-soziologisch her-
geleiteten Motivation von Figurenhandeln kntipft der konventionelle Spielfilm
an Traditionen der naturalistischen Dramatik an. Das gilt auch fiir die Dialog-
gestaltung und ihre performative Ausfiihrung im Schauspiel, in der soziale und
regionale Herkunft zumeist in schichtspezifischen Gruppensprachen und einer
deutlichen Dialektfarbung markiert wird.

Das Streben nach Verstindlichkeit iiber Ahnlichkeit macht Figurenkonzepte
des »Mainstream-Realismus« anfillig fiir Stereotypisierung. Das gilt vielleicht
in besonderem MafSe fir den historisch situierten Spielfilm, in dem Figuren der
Personalisierung von Geschichte dienen. Sehr hiufig finden sich gesellschaft-

70



HISTORISCHE AUTHENTIZITAT IM SPIELFILM

liche Gruppen in einer Figur kondensiert, wahrend politische und soziologische
Konstellationen in Familienkonflikte tibersetzt sind. Dies ldsst sich beispielhaft
an dem Spielfilm Das Wunder von Bern (D 2003, Sonke Wortmann) nachvoll-
ziehen, der den (west-)deutschen »Nationalmythos« vom tberraschenden Sieg
der FuSballweltmeisterschaft 1954 mit dem Portrait einer Arbeiterfamilie aus
dem Ruhrgebiet verwebt.

Der Vater ist ein »Spatheimkehrer«, ein Wehrmachtssoldat, der erst Anfang
der 1950er Jahre aus russischer Kriegsgefangenschaft zuriickkehrt und zumin-
dest teilweise noch den Idealen des Nationalsozialismus anhangt. Die Mutter ist
nach dem Typus der » Trimmerfrau« gestaltet, die wahrend der Abwesenheit
des Mannes die Familie allein »durchgebracht« hat: stoisch, schwer arbeitend
und anpassungsfahig. Die Kinder wiederum représentieren verschiedene Aspekte
der Nachkriegsgesellschaft: Der alteste Sohn definiert sich politisch tiber seine
Ablehnung der Vatergeneration und entscheidet sich folglich auch, in die DDR
uberzusiedeln; ihm gegentiber steht die Tochter der Familie, die durch ihre Vor-
liebe fir Swing und Rock’n’Roll die westdeutsche Konsumorientierung nach
US-amerikanischem Vorbild verkorpert; der jiingste Sohn wiederum, der Prota-
gonist des Films, ist ohne eigene Erinnerung an den Vater und den National-
sozialismus aufgewachsen und steht somit fiir die Hoffnung des Neuanfangs
der jungen Bundesrepublik.

Die — haufig recht offensiv angelegte — reprasentative Funktion von Figuren
fur historische Darstellungen stellt eine bemerkenswerte Abweichung von der
typischen Figurenkonzeption populirer Spielfilme dar. Sie hat zur Folge, dass
der Fortschritt der Handlung zwar, dem Schema populiren Filmerzihlens ent-
sprechend, von den Wiinschen und Zielen der Figuren bestimmt zu sein scheint.
Zugleich kennzeichnet solche Figuren aber auch, dass sie sich »durch die Ge-
schichte« bewegen, wie Schachfiguren auf einem Spielfeld, die nur bestimmte
Zuge vollziehen konnen. Wenn wir diese Ausgangskonstellation mit Fragen
zur Reprisentation konfrontieren, lasst sich weiter untersuchen, inwiefern
diese Figuren etablierten Stereotypen von race, class und gender entsprechen
und welche intersektionalen Verbindungen sich hier auftun. Dabei sind weitere
Komponenten der Filmasthetik zu beachten, die weiter unten erldutert werden.

Verfahren der Authentifizierung auf der Ebene der Darstellung
Authentifizierende Verfahren der Darstellung sind vielfaltig; sie lassen sich aber

in drei Hauptgruppen sortieren: (1) direkte Zitate, (2) Nachbildungen und
(3) Szenenbildgestaltung.
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Unter »direkten Zitaten« (1) verstehe ich die Integration von Fotografien
oder Filmausschnitten (Found Footage), aber auch von Radiobeitragen oder
anderen Ton-Dokumenten in die filmische Inszenierung. Diese konnen mehr
oder weniger auffillig platziert sein. In Das Wunder von Bern finden sich wie-
derholt Mitschnitte der Radiotibertragung der FufSballweltmeisterschaft von
1954 — sie laufen im Hintergrund, und wir konnen beobachten, wie die fiktiven
Figuren darauf reagieren. Auf diese Weise verschmelzen sie geradezu mit der
Inszenierung.

Wenn solche »direkten Zitate« den Fluss der Filmerzihlung allerdings un-
terbrechen, konnen sie einen verfremdenden Effekt generieren. Ein Beispiel,
dem sogar eine Brecht’sche Intention zugrunde liegt, findet sich zu Beginn des
Fernsehspiels Mauern (BRD 1963, Egon Monk). Dieses wird durch eine ca.
vierminiitige Kompilation eingeleitet, die mithilfe einer kontrastreich montier-
ten Folge von Fotografien und Found Footage einen Zusammenhang zwischen
der jingeren deutschen Vergangenheit und dem Bau der Berliner Mauer 1961
evoziert. Um die Konzentrations- und Vernichtungslager in Erinnerung zu ru-
fen, werden hier neben Fotografien auch Aufnahmen aus dem franzosischen
Dokumentarfilm Nuit et brouillard (dt. Nacht und Nebel, F 1956, Alain Res-
nais) genutzt. Ausschnitte der Bilderfolge, die Gebaude aus Auschwitz-Birkenau
im gegenwirtigen Zustand der Produktion zeigen, wurden fuir das Fernsehspiel
in Schwarz-Weif§ konvertiert (Video 2 und 3) und auditiv mit einer Rede von
Joseph Goebbels unterlegt, die — als Sound Bridge eingesetzt — auch diesen Ab-
schnitt der Montagesequenz mit dem Folgenden verbindet.

Zum Zeitpunkt der Produktion und Ausstrahlung des Fernsehspiels war die
Einbindung von Found Footage innerhalb der Spielfilmform noch weniger ge-
brauchlich, das Prinzip der Kompilation aber aus dokumentarischen Produk-
tionen bekannt — z. B. aus der vom 20. Oktober 1960 bis 19. Mai 1961 im Deut-
schen Fernsehen gesendeten Reihe Das Dritte Reich (SDR/NWRYV). Die mithilfe
dieses Verfahrens eingebundenen Bildfolgen konnten daher tiber den »Umweg«,
dass dartiber Mittel der dokumentarischen Erzdhlung und Darstellung in Erin-
nerung gerufen werden, quasi als »Einbruch der Wirklichkeit« in die Fiktion
aufgenommen werden. Da Nuit et brouillard 1957 auch im Deutschen Fernse-
hen gesendet und tiberdies seit diesem Jahr auch in der Bundesrepublik tiber die
Bundeszentrale fiir Heimatdienst vertrieben wurde (Thiele 2001, 1881f.), konn-
ten zudem potenziell sogar die Bilder selbst auch damals schon ein Moment des
Wiedererkennens provozieren. Heute gilt dies mit grofSer Wahrscheinlichkeit.

Fiir das authentifizierende Wirkungspotenzial der Bildfolge aus den Konzen-
trations- und Vernichtungslagern ist zunachst der besondere Status der »Lager-
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Video 2: Montagesequenz aus Mauern
(BRD 1963, Egon Monk)

Video 3: Szene aus Nuit et brouillard
(dt. Nacht und Nebel, F 1956,
Alain Resnais)
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fotografie« im Rahmen der heutigen Erinnerungskultur zu beachten. Cornelia
Brink bezeichnet diese Bilder auch deswegen als »Ikonen der Vernichtungx,
weil sie den orthodoxen Heiligenbildnissen vergleichbar eine Spur des Ereignis-
ses selbst in sich zu tragen scheinen (Brink 1998, 237). Diese Bedeutung konn-
ten sie allerdings, wie auch andere »Ikonen der Medienkultur« (Viehoff/Fahlen-
brach 2003), erst durch einen erlernten Gebrauch erhalten: Manche dieser
Bilder wurden so haufig im Kontext von Darstellungen der Shoah zitiert, dass sie
heute reflexartig die historischen Ereignisse in Erinnerung rufen konnen.

Ein Bild wie die Fotografie des schmiedeeisernen Tors des KZ Buchenwald
mit dem eingelassenen Schriftzug » Jedem das Seine« (Abb. 9) ist daher so fest im
kulturellen Gedichtnis verankert, dass auch ein indirektes Zitieren ausreichen
kann, um den Authentizititseffekt zu erzielen. So wird beispielsweise in der
Neuverfilmung des DDR-Jugendbuchklassikers Nacks unter Wolfen (D 2015,
Philipp Kadelbach), als der Protagonist zu Beginn der Handlung das KZ Buchen-
wald betritt, das bekannte Foto zwar nicht direkt eingebunden, aber in seinem
Aufbau so nahe an der Vorlage re-inszeniert, dass die Referenz sofort erkennbar
ist (Abb. 10). Solche indirekten Zitate zihlen zur zweiten Gruppe von authen-
tifizierenden Verfahren, die ich unter dem Begriff der »Nachbildungen« zusam-
menfasse.

Nachbildungen (2) zielen auf einen Déja-vu-Effekt. Sie generieren den Au-
thentizititseindruck iiber die Ahnlichkeit mit — vielleicht nur vage — bekannten
Vorlagen. Der Einsatz dieses Verfahrens ldsst sich bis in die Fruhgeschichte des
Films zuriickverfolgen (Koch 2003), etwa am Beispiel des dreiteiligen Stumm-
films Der Film von der Kénigin Luise (D 1912/13, Franz Porten), der die Begeg-
nung zwischen der preufSischen Konigin und Napoleon Bonaparte 1807 im ost-
preufSischen Tilsit (heute Sowetzk) auf eine Weise in Szene setzt, die auf diverse
bildliche Darstellungen dieses Zusammentreffens zuriickgefithrt werden kann,
wie etwa eine Illustration aus »Die Konig Luise in 50 Bildern fur Jung und Alt«
(Rochling 1896) (vgl. Abb. 11 und 12). Da Konigin Luise eine duflert populire
Figur in der Erinnerungskultur des Kaiserreichs war, kann davon ausgegangen
werden, dass damals nicht nur die dargestellte Situation bekannt war, sondern
auch die Komposition der Bildelemente, und den Zuschauenden die Darstel-
lung daher passend, also authentisch erschien.

Mithilfe der ikonografischen Methode lassen sich jedoch nicht nur Vorbil-
der der Mise en Scéne von historischen Spielfilmen aufspiiren, sondern auch
die feinen Unterschiede und Abweichungen von der Vorlage. Ein Spielfilm, der
sich durch einen vielfiltigen Einsatz von Nachbildungen auszeichnet, ist Der
Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel). Die Geschichte der Rote Armee

74



TERENLBAS

2

‘\--A i ."}!
T W TR
¥ .

C—
— —

Abb. 9: US-Soldaten 1945 hinter dem Tor des Konzentrationslagers Buchenwald.
Foto: Eric Schwab/AFP © Getty Images mit freundlicher Genehmigung
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Abb. 10: Szenenbild aus Nackt unter Wélfen (D 2015, Philipp Kadelbach)
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Abb. 11: Szenenbild aus Der Film von der Kénigin Luise (D 1912 /13, Franz Porten)

Infecredung der Konigin Fuilfe mif BKailer Rapoleon L in it
(6. Juli 1807)

Abb. 12: Unterredung der Kénigin Luise mit Kaiser Napoleon . in Tilsit (6. Juli
1807), lllustration von Woldemar Friedrich, in: Die Konigin Luise in 50 Bildern fur
Jung und Alt, Berlin: Paul Kittel 1896, S. 45, public domain
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Fraktion (RAF), die hier auf der Basis von Stefan Austs gleichnamigen Sach-
buch (1985) erzdhlt wird, verfigt tiber einen reichen Fundus an mittlerweile
ikonischem Bildmaterial: Flugblitter, Fahndungsplakate, die an Litfaf$siulen
und offentlichen Gebauden aushingen, Pressefotos, Filmaufnahmen aus Fern-
sehnachrichten und Dokumentationen, Interviewmitschnitte usw. — sie alle fin-
den sich in der Filminszenierung wieder. Die Gesichter der RAF-Mitglieder sind
jedoch durch die der Darstellenden ersetzt (Abb. 13), und bekannte Interview-
aussagen, wie von Ulrike Meinhof oder Gudrun Ensslin tiberliefert, wurden
von den Schauspielerinnen neu eingesprochen. Diese Verfahren verleihen dem
Film einen Eindruck von Kohdrenz und sollen zudem die Zuschauenden verges-
sen lassen, dass die historischen Figuren von sehr bekannten Akteur*innen des
deutschen Films (z.B. Martina Gedeck als Ulrike Meinhof) verkorpert werden.
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Abb. 13: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)
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Dariiber hinaus sind die Nachbildungen von Medienikonen in Der Baader
Meinhof Komplex wie Tableaux Vivants re-inszeniert, d.h. bekannte statische
Abbildungen stellen sich hier in Bewegung dar. Eine weitere Steigerung des
Authentizitatseffekts dieses Verfahrens wird dartiber erreicht, dass im Zuge
der Nachbildung zugleich die Bedingungen der Bildproduktion thematisiert
werden. Als am Ende der Sequenz, die im ersten Drittel der Handlung die Ereig-
nisse wahrend der Demonstration anldsslich des Staatsbesuchs des Schah von
Persien in West-Berlin darstellt, der Student Benno Ohnesorg erschossen wird,
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suggeriert die Inszenierung, dass wir genau jenen Augenblick beobachten, als
die ikonische Fotografie von Jurgen Henschel vom 2. Juni 1967 entstand: Die
Filmkamera nimmt dafiir eine Position linksseitig hinter dem Fotografen ein,
etwa auf Augenhohe der von Leonie Brandis verkorperten Friederike Dollinger,
die in der Originalaufnahme den blutigen Kopf des auf der Strafe liegenden
Benno Ohnesorg hilt. Zum Anschluss der Sequenz bekommen wir nur das
Blitzlicht zu sehen, das die Szenerie erhellt, die Medienikone selbst wird nicht
gezeigt (siche Abb. 14).

Abb. 14: Benno Ohnesorg, 2. Juni 1967, Foto: Jirgen Henschel/pa/dpa

Hier lohnt sich auch eine genauere Betrachtung der Bildvorlage selbst (Abb. 14).
Der Aufbau der Fotografie erinnert stark an eine Pieta: Friederike Dollinger hilt
den Korper des jungen Mannes im Arm wie Maria ihren Sohn Jesus nach der
Kreuzigung. Henschel hat dieses Motiv nicht bewusst re-inszeniert, sondern zu-
fallig in jenem Augenblick den Ausloser betitigt, als sich das Ereignis zugetragen
hatte. Das Ergebnis zeigt dennoch eine kulturgeschichtlich »aufgeladene« Pose,
worin letztlich auch die Eignung der Fotografie als »Schliisselbild « fiir die Studen-
tenproteste mitbegriindet liegt (vgl. Viehoff/Fahlenbach 2003, 54-58, Anm. 40).
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Abb. 15: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)

Abb. 16: Szenenbild aus Der Baader Meinhof Komplex (D 2008, Uli Edel)
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Denn auch wenn nicht alle Betrachtenden — damals wie heute — bewusst darin
die Pieta wiedererkennen, ist das Bildmotiv in christlich gepragten Kulturkrei-
sen so bekannt, dass damit eine symbolische Aussage vermittelt werden kann:
Wie Jesus, der nach der christlichen Uberlieferung fiir die Siinden der Mensch-
heit gestorben ist, liegt Ohnesorg hier als Martyrer, wiahrend Dollinger marien-
gleich das unverschuldete Leid reprisentiert. Dabei ist auch zu bemerken, dass
die Rollenverteilung geschlechtlich kodiert ist: Eine umgekehrte Konstellation
— ein Mann hilt eine Frau — hatte nicht dem ikonischen Vorbild entsprochen
und somit kaum denselben Symbolgehalt entfalten konnen.

Im direkten Vergleich zwischen der Fotografie und ihrer Nachbildung in Der
Baader Meinhof Komplex lisst sich indessen ein bemerkenswerter Unterschied
erkennen: Die Nachbildung zeigt Friederike Dollinger mit einer erhobenen, blut-
befleckten rechten Hand (siehe Abb. 15 u. 16). Damit wird die Brutalitit der Tat
visuell exponiert, die metonymisch fiir die staatliche Reaktion auf die Studenten-
proteste steht. Uberdies findet hier jedoch eine symbolische Ubertragung statt:
Mit dem Blut an Dollingers Hand heftet sich auch die Gewalt der Ereignisse
an die Vertreterin der Studentenproteste, deren folgende Aktionen — und nicht
zuletzt auch die Griindung der RAF - somit als Reaktion auf diese Ereignisse
gedeutet werden.

Ein direkter Vergleich zwischen dem Vorbild und der Nachbildung kann
hiufig zeigen, dass letztere auf den zweiten Blick keine exakten Reproduktionen
sind. Dies liegt aber kaum in einer Nachlassigkeit der Produzierenden begriin-
det, sondern ist vielmehr als kalkulierte Anpassung an die Umgebung des Films
einzuschitzen, die dem Authentizititseffekt zuarbeiten soll (vgl. Steinle 2009).
Eine in dieser Hinsicht bemerkenswerte Abweichung von der Vorlage im Zuge
der Nachbildung zeigt sich in dem Fernsehfilm Katharina Luther (D 2017, Julia
von Heinz). In einer Szene werden Martin Luther und seine Ehefrau Katharina
von Bora von Lucas Cranach dem Alteren portraitiert. Cranachs Luther-Bilder
sind weithin bekannt, und die Ahnlichkeit zwischen dem hiermit iiberlieferten
Aussehen Luthers und dem Schauspieler Devid Striesow ist ebenfalls relativ
grofS; das gilt auch fir das unfertige Portrait desselben, das im Szenenbild pro-
minent platziert ist (Abb. 17). Katharina von Bora hingegen sieht darauf aus
wie die sie verkorpernde Schauspielerin Karoline Schuch (Abb. 18).

Zusatzlich lasst uns diese Szene aber auch an der Entstehung eines Doppel-
portraits des Ehepaars teilhaben, fiir das in dieser Form keine Vorlage tiberliefert
ist. Stattdessen existieren zwei separate Portraits, die im Deutschen Historischen
Museum lediglich nebeneinander hiangen (Abb. 19), und von Boras Kostiim ist
hier offenkundig von einer weiteren Darstellung inspiriert (Abb. 20).
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Abb. 17: Szenenbild aus Katharina Luther (D 2017, Julia von Heinz)

Abb. 18: Szenenbild aus Katharina Luther (D 2017, Julia von Heinz)




Abb. 19: Portraits von Martin Luther und Katharina von Bora im Deutschen Historischen Museum, Berlin,
Lucas Cranach d. A. [1529], public domain

Abb. 20: Portrait von Katharina Bora
von Lucas Cranach d. A. (1526),
public domain
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Nachbildungen, die Vorlagen ergianzen und »umschreiben«, enthilt auch
der im Herbst 2017 ausgestrahlte Beitrag der ARD-Krimi-Reihe Tatort mit dem
Titel Der rote Schatten (BRD, Dominik Graf). Fiir die Handlung des Films sind
zwei Figuren zentral: eine Frau, die als Mitglied der sogenannten zweiten Gene-
ration der RAF noch immer im Untergrund lebt und fiir den Uberfall eines
Geldtransporters mitverantwortlich ist, mit dem die Handlung ihren Anfang
nimmt, und ihr fritherer Freund, der als Informant fiir den Staatsschutz tatig
war. Wie aus einer Riickblende deutlich wird, waren beide bei der Beerdigung
von Andreas Baader, Gudrun Ensslin und Jan-Carl Raspe im Herbst 1977 zuge-
gen. Zur Visualisierung nutzt der Film Aufnahmen aus dem bekannten Episo-
denfilm Deutschland im Herbst (BRD 1978, Rainer Werner Fassbinder), die als
Reaktion von namhaften Akteur*innen des Neuen Deutschen Films direkt nach
den Ereignissen von 1977 entstanden. Im Anschluss an die Riickansicht eines
Paares (Abb. 21) aus diesem Film, folgt eine firr den Tatort inszenierte Vorder-
ansicht (Abb. 22), die in der Bildqualitit so bearbeitet wurde, dass sie sich naht-
los in die dlteren Aufnahmen einpasst und somit als genuiner Bestandteil der
aus Deutschland im Herbst uberlieferten Bilderfolge erscheint.

Dieses raffinierte Detail blieb in der allgemeinen Rezeption wahrscheinlich
unbemerkt. Es wurde auch von auffilligeren Passagen uberlagert, zu denen vor
allem die Inszenierung zweier moglicher Szenarien der sogenannten Todesnacht
von Stammheim zihlen, die dem Stuttgarter Kommissar Lannert wahrend ei-
ner konspirativen Unterredung mit einem fritheren Mitarbeiter des Verfas-
sungsschutzes angeboten werden: Die erste Version zeigt den Suizid von Baader,
Ensslin und Raspe; die zweite Version die Moglichkeit, dass diese von staatlicher
Seite ermordet und ihre Leichen anschliefSend so platziert worden seien, dass
ihr Tod als Suizid erscheint. Die visuelle Inszenierung der Vorgange imitiert die
grobkornig anmutende Bildqualitidt von Super-8-Aufnahmen und weist dariiber
auch eine rotliche, beinahe »blutige« Einfirbung auf. Nach der Ausstrahlung
geriet der Film vor allem fur diese Passage in die Kritik. Stefan Aust bezeichnete
ihn in der »Bild«-Zeitung deswegen als »gefdhrlichen Unsinn« und »RAF-Pro-
paganda« (Aust, zit. n. Focus 2017). Daraus spricht auch die verbreitete Sorge,
dass die Mehrheit der Zuschauenden die Spielregeln des fiktionalen Diskurses
nicht beherrschten und einen Genrefilm mit einer zeithistorischen Dokumenta-
tion verwechseln konnten.

Alle bislang skizzierten Variationen von Nachbildung wiirden kaum einen
Authentizititseffekt entfalten konnen, wenn sie nicht durch jene Gruppe von
Verfahren komplettiert wirden, die zur Gestaltung eines stimmigen historischen
Szenenbilds (3) gehoren: »zeittypische« Architektur und Requisitenausstattung,
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Abb. 22: Szene aus Tatort: Der rote Schatten (D 2017, Dominik Graf)
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Kostiime, Make-up, die Imitation von Lichtverhaltnissen und Farbfilter, die
die Stimmung des darzustellenden Zeitraums charakterisieren — Pastelltone fiir
die T950er und ein kriftiges Orange fiir die 1960er Jahre, wihrend die spiten
1970er und die 198cer Jahre meist ein verwaschenes Braun tragen. Diese Ver-
fahren erzeugen im Zusammenspiel das Temporalkolorit und provozieren inso-
fern immer eine Differenzerfahrung, als sich die dargestellte Welt offensichtlich
von der Gegenwart unserer Erfahrung unterscheidet. Aus diesem Grund be-
zeichnete der Schriftsteller Lion Feuchtwanger die »historische Einkleidung«
auch als »die einfachste Art [,] die Illusion der Realitdt zu erzielen« (Feucht-
wanger 1984 [1935], 496). Das Szenenbild eines Spielfilms ist jedoch immer
zeitgenossische Interpretation der Vergangenheit, eine Ubersetzung in die Spra-
che der Gegenwart.

Wenn wir uns heute altere Filmbeispiele ansehen, sind die Anpassungen an
Moden und Trends der jeweiligen Produktionszeit, die der Szenenbildgestaltung
regelhaft zugrunde liegen, aus der historischen Distanz gut zu erkennen. So
wird beispielsweise die agyptische Konigin Kleopatra immer mit kohlschwarz
geschminkten Augen dargestellt. Im Stummfilm von 1917 (USA, J. Gordon
Edwards) triagt sie jedoch das fur diesen Zeitpunkt typische expressive Make-
up weiblicher Akteure (Abb. 23), wihrend Elizabeth Taylor in der Hauptrolle
der Fassung von 1963 (USA, Joseph L. Mankiewicz) mit ihrem geschwungenen
Lidstrich und dem toupierten Haar eine geradezu perfekte Verkorperung eines
Filmstars der 1960er Jahre darstellt (Abb. 24).

Dass uns in der Betrachtung von neueren Spielfilmen dieses modische Mo-
ment der Filmasthetik nicht so deutlich ins Auge fillt, hat zum einen mit der
mangelnden historischen Distanz zu tun, zum anderen aber auch damit, dass
sich nach dem Zusammenbruch des Hollywood-Studio-Systems ein anderes
Konzept fiir historisch situierte Filme als Mainstream durchgesetzt hat: das
Retro-Konzept, das nach einer perfekt anmutenden Nachahmung strebt. Das
Musterbeispiel fiir » Geschichte als Retro-Scenario« (siehe Baudrillard 1978) ist
der Spielfilm Barry Lyndon (GB/USA 1975, Stanley Kubrick), der fur diesen
Effekt die akademische Malerei des 18. Jahrhunderts imitiert. Ein bekanntes
(west-)deutsches Beispiel aus demselben Produktionszeitraum bietet indessen
der im ZDF ausgestrahlte, zweiteilige Fernsehfilm Tadelléser & Wolff (BRD
1975, Eberhard Fechner): Hier lief§ sich nicht nur die Ausstattung der »histo-
rischen Welt« von Fotografien aus der Zeit des Nationalsozialismus anleiten,
sondern die visuelle Inszenierung imitiert auch den Stil der Ufa-Filmasthetik
aus dem portraitierten Zeitraum. Ein vergleichbares Retro-Konzept lasst sich
auch der neueren Netflix-Serie Stranger Things (USA 2016—, Matt Duffer/Ross
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Abb. 23: Standfoto aus Cleopatra (USA 1917, ). Gordon Edwards)

Abb. 24: Szenenbild aus Cleopatra (USA 1963, Joseph L. Mankiewicz)
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Duffer) attestieren, die sich fiir die Erzahlung und Darstellung an Motiven aus
Spielfilmen der 198cer Jahre bedient.

Hiufig sind es auch heute allerdings gerade nicht Vorlagen aus dem dar-
zustellenden Zeitraum, sondern andere historistische Darstellungen, die als
Inspirationsquelle fir Bauten, Kostime und Lichtstimmung von historischen
Spielfilmen dienen. Produktionen, die mythische Figuren des englischen Mittel-
alters wie z.B. Konig Artus ins Zentrum riicken, beziehen sich gern auf Motive
der Pridraffaeliten, einer Kunstausrichtung des viktorianischen Historismus,
deren Stil sich durch mythische Motive, Naturromantik und eine farbintensive
und detailreiche Olmalerei auszeichnet. Das Szenenbild der rémischen Antike
von jingeren Filmen wie Gladiator (USA 2000, Ridely Scott) verweist ebenso
auf Vorlagen der Historienmalerei des 19. Jahrhunderts wie auf »klassische«
Monumentalfilme aus den 1950er Jahren (z.B. Quo Vadis [USA 1951, Mervyn
LeRoy] oder Benn Hur [USA 1959, William Wyler]), die ihrerseits auf populdren
Buchvorlagen des ausgehenden 19. Jahrhunderts basieren.

Die Spurensuche nach den Grundlagen des Rezeptionseindrucks von »histo-
rischer Authentizitit« fithrt somit nicht selten zu einer Kette von Referenzen, in
der fur keines der Glieder festgestellt werden kann, dass es sich tiberhaupt auf
die Realitat der Vergangenheit selbst bezieht. Sehr viele Filme, deren Handlung
in der Vergangenheit situiert ist, nehmen sich dies aber auch gar nicht zum Ziel,
sondern streben lediglich an, ein filmintern stimmiges Bild zu erzeugen, das als
Hintergrund fir spannende und melodramatische Ereignisverlaufe dient. Dass
sie damit dennoch die Vorstellungsbilder vieler Rezipierenden von der Vergan-
genheit prigen, ist davon unbenommen.

Die Glaubhaftigkeit von historischen Portraits im Spielfilm, die wahrend der
Rezeption durch das hier skizzierte Repertoire an authentifizierenden Mitteln
der Erziahlung und Darstellung erzeugt werden soll, wird in der Regel noch
durch eine Fiille an paratextuell vermittelten Authentizititsversprechen unter-
stiitzt, die bereits im Vorwege die Einschitzung zur Glaubwiirdigkeit des Dar-
gestellten beeinflussen konnen.

Paratextuelle Authentizitatsversprechen

»Paratexte« sind nach Gérard Genette alle, den »Basistext« — hier also den
jeweiligen Spielfilm — ergdnzende, ihn quasi umrahmende Texte und Textele-
mente, die seine Rezeption steuern (Genette 1989). Bei historischen Spielfilmen
reagieren Paratexte u.a. auf die Ausgangssituation, dass die Mehrheit der Re-
zipierenden keine Expertise fiir den portraitierten Zeitabschnitt hat und somit
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die Glaubhaftigkeit der Darstellung nur schwer beurteilen kann. Als » Authen-
tizitatsversprechen« begreife ich somit alle extratextuellen Markierungen, die
zur Unterstiitzung des Potenzials intratextueller Verfahren beitragen sollen: Ne-
ben Inserts, wie »nach einer wahren Begebenheit«, zihlen dazu die Gesamtheit
von Aussagen der an der Produktion Beteiligten im Rahmen von Interviews, ob
nun fiir das Feuilleton von Tageszeitungen oder fir produktionseigenes Ergin-
zungsmaterial wie Pressemappen oder das sogenannte Making-of. Im Fernsehen
gehoren dazu auch die anschliefende Dokumentation, die Talkrunde und das
Zusatzangebot der Mediathek (Abb. 25). Diese Paratexte liefern eine Art Ge-
brauchsanleitung fiir den Film. Sie erldutern Verfahren der Authentifizierung,
deren Potenzial sich bei der alleinigen Rezeption des Films kaum entfalten wiirde,
weil der iiberwiegenden Mehrheit die Grundlagen der Bewertung fehlen diirften.

) Das Erste
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,
N
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Abb. 25: ARD-Mediathek, Zusatzangebot flir Katharina Luther [2017], Screenshot

Ein exemplarisches Beispiel fiir ein Authentizititsversprechen findet sich auf der
Internetseite des Fernsehsenders NDR, Ko-Produzent des bereits vorgestellten
Spielfilms Der Baader Meinhof Komplex. Dort findet sich der Verweis auf die
Drehbuchgrundlage, Stefan Austs Sachbuch, erganzt um den Hinweis, dass die-
ses »als Standardwerk tiber die RAF-Geschichte gilt« (siche NDR, Der Baader
Meinhof Komplex als Film). Der anschlieffende Absatz bescheinigt dem Regis-
seur ein Streben nach » Authentizitdt« als »[o]berste MafSgabe fiir die Arbeit an
dem Film«. Die Begriindung:
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»Er drehte an Originalschauplitzen [...]. Detailgetreu ist auch die Ausstat-
tung der Filmsets, die vielfach nach Vorlage von Originalfotos und Dokumen-
tarmaterial gestaltet wurden. Die Dialoge entsprechen — sofern moglich — tiber-
lieferten Texten und Gesprachsinhalten. Auch bei der Auswahl der Schauspieler
legte das Team Wert auf eine moglichst grofSe Ahnlichkeit zu den RAF-Mit-
gliedern. [...] Der Authentizitit sind auch einige brutale Szenen geschuldet. Uli
Edel beruft sich bei der Inszenierung auf den Polizeibericht. Bei der Ermordung
von Generalbundesanwalt Siegfried Buback gaben die Titer beispielsweise
15 Schusse ab — diese Anzahl findet sich im Film wieder.« (ebd.)

Neben der Aufzihlung der weiter oben skizzierten dsthetischen Verfahren,
die vor allem dem Ahnlichkeitseindruck zuarbeiten, sind hier besonders die Hin-
weise auf autorisierte Quellen bemerkenswert: das anerkannte Sachbuch, ein
Polizeibericht und vage benanntes Dokumentarmaterial, das — mit Ausnahme
der Buchvorlage — den Zuschauenden nicht zur Verfugung steht. Erstens ver-
spricht uns diese Filmanktndigung, dass die dargestellten Figuren, Orte und Er-
eignisse in Der Baader Meinhof Komplex nicht erfunden, sondern rekonstruiert
wurden. Wir sind somit eingeladen, die Darstellung als Abbildung der histori-
schen Wirklichkeit anzunehmen. Zweitens unterstreicht die Filmankiindigung
einen Zusammenhang zwischen wahrheitsgetreuer Darstellung und aufSeren
Ahnlichkeiten, der nicht zwangslidufig besteht, aber den naturalistischen Hang
zur Uberdetailiertheit erkennen lisst. Drittens verbirgt sich in dieser Aussage
aber auch eine Schutzbehauptung: Das Streben nach Authentizitat soll die asthe-
tische Entscheidung legitimieren, dass einige Szenen als »brutal« zu bezeichnen
sind, um somit einer moralisch motivierten Kritik an der Gewaltdarstellung
vorzugreifen.

Zusammenfassung und Ausblick

Die Funktion der asthetischen Verfahren, die ich in diesem Beitrag als Strate-
gien der Authentifizierung zusammengefasst habe, erschopft sich nicht darin,
einem historischen Spielfilm eine Aura der Glaubhaftigkeit zu verleihen. Diese
Verfahren produzieren ebenso einen reizvollen Uberschuss an Details, der die
fiktive Welt eines Films fast so reich eingerichtet erscheinen lassen kann wie die
Wirklichkeit. Es bleiben jedoch Einrichtungen. Es ist nur ein gradueller, kein
substanzieller Unterschied, ob die historische Welt eines Spielfilms aus vorge-
fundenen Bausteinen wie Locations oder Found Footage gebaut ist oder aus
Gips und Pappe im Studio. Was wir geneigt sind, als Ahnlichkeit gegeniiber
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der Wahrnehmungsrealitiat anzuerkennen, ist in hohem MafSe abhingig von der
Gewohnung. Im Zuge der Konventionalisierung der oben skizzierten Verfah-
ren haben wir gelernt, dass Studiobauten kiinstlich anmuten, wihrend »Origi-
nalschauplitze« oder alte Fotografien eine Spur der Wirklichkeit selbst in sich
tragen.

Der Eindruck von Ahnlichkeit ist somit eine historische Variable, fiir die wir
zwar den Glauben an eine Essenz — die irreduzible Spur des Echten —, aber nicht
deren Existenz annehmen miussen. Nur vor dem Hintergrund des Unihnlichen,
des Fremdanmutenden kénnen wir das Ahnliche erfahren. Authentifizierung
wirkt somit wie ein umgekehrter Verfremdungseffekt: Wihrend Verfremdung
darauf zielt, die Darstellung artifiziell und dartiber uns bekannte Handlungen
und Zusammenhinge fremd erscheinen zu lassen, provozieren die dsthetischen
Strategien der Authentifizierung den Eindruck, dass wir die fremde Welt eigent-
lich kennen. Dieser entspricht zwar nicht genau jenem Eindruck, den Brecht als
»das habe ich auch schon gefiblt« (Brecht 1988-2000, Bd. 22.1, 110, Anm. 15)
zusammenfasst, er basiert aber in vergleichbarer Weise auf einer Ahnlichkeits-
erfahrung. Uberdies scheint mir das Gefiihl in hohem Mafle zum Authentizi-
tatseindruck beitragen zu konnen, da die Emotionen, die wir wihrend der Re-
zeption erleben, schliefflich unzweifelhaft »echt« sind.

Filmische Realismuskonzepte, die sich der hier beschriebenen Verfahren be-
dienen, wurden von Seiten der Filmwissenschaft seit den 1970er Jahren wie-
derholt aus ideologiekritischen Grinden beanstandet. Da sie an Traditionen
der Darstellung anschliefSen, die von der deutschen Literaturwissenschaft zum
Naturalismus gezdhlt werden, ldsst sich auch die Kritik an dieser Stromung auf
den aktuell dominanten » Mainstream-Realismus« tibertragen. Brecht monierte
an der naturalistischen Dramatik, dass die formal-dsthetischen Mittel, um eine
»absolute Illusion« des dargestellten Milieus zu reproduzieren, dazu fithren wiir-
den, dass »wir in bezug [!] auf die Gesellschaft nicht mehr [bekommen,] als das
>Milieu« gibt« (ebd., Bd. 23, 78, Anm. 15). In der Konsequenz bewirken diese
Mittel damit eine Naturalisierung der sozialen Zusammenhinge, die eigentlich
kritisiert werden sollten (vgl. ebd., Bd. 21, 232, 433f., Anm. 15). Diese Hypo-
these kann eine Perspektive dafiir eroffnen, die Auseinandersetzung mit dem
Thema »Authentizitit im Spielfilm« unter einer medienkritischen Ausrichtung
fortzufihren.

Eine kritische Perspektive auf historische Authentizitit im Spielfilm (oder
auch vergleichbaren Angeboten wie Fernsehserien) erfordert zunichst einen
quellenkritischen Umgang mit den Aussagen von Textproduzierenden. Die
tberwiegende Mehrheit an Informationen, die wir tiberhaupt tiber Film- und
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Fernsehproduktionen erhalten konnen, ist schliefSlich in den Rahmen des
Marketings eingebunden, d.h. sie dient der Werbung und ist somit zumindest
mit Vorsicht zu betrachten. Nur weil Authentizitit als oberste Maf$gabe fiir die
Filmgestaltung behauptet wird, miissen hierin nicht alle dsthetischen Entschei-
dungen begriindet liegen. Es kann sich auch um eine Schutzbehauptung handeln,
die der Kritik vorbeugen soll. Dies kann exzessive Gewaltdarstellungen betref-
fen, wie z.B. die hiufigen Szenen der Vergewaltigung und Folter von Frauen in
Mittelalter-Sujets — man denke etwa an TV-Movies wie Die Wanderbure (BRD/
AUT 2010, Hansjorg Thurn) oder die Fantasy-Serie Game of Thrones (USA
2011-2019, David Benioff/D.B. Weiss) —, oder zentrale Casting-Entscheidun-
gen. So haben z.B. judische Figuren in Holocaustdarstellungen offenbar einem
»dunklen« Typus nach orientalistischem Vorbild zu entsprechen, bekannte
Figuren der Kulturgeschichte — ob nach realgeschichtlichem oder mythischem
Vorbild — werden in der Regel von weifSen Darstellenden verkorpert.

Nihere Betrachtung verdient auch die Figurenkonzeption in historischen
Spielfilmen des »Mainstream-Realismus«. Da Figuren hier neben ihrer Gestalt
als fiktive Wesen mit Wiinschen und Zielen auch eine reprasentative Funktion
fur historische Mentalitidten aufweisen, die populir leicht verstiandlich sein sol-
len, lasst sich die Analyse historischer Authentizitat sehr gut mit Forschungs-
fragen zur Stereotypisierung und Reprisentationspolitik verbinden: Wer wird,
erstens, iberhaupt reprisentiert und, zweitens, in welcher Weise werden Figu-
ren entlang der Kategorien von Geschlecht, Ethnie, Religion usw. konzipiert,
um historische Mentalititen zu reprasentieren? Welche Konstellationen, die
vergeschlechtliche und rassifizierte Wissensbestdande aufgreifen, lassen sich hier
feststellen?

Eine diskursanalytisch zu bearbeitende Frage betrifft den Zusammenhang
zwischen der Forderung nach Authentizitit — als Ahnlichkeit und Detailtreue —
und der Sorge nach einer »angemessenen Darstellung« der Themen, denen sich
historische Spielfilme widmen. Anscheinend gelten diese Bewertungskategorien
nicht fiir alle Darstellungen mit historischem Sujet. Zunichst sind sie nur fir
solche sinnvoll anwendbar, die auch signalisieren, dass sie im Unterschied zu
Legenden, mythischen Szenarien oder Abenteuern »Geschichte« erzihlen. Fur
die offentliche Kritik scheint aber, zweitens, auch der historische Abstand und
mithin das vorausgesetzte Wissen der Rezipierenden eine Rolle zu spielen: Das
Aussehen Martin Luthers beispielsweise ist durch zahlreiche Bilduberlieferun-
gen weit bekannter als das seiner Ehefrau Katharina von Bora. Es ladsst sich
deswegen auch damit spielen, wie in dem oben erwihnten Fernsehfilm, ohne
Kritik hervorzurufen.
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Besonders laut wird der Ruf nach » Angemessenheit« zudem bei Filmen zur
deutschen Zeitgeschichte, jenen Abschnitten der Geschichte also, die zumindest
teilweise noch im kommunikativen Gedachtnis von Produzierenden und Rezi-
pierenden priasent sind. Dabei lasst sich, drittens, feststellen, dass dabei haupt-
sachlich Darstellungen von politischer Ereignisgeschichte im Zentrum o6ffent-
licher Kritik stehen, weniger verfilmte Alltags- oder Geschlechtergeschichte. In
den Rezensionen zur erfolgreichen Mini-Serie Ku’damm 56 (BRD 2016, Sven
Bohse) kam jedenfalls nicht die Frage auf, ob ein Melodrama mit Motiven des
Tanz- und Coming-of-Age-Films eigentlich die »addquate Form« fiir eine Er-
zdhlung tiber die unterdriickte Sexualitdt von Frauen und homosexuellen Man-
nern in der Bundesrepublik der 1950er-Jahre sei (vgl. z.B. Hupertz 2016; Buf$
2016). Die Besprechungen der Tatort-Folge Der rote Schatten hingegen waren
bestimmt von der Frage nach den Deutungspotenzialen und den Gefahren, die
Geschichte der RAF als »Verschworungsthriller« zu rekapitulieren (vgl. Baum
2017; Gertz 2017; Jungen 2017). Welche Faktoren auf der Ebene der Film-
asthetik und des gesellschaftspolitischen Diskurses hier zusammenspielen, wire
also genauer zu untersuchen.
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