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Einleitung

In den letzten Jahrzehnten bildet die Gedachtnisforschung ein stark anwachsendes
Forschungsgebiet. Dabei sind sowohl nationale, kollektive Erinnerungsformen als
auch individuelle Formen der Memoria Gegenstand der Untersuchung. Dem Medi-
um Film kommt dabei eine ganz besondere Rolle zu. Die grofie Anzahl an Filmen,
die sich mit der Erinnerung und ihren Formen auseinandersetzen, unterstreicht
die bedeutsame sinnstiftende Funktion des Mediums Film. Dies ist auch auf die
grofle Anziehungskraft des Kinos zuriickzufithren. Der Film dient wie kein anderes
Medium als Ausdrucksform fiir kollektive Erinnerungen, die in sich nicht statisch
sind, sondern sich im Laufe der Zeit transformieren. Einschneidende historische
Ereignisse wie der Erste und Zweite Weltkrieg pragen die medialen Erinnerungsbil-
der vieler Nationen. Im Rahmen des audiovisuellen Erinnerungsprozesses unterlie-
gen diese einer stetigen Diskussion dariiber, was unter einer nationalen Identitdt zu
verstehen ist. Geschichtsbilder werden im Hinblick auf den geschichtspolitischen
Diskurs immer wieder neu tiberdacht und angepasst. Neue kollektive Identitatsbil-
der entstehen.

Filmische Erinnerungen beinhalten jedoch, neben den groflen historischen
Sinnbildern in der Geschichtsschreibung, ebenso individuell-biografische Erinne-
rungen. Biografische Werke als Ausdruck des Selbst existieren von Anbeginn an,
von der Literatur bis hin zur Fotografie, und erfahren eine mediale Archivierung.
Insbesondere der Dokumentarfilm dient als biografische Projektionsflache, in der
der Autor via Kamerabild und Ton in Interaktion mit dem Zuschauer tritt. Die
eigene Familiengeschichte und ihre Erinnerungstopoi erfahren dabei eine Inszenie-
rung und Kommentierung. In Tagebuchfilmen beispielsweise finden sich biografi-
sche Selbstbilder der Filmemacher, medial in Form gebracht und kommentiert. Das
eigene Leben wird dadurch in einen Sinnzusammenhang gebracht, die Rolle des
Kinos in seiner Erinnerungsfunktion reflektiert.

Doch was geschieht mit diesen filmischen Erinnerungen, die der Zuschauer
aus dem Kino mitnimmt? Was bleibt am Ende von den frithen Kinoerlebnissen in
der eigenen Lebensgeschichte? — In den letzten Jahren wendet sich der Fokus der
medienwissenschaftlichen Erinnerungsforschung zunehmend der Untersuchung
des Publikums und dessen Erinnerungen an das Kino zu. Es wird untersucht, in
welcher Form Filmbilder mit den eigenen biografischen Erinnerungsbildern im
Gedichtnis korrespondieren und miteinander verschmelzen. Filmbilder werden,
meist unbemerkt, Teil des eigenen Familiengedéchtnisses.

Der vorliegende Band «Kino und Erinnerung» gibt einen Einblick in dieses viel-
faltige und stetig wachsende Forschungsfeld. Die Beitrdge reprasentieren dabei ein
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Untersuchungsspektrum, das von den kollektiven, nationalen Erinnerungsbildern,
die die Filme selbst entwerfen, bis hin zu individuellen Erinnerungsformen an das
Kino reicht.

Irina Gradinari untersucht die Auswirkungen grofier politischer Ereignisse, wie
des Falls der Berliner Mauer oder des Endes des Kalten Krieges nach 1989, im Hin-
blick auf die Aushandlungsprozesse um nationale Identitdtsbilder und Strukturen
der Selbstvergewisserung in den europiischen Liandern. Insbesondere geschichtli-
che Themen wie der Zweite Weltkrieg wurden nach Gradinari dazu benutzt, na-
tionale Selbstbilder zu tiberdenken. Der Zweite Weltkrieg werde auch heute noch
dufSerst stark geschichtspolitisch umkdmpft und immer wieder neu definiert. Die
Autorin betont, dass bislang kein geeignetes filmwissenschaftliches Erinnerungsmo-
dell existiere, das die spezifische Funktion von Filmen fiir das kollektive Gedichtnis
beschreiben wiirde. Genau hier setzt ihre Forschung an. Irina Gradinari tastet sich
in jhrem Essay an ein solches Erinnerungsmodell heran und formuliert drei wichti-
ge Kriterien eines solchen Modells: Sinnstiftung, Bewaltigung und Emotionen.

Silke Martin und Lena Eckert betrachten den Film in seinen Auflerungen iiber
das Leben, das Alter(n) und das Erinnern. Im Zentrum ihrer Untersuchung steht
der Film OMA UND BELLA von Alexa Karolinski. Dieser zeigt die performative
Handlungsfahigkeit des Films, welche das Erinnern an, das Schreiben von und das
Entwerfen des eigenen Lebens in besonderer Art und Weise vermittle. Der Doku-
mentarfilm zeigt die Protagonistinnen Oma und Bella beim Kochen, ihrem Lebens-
inhalt, das zugleich die Grundlage und die Ausgestaltung ihrer Freundschaft bildet.
Das Zubereiten jlidischer Speisen zeige ihre innige Freundschaft zueinander, aber
auch die Reise zu sich selbst und ihrer Familiengeschichte, denn beide verloren ihre
Familie durch den Holocaust. Die Autorinnen nahern sich mit ihrer Analyse der
filmischen Medialitat des Erinnerns, indem sie bestimmte Aspekte wie Alter(n),
Erinnern, Leben und Film untersuchen. Sie zeigen, dass nicht nur Vergangenes
und Gegenwirtiges mit dem Film erinnerbar und wahrnehmbar wird, sondern wie
auch Zukunftsentwiirfe gestaltet und erinnert werden kénnen.

Eva Kuhns Artikel befasst sich mit den Tagebuchfilmen des litauischen Filmre-
gisseurs, Autors und Kurators Jonas Mekas. Uber siebenundzwanzig Jahre liegen
zwischen dem Zeitpunkt des ersten filmischen Tagebucheintrags, einem Selbstpor-
trait von Jonas Mekas aus dem Jahre 1949, und der Edition des Tagebuchfilmes
Lost LosT LosT im Jahre 1976, in den der frithe Tagebuchfilm ebenso integriert
ist. Die Autorin stellt sich die Frage, ob uns die filmischen Augenblicke aus der Ver-
gangenheit als Erinnerungen adressieren oder ob sie illusionistisch als aktuelle Ge-
genwart wahrgenommen werden. Der memoriale Aspekt wird insbesondere durch
die Prisenz von Mekas” Stimme im Voice-Over reprisentiert. Mekas™ Asthetik sei-
ner filmischen Tagebiicher stehe in einem Spannungsverhiltnis von Absenz- und
Prasenzeffekten und reflektiere dabei die phanomenale Qualitit der Erinnerung.
Mekas’ Vermichtnis an gefilmtem Leben gleiche einem Flickwerk und genau die-
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ser Fragmentcharakter unterstreicht die Natur des Vergessens, welches als Teil der
Erinnerung erklért wird.

Susanne Haake geht in ihrer Betrachtung filmischer Erinnerungen einen ande-
ren Weg, indem sie das Publikum in das Zentrum ihres Forschungsinteresses stellt.
Sie untersucht erzahlte Erinnerungen iiber das Kino und Filme der Jugendzeit und
entwickelt mit ihrer Matrix der Kinoerinnerung ein Analyseinstrument zur Er-
fassung von kinematografischer Memoria. Hierzu wurden Zeitzeugen, die in den
1930er- bis 1950er-Jahren ins Kino gingen, in narrativen Interviews zu ihren Erin-
nerungen befragt. Betrachtet man die vorgestellten Kinowelten, so wird deutlich,
dass sich kinematografische Erinnerungen nicht nur um den gesehenen Film selbst
drehen, sondern der soziale Aspekt des Ins-Kino-Gehens mit seiner Bedeutung fiir
die Adoleszenz eine bedeutsame Rolle spielt.



Irina Gradinari

Erinnerung als Film

Uberlegungen zur filmischen Erinnerungspolitik
in deutschen Kriegsfilmen nach 1945

Erinnerung und Film: Aufriss eines Problemfeldes

Der Fall der Berliner Mauer und das Ende des Kalten Krieges stieflen nach 1989 in
allen europiischen Landern Aushandlungsprozesse um nationale Identitétsbilder
und Strukturen der Selbstvergewisserung an. Im Zuge dieser Neuverstindigung
wurde die Geschichte als Argument benutzt', um nationale Selbstbilder zu iiber-
denken. Im Zentrum standen dabei vor allem die Erinnerungen an den Zweiten
Weltkrieg und die damit verbundenen Kommemorationspraktiken, deren identi-
tatsstiftende Funktion auf diese Weise deutlich wurde: Der Zweite Weltkrieg bleibt
bis heute ein duflerst umkampftes geschichtspolitisches Feld, das bei gesellschaftli-
chen Anderungen als eines der ersten revidiert und neu definiert wird.

Medien spielen in diesem Revisions- und Aushandlungsprozess insofern eine
wichtige Rolle, als sie zum zentralen Ort der nationalen Selbstvergewisserung wie
auch der Formierung kollektiver und individueller Bilder wurden. In einem zuvor
nicht bekannten Ausmafl vermitteln sie so etwas wie eine Zusammengehorigkeit
und Homogenitit des nationalen Kollektivs. Die Unmittelbarkeit medialer Bilder
sowie die Verbreitung der Kinokultur beeinflusste schon frith kulturelle Sinnstif-
tungsprozesse und avancierte spatestens mit der Entstehung der Fernsehkultur zum
Leitmedium identitdrer Prozesse, welche sich seither an den Gesetzen audio-visu-
eller Medien ausrichten. Vor allem Kriegsfilme spielen aufgrund ihrer Popularitat
und Verbreitung eine zentrale Rolle fiir kollektive Vergangenheitsbilder.? So wies
Harald Welzer in seiner Studie zum kommunikativen Gedédchtnis darauf hin, dass
biographische Kohérenz nicht nur nach einem quasi-filmischen Prinzip der Mon-
tage gebildet wird, sondern sich sogar unmittelbar auf Filmszenen stiitzt. Die von
ihm Befragten gaben etwa Szenen aus Im WESTEN NICHTS NEUES (USA 1930, R: Le-
wis Milestone), DIE MORDER SIND UNTER UNS (DEFA 1946, R: Wolfgang Staudte),

1 Beate Binder, Wolfgang Kaschuba, Peter Niedermiiller: Inszenierungen des Nationalen - eine ein-
leitende Bemerkung. In: dies. (Hg.): Inszenierung des Nationalen. Geschichte, Kultur und die Politik
der Identititen am Ende des 20. Jahrhunderts. Koln, Weimar, Wien 2001, S.7-15, hier S.9.

2 Knut Hickethier: Der Krieg, der Film und das mediale Gedéchtnis. In: Waltraud <Wara> Wende
(Hg.): Krieg und Geddchtnis. Wiirzburg 2005, S.347-365.
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Dike BRUCKE (BRD 1959, R: Bernhard Wicki) und Das Boot (BRD 1981, R: Wolf-
gang Petersen) als eigene, personliche Erlebnisse wieder.’ Auch im kulturellen
Selbstvergewisserungsprozess spielt der Kriegsfilm insofern eine wichtige Rolle, als
dass bei wichtigen politischen Umbriichen eine Steigerung der Zahl der Produktion
beobachtet wurde: In der DDR gehorte der sogenannte Antifaschismusfilm zu den
bestfinanzierten Genres,* und auch im wiedervereinigten Deutschland kam es in
den 1990ern zu einer Konjunktur des Kriegsfilms, die es davor in diesem Ausmaf3
nur in den 1950ern gegeben hatte - genau in der Zeit der Neuverhandlung der na-
tionalen Selbstbilder nach der Teilung Deutschlands und der Entstehung der BRD.

Zum Kriegsfilm existiert bereits eine breite Forschung, und besonders im letzten
Jahrzehnt erschienen sehr viele Studien, die auf die aktuelle Konjunktur des Kriegs-
films reagierten.® Hinzu kommt eine kaum iiberschaubare Forschung zum Holo-
caust im Film.” Bereits in der DDR wurden mehrere Studien zum Antifaschismus-
film veroffentlicht.® Auch aktuell werden DEFA-Filme und die Medien der DDR

3 Harald Welzer: Das Kommunikative Gedichtnis. Eine Theorie der Erinnerung. Miinchen 2005,
S.180-181.

4 Vgl dazu Anne Barnert: Die Antifaschismus-Thematik der DEFA. Eine kultur- und filmhistorische
Analyse. Marburg 2008 (=Marburger Studien zur Medienforschung).

5 Philipp von Hugo: Kino und kollektives Gedichtnis? Uberlegungen zum westdeutschen Kriegsfilm
der fiinfziger Jahre. In: Bernhard Chiari, Matthias Rogg, Wolfgang Schmidt (Hg.): Krieg und Krieg
und Militdr im Film des 20. Jahrhunderts. Im Auftrag des Militiargeschichtlichen Forschungsamtes,
Miinchen 2003 (=Beitrdige zur Militirgeschichte, Bd. 59), S.453-478.

6  Hier um nur einige wenige zu nennen: AugenBlick 17/1994: Erinnerung und Geschichte; Augen-
Blick 36/2004: Zur Neuen Kinematographie des Holocaust. Das Kino als Archiv und Zeuge; Bernhard
Chiari, Matthias Rogg, Schmidt, Wolfgang (Hg.): Krieg und Militir im Film des 20. Jahrhunderts. Im
Auftrag des Militargeschichtlichen Forschungsamtes. Miinchen 2003 (=Beitrdge zur Militirgeschich-
te, Bd. 59); Thomas Klein, Marcus Stiglegger, Bodo Traber (Hg.): Filmgenres: Kriegsfilm, Stuttgart
2006; Stephen Jaeger, Christer Petersen (Hg.): Zeichen des Krieges in Literatur, Film und den Medien.
Bd. 2 Ideologisierung und Entideologisierung. Kiel 2006; Sonja M. Schultz: Der Nationalsozialismus
im Film. Von TrRiumPH DES WILLENS bis INGLOURIOUS BASTERDS. Berlin 2012; Elisabeth Bronfen:
Hollywoods Kriege. Geschichte einer Heimsuchung. Frankfurt a. M. 2013.

7 Manuel Koppen, Klaus R. Scherpe (Hg.): Bilder des Holocaust. Literatur — Film - Bildende Kunst.
Koln, Weimar, Wien 1997 (=Literatur — Kultur — Geschlecht, Bd. 10); Margrit Frohlich, Hanno Lo-
ewy, Heinz Steiner (Hg.): Lachen iiber Hitler - Auschwitz-Geldchter? Filmkomddie, Satire und Holo-
caust. Miinchen 2003 (=Schriftenreihe des Fritz Bauer Instituts, Bd. 19); Margrit Frolich, Christian
Schneider, Karsten Visarius (Hg.): Das Bose im Blick: Die Gegenwart des Nationalsozialismus im
Film. Minchen 2007; Inge Stephan, Alexandra Tacke (Hg.): NachBilder des Holocaust. Wien, Koln,
Weimar 2007; Burkhard Rowekamp: Antikriegsfilm. Zur Asthetik, Geschichte und Theorie einer film-
historischen Praxis. Miinchen 2011; Tobias Ebbrecht: Geschichtsbilder im medialen Geddchtnis. Fil-
mische Narration des Holocaust. Bielefeld 2011; Claudia Bruns, Asal Dardan, Anette Dietrich (Hg.):
«Welchen der Steine du hebst». Filmische Erinnerung an den Holocaust. Berlin 2012; Ursula von
Keitz, Thomas Weber (Hg.): Mediale Transformationen des Holocausts. Berlin 2013.

8 Z.B. Allmuth Leugner: Wirkungsdisthetische Probleme des DEA-Spielfilms im Untersuchungszeit-
raums 1977/78. Leipzig 1980 (Dissertation); Hendrik Rahn: Filmkunst im Friedenskampf. Zu Prob-
lemen der wertorientierenden und personlichkeits-bildenden Funktion von DEFA-Spielfilmen. Berlin
1984 (Dissertation).
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aus verschiedenen Perspektiven untersucht.” Als ausgesprochen beliebt erscheinen
in diesem Zusammenhang Reflexionen zum kulturellen Geddchtnis insgesamt und
zum Trauma insbesondere ', jedoch existiert bis heute kein filmwissenschaftliches
Erinnerungsmodell, das die spezifische Funktion von Filmen fiir das kollektive
Gedachtnis aufschlussreich beschreiben wiirde. Die zahlreichen exemplarischen
Studien zu einzelnen Filmen, die inzwischen erschienen sind, erweisen sich in Tei-
len durchaus als hilfreich, bestimmte kulturelle Phinomene zu entschliisseln; aller-
dings bleibt die Forschung insgesamt disparat, heterogen in ihren methodischen
Zugiangen und durch Vorlieben zu bestimmten Filmen gekennzeichnet!!, wodurch
es nachgerade als unmoglich erscheint, ein umfassendes Erinnerungsmodell zu
entwickeln. Zudem bauen die grundlegenden Studien zu kollektiven, kulturellen,
kommunikativen und sozialen Gedé4chtnissen '? ihre Modelle vorwiegend auf dem
literarischen Medium auf und betrachten Filme hochstens als mediale Auslse- und
Hinweisreize, die sich durchaus an diskursiven Prozessen einer Kultur beteiligen,
tir diese allerdings keinen konstitutiven Charakter besitzen konnten. Nach wie vor
scheint das Konzept der Trennung von Literatur als Hochkultur und Film als Popu-
larkultur leitend zu sein. Vor diesem Hintergrund erstaunt es dann auch nicht, dass
die Konstituierung des kollektiven Gedéchtnisses nur dem <ernsten> Medium und
institutionellen Einrichtungen (Museen, Archive usw.) zugeschrieben und visuelle
Massenmedien allein als Stimuli abgewertet werden.

Der Grund fiir diese Abwertung des Films liegt nach Erll und Wodianka ** im
Ubermaf an Medienangeboten. Die Autorinnen rekurrieren auf Aleida Assmann,
die wie folgt formuliert:

9  Peter Zimmermann, Gebhard Moldenhauer (Hg.): Der geteilte Himmel: Arbeit, Alltag und Ge-
schichte im ost- und westdeutschen Film. In: Close up: Schriften aus dem Haus des Dokumentarfilms,
Bd. 13, Konstanz 2000; Barbara Eichinger, Frank Stern (Hg.): Film im Sozialismus - die DEFA. Wien
2009; Gunter Jordan: Film in der DDR: Daten, Fakten, Strukturen. Hg. von Filmmuseum Potsdam,
Potsdam 2009; Wolfgang Miihl-Benninghaus: Unterhaltung als Eigensinn. Eine ostdeutsche Medien-
geschichte. Berlin 2012; Anne Barnert: Die Antifaschismus-Thematik der DEFA. Eine kultur- und
filmhistorische Analyse. Marburg 2008 (=Marburger Studien zur Medienforschung); Peter Zahlmann:
Wie im Westen, nur anders. Medien in der DDR. Berlin 2010.

10 Anton Kaes: Deutschlandbilder. Die Wiederkehr der Geschichte als Film. Miinchen 1987; Eike Wen-
zel: Geddchtnisraum Film. Die Arbeit an der deutschen Geschichte in Filmen seit den sechziger Jahren.
Stuttgart 2000; Stefan Zahlmann: Korper und Konflikt. Filmische Geddchtniskultur in BRD und DDR
seit den sechziger Jahren. Berlin 2001 (=Innovationen: Bibliothek zur Neueren und Neuesten Geschich-
te, Bd. 9); Frank Stern, Julia B. K6hne, Karin Moser, Thomas Ballhausen, Barbara Eichinger (Hg.):
Filmische Geddchtnisse. Geschichte — Archiv - Riss. Wien 2007; Thomas Elsaesser: Terror und Trau-
ma. Zur Gewalt des Vergangenen in der BRD. Berlin 2007; Gerhard Liideker: Kollektive Erinnerung
und nationale Identitit. Nationalsozialismus, DDR und Wiedervereinigung im deutschen Spielfilm
nach 1989. Miinchen 2012.

11 Einer der beliebtesten Filme der Forschung sind beispielsweise DIE MORDER SIND UNTER UNS, DER
UNTERGANG und SCHINDLERS LISTE.

12 Uberblick bei Astrid Erll: Kollektives Gediichtnis und Erinnerungskulturen: Eine Einfiihrung. Stutt-
gart, Weimar 2005.

13 Vgl. Astrid Erll, Stephanie Wodianka: Einleitung. In: dies. (Hg.): Film und kulturelle Erinnerung.
Berlin,New York 2008, S.13.
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Die Massenmedien schaffen wichtige Impulse und Auslosereiz fiir das kulturel-
le Gedéchtnis, ohne selbst eines zu produzieren. Sie sind unentbehrlich, um es zu
aktivieren, doch es bedarf anderer Instanzen, um es zu bilden. Der grofite Teil der
Medienangebote geht unwiderruflich verloren; ein kleiner Teil landet im kulturellen
Speichergeddchtnis, ein winziger Ausschnitt davon wird Bestandteil des kulturellen
Funktionsgedachtnisses.'*

Diese Annahme wurde bis heute kaum infrage gestellt oder gar revidiert. Mit die-
sem Essay, der als work in progress zu verstehen ist, soll daher ein Versuch unter-
nommen werden, ein tragfihiges Modell eines filmisch geprégten kulturellen Ge-
déchtnisses zu skizzieren.

Ein Modell filmischer Erinnerungen

Kriegsfilme oder Filme, die das Thema des Zweiten Weltkrieges zentral behandeln,
eignen sich aus mehreren Griinden als Untersuchungsgegenstand des kollektiven
Gedachtnisses. Unter dem kollektiven Gedachtnis verstehe ich die von Astrid Erll
beschriebene konstitutive Interaktion dreier Dimensionen der Kultur, die der «Zei-
chenbenutzer, Texte> (im weiten kultursemiotischen Sinne [...]) und Codes»."
Zur sozialen Dimension gehoren die individuellen und institutionellen Trager des
Gedaichtnisses, die materielle umfasst die Medien und ihre Produkte und zur men-
talen z&hlt man kulturspezifische Schemata, Codes, also die «vorherrschende men-
tale Disposition» einer Gemeinde - ihre Normen, Werte, Denkmuster, Selbst- und
Fremdbilder usw.

Der Kriegsfilm gilt als eines der wichtigsten Genres in der européischen Kultur,
da es sich um ein Kollektiv-Genre handelt: Der Krieg betrifft in der Regel die ganze
Gesellschaft, und der Zweite Weltkrieg tiberstieg hinsichtlich der Involviertheit der
Bevélkerung und des Ausmafles der Zerstérung alle zuvor bekannten Dimensio-
nen. So gelten die Erinnerungen an diesen Krieg als staatspolitisch wichtig, was
an der Finanzierung dieser Filme - sie gehoren zu den teuren Genres — und ihrer
groflen Anzahl zu sehen ist. Seine gesellschaftliche Bedeutung kann zudem an den
offentlichen Debatten abgelesen werden, welche die Werke auslosten. Kriegsfilme
werden immer an jhrem Authentizititsgrad und ihrer Realitdtsndhe gemessen,
also an der Frage, ob sie den Krieg «wahrheitsgetrew abgebildet haben - was auch
immer darunter zu verstehen ist. Aufgrund seines staats- und identitétsstiftenden
Charakters steht dieses Genre unter einem enormen Druck, <Wahrheit> zu produ-
zieren und einen authentischen Zugang zur Vergangenheit herzustellen.

Dass Produzent/innen und Rezipient/innen mit ihrem Anspruch an die Kriegs-
filme nicht falsch liegen, bestatigt dariiber hinaus deren Rolle in der Formierung

14 Aleida Assmann: Der lange Schatten der Vergangenheit: Erinnerungskultur und Geschichtspolitik.
Miinchen 2011, S.242.
15  Astrid Erll: Kollektives Geddichtnis und Erinnerungskulturen: eine Einfithrung. Stuttgart 2005, S.102.
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der Vorstellung tiber den Zweiten Weltkrieg. Den konstitutiven Wechselbezug von
Kriegstechnologien, Filmtechnik und Wahrnehmung des Krieges wies bereits Paul
Virilio iiberzeugend nach.'® Aber nicht nur auf einer medientechnischen Ebene sind
Kino und Krieg miteinander verkoppelt. Die Kriegskameraménner der Deutschen
Wochenschau machten auf das Problem der Darstellung bzw. Nicht-Darstellbarkeit
des Krieges aufmerksam,'” das sie mit ihren Bildern zu bewiltigen versuchten: An
der Front war es in der Regel duflerst laut, und es gab zumeist nicht viel zu sehen.
Der Feind war zu weit entfernt, die Geschosse flogen viel zu schnell, so dass es kaum
moglich war, den richtigen Moment fiir die Dreharbeiten zu finden. Hinzu kam,
dass sich die Front iiber viele Kilometer hinzog und man daher keinen Uberblick
iber das Geschehen hatte. Informationen waren niemals zuverldssig, wurden sie
doch oft aus strategischen oder ideologischen Griinden zuriickgehalten oder ver-
andert.”® Auflerdem handelten die Filmemacher/innen im Dienste der Kriegspro-
paganda. Sie wollten den Krieg von seiner «Schokoladenseite» zeigen, wie sich der
ehemalige Reichsfilmintendant Fritz Hippler gegeniiber den Filmemachern Niels
Bolbrinker und Thomas Tielsch einmal duflerte.!” Ein homogenes und sinnvolles
Gesamtbild des Krieges besafSen somit nicht einmal diejenigen, die unmittelbar an
ihm teilnahmen. Auflerdem wurde der Krieg spdter in Bezug auf seine Ergebnisse
neu iiberdacht.

Kollektive Vorstellungen iiber den Zweiten Weltkrieg formierten sich natiirlich
aus verschiedenen Quellen und Medien, etwa geschichtswissenschaftlichen Ausei-
nandersetzungen, Memoiren, Literatur, Fotografien und Dokumentarfilmen, deren
Informationen mit denen des Kriegsfilms abgeglichen werden. Jedoch kénnen nur
der Dokumentarfilm, und noch mehr der Spielfilm den Krieg in einer kurzen Zeit
als Gesamtgefiige prasentieren und ihm somit als Ganzem Sinn verleihen. Dieser
Sinn kann daher als eine filmspezifische Erfindung vor der Kamera und fiir die
Kamera betrachtet werden, als ein filmisches Setting, das das uniiberblickbare, he-
terogene, komplexe historische Geschehen in einer homogenen, verstandlichen,
individualisierten und zeit-6konomisch zugdnglichen Form darbietet. Diese not-
wendige Vereinfachung des historischen Geschehens an sich soll dabei nicht als
negativ bewertet werden, wie es bis heute in der Forschung nicht selten vorkommt.
Die Komplexititsreduktion stellt vielmehr den einzig moglichen Weg dar, ein

16 Paul Virilio: Krieg und Kino: Logistik der Wahrnehmung. Miinchen 1986.

17 Dazu auch Knut Hickethier: Krieg im Film - nicht nur ein Genre. Anmerkungen zur neuen Kriegs-
film-Diskussion. In: Zeitschrift fiir Literaturwissenschaft und Linquistik 19 (1989), S.39-53.

18 Die Information stammt aus Interviews mit Werner Bergmann (spiter Kameramann von Konrad
Wolf und anderen DEFA-Regisseuren), Hans-Jiirgen Musehold (spater fiir den NDR titig), Jost
Graf von Hardenberg (produzierte nach dem Krieg Dokumentar- und Industriefilme) und Heinz
Todter (war u.a. fiir den WDR in Vietnam) im Dokumentarfilm ScHuss GEGENscHUSS (BRD
1989/90, R: Niels Bolbrinker/ Thomas Tielsch).

19 Der genannte Dokumentarfilm setzt sich mit der filmischen Asthetisierung des Krieges auseinan-
der, dazu auch die Analyse von Conny E. Voester: Schuss Gegenschuss. In: 20. Internationales Fo-
rum des jungen Films, Berlin 6 (1990).
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historisches Geschehen zu erfassen, und letztendlich sind auch Historiker/innen
darauf angewiesen, das Material - methodisch reflektiert — so zu selektieren, dass
Geschichte als Gesamtheit zu beschreiben méglich wird.

Deswegen sollten Kriegsfilme nicht als Re-Inszenierungen oder Re-Enactments
des Krieges auf der Leinwand verstanden werden,? denn diese Referenz — ein reales
Urereignis> — existierte in dieser Form nie. Die Filme ahmen keine Realitit nach,
reproduzieren oder rekonstruieren keine Ereignisse (selbst wenn sie ein histori-
sches Ereignis inszenieren), sondern gestalten diese Ereignisse erst entsprechend
den filmspezifischen Regeln und lassen sie auf diese Weise zugleich erinnerbar wer-
den. Denn nicht zuletzt diese filmspezifischen Inszenierungen formen und organi-
sieren unsere Vorstellungen tiber den Krieg und machen ihn dadurch erst intelle-
gibel. Die Kriegsfilme sind daher nicht als sekundidres Phanomen gegentiber dem
Krieg zu verstehen, sondern als ein konstitutiver Bestandteil jenes Diskurses, der
«den Krieg> als Gegenstand der Erinnerung und des Denkens hervorbringt. Filme
tragen zur Herausbildung bestimmter Denk- und Sinnmuster bei, bilden mit Butler
gesprochen den sinnstiftenden Rahmen?, innerhalb derer die Kultur die Debatten
um die Ergebnisse des Zweiten Weltkrieges erst fithren konnte. Dieser Sinnrahmen
ist nie ideologisch neutral; er regelt die Wahrnehmungsfelder und Sichtbarkeits-
modi in Aushandlung mit aktuellen Diskursen, aber ist auch nie ganz fest fixiert,
sondern lisst Uberschreitungen zu und wird permanent weiter ausgehandelt.

Dass gerade der Kriegsfilm zentral fiir die Sinnrahmung des Zweiten Weltkrie-
ges ist, wird schliefSlich auch durch die Popularitit des Genres und seine gegen-
tiber anderen Medien bessere Erreichbarkeit fiir das Publikum deutlich. Dabei wird
der Sinn nicht durch einen erfolgreichen Film allein geformt, wobei die Rolle des
Einzelwerks durchaus konstitutiv fiir diese oder jene Deutung sein kann. Die be-
kannten Werke kénnen als Kanon angesehen werden, und einige von ihnen werden
hier kurz vorgestellt. Sie sind jedoch nicht die einzigen Triger des Erinnerungs-
diskurses. Weniger als auf den einzelnen Film kommt es auf die filmasthetischen
Strategien an, mit denen mehrere Filme das gleiche Sinnmuster reproduzieren und
durchdeklinieren. In der Regel scheinen dabei insbesondere diejenigen Filme auf

20 Vgl. z. B. Elisabeth Bronfen: Hollywoods Kriege: Geschichte einer Heimsuchung. Frankfurt a. M. 2013.
In ihrer Einleitung spricht die Autorin von der «Re-imagination des Krieges auf der Leinwand»
(S.9), seiner «nachtraglichen Rekonzeptualisierung» (S.11), worunter sie «<sowohl eine zeitliche als
auch eine raumliche Verschiebung» sowie «die Erneuerung der Vergangenheit als eine Reaktion auf
diese» versteht (S.17). Trotz dieser signifikatorischen Funktion der Kriegsfilme wird eine Realitit
jenseits der kinematografischen Kriegsbilder suggeriert. Vgl. auch dazu Guy Westwell: War Cinema.
Hollywood on the Front Line. London, New York 2006; Gerhard Paul: Krieg und Film im 20. Jahr-
hundert. Historische Skizze und methodologische Uberlegungen. In: Bernhard Chiari, Matthias
Rogg, Wolfgang Schmidt (Hg.): Krieg und Militir im Film des 20. Jahrhunderts. Im Auftrag des
Militargeschichtlichen Forschungsamtes, Miinchen 2003 (=Beitrige zur Militirgeschichte, Bd. 59),
S.3-75.

21 Judith Butler: Raster des Krieges: Warum wir nicht jedes Leid beklagen. Frankfurt a. M./New York
2010, S.13-20.
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sich aufmerksam zu machen, die bestimmte diskursive Strategien, die vorher schon
mehrmals erprobt wurden, perfekt umsetzen, oder die mit einer bestimmten Tra-
dition brechen und somit aus dem Diskurs herausfallen. Auch dies ist allerdings
genrespezifisch, charakterisieren Wiederholung und Uberschreitung doch letzt-
lich jedes filmische Genre. Mit der Uberschreitung markieren die Filme gerade die
Norm, von der sie sich absetzen. Deswegen sind berithmte Werke zwar zentral fiir
die Untersuchung, ist die Formierung des sinnstiftenden Rahmens jedoch nicht al-
lein auf diese angewiesen. Mehrere Filme konnen gleiche oder dhnliche sinnstiften-
de Mechanismen durchspielen, selbst wenn sie diese mit neuen Bildern fiillen oder
die Strukturen etwas modifizieren. Die Kriegsfilme uniformieren dabei gerade auf-
grund des an sie herangetragenen Realitdtsanspruches und der spezifisch filmischen
Zeitokonomie der Darstellung Sinnmuster, die beispielsweise in der Literatur zwar
auch beobachtbar, aber viel schwieriger zu einem Modell zu verallgemeinern sind.*

Aus dem filmischen Material, das im vergangenen halben Jahrhundert zum
Zweiten Weltkrieg entstanden ist, lasst sich ein Gedachtnismodell erarbeiten, das
die Leistungen des Kriegsfilms fiir eine Kultur in drei zentrale, konstitutiv mitein-
ander verwobene Funktionen untergliedert. Erstens stiften die Filme den Sinn des
Krieges, der sich zwar permanent im Prozess der Aushandlung befindet und immer
auf die aktuellen politischen Diskurse bezogen ist, der aber in der sinnstiftenden
Darstellungsform tiberdauert, auch wenn diese mit neuen Kontexten gefiillt wird.
Zweitens bieten die Filme verschiedene Strategien der Bewiltigung an, mit denen
sie die Kriegsgewalt iiberwinden und in Richtung Frieden und Gegenwart vermit-
teln. Drittens rufen sie Emotionen hervor, laden zur Identifikation ein und produ-
zieren nvergessliche> Affektbilder, die im Grunde genommen als kleine Memo-
rialobjekte fungieren und in der Kultur auch aufSerhalb des filmischen Kontextes
zirkulieren konnen.

Der rezeptionsiasthetischen Funktionsweise entsprechen zugleich genuin filmi-
sche Mechanismen, die das Medium Kino von der Produktionsebene bis hin zur As-
thetik umfassen. Die Analyse bewegt sich dadurch von der Makro- bis hin zur Mi-
kroebene des Filmes. Die Sinnkonstitution beruht hauptséchlich auf den narrativen
Strukturen der Filme, die die historischen Stoffe selektieren und ihre Komplexitat
reduzieren, diese zugleich aber auch dramatisieren, also dsthetisch unter Riickgrift
auf bereits vorhandene cineastische Traditionen gestalten (zum Beispiel das Grof3-
geschichtsnarrativ, das Traumanarrativ usw.). Die Narrationsstrukturen bilden den

22 Der Gieflener SFB 434 Erinnerungskulturen, der Dynamiken und Pluralitat kultureller Erinnerun-
gen betonte (Erll 2005, 34;), hob zwar die Literatur als zentrales Medium des Gedéchtnisses hervor,
konnten allerdings ihre Leistung nicht theoretisieren: «Kulturelles Gedéchtnis ist nicht beobachtbar.
Nur einzelne Erinnerungsakte sind dem Kulturwissenschaftler zuginglich und damit - ganz im
Sinne des Malinowskischen Diktums «study ritual not beliefs - untersuchbar.» (Erll/Niinning 2003,
17-18) Vgl. Astrid Erll: Kollektives Geddchtnis und Erinnerungskulturen: Eine Einfiihrung. Stuttgart,
Weimar 2005; Astrid Erll, Ansgar Niinning: Gedachtniskonzepte der Literaturwissenschaft: Ein
Uberblick. In: dies./Marion Gymnich (Hg.): Literatur - Erinnerung - Identitiit. Theoriekonzeptionen
und Fallstudien. Trier 2003. 3-27.
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groflen Rahmen, sie ordnen das Filmmaterial und akzentuieren bestimmte Kon-
texte. Mit den Bewiltigungsmechanismen sind innerfilmische Strategien gemeint,
Normalisierungsprozesse einzuleiten und geschichtliche Kontinuitat aufzubauen
(zum Beispiel die Inszenierung eines unsterblichen Kollektivs oder die Codierung
der Opfer als weiblich). Sie sind sowohl in den Figurenkonstellationen als auch in
der bildlichen Gestaltung eines Filmes angelegt. Als Faktoren der Emotionalisierung
werden spezifisch filmische Darstellungsmittel verstanden - etwa ikonische Bilder,
besondere Perspektiven wie die subjektive Kamera, Briiche des Continuity Editings
oder der Einsatz von Musik -, welche die Narration unterstiitzen oder auch spren-
gen konnen, indem sie Empathie erzeugen oder «unvergessliche> Bilder generieren.

Im Folgenden soll mit diesem Modell in skizzenhafter Form die deutsche Erin-
nerungsfilmkultur beschrieben werden. Présentiert werden nur paradigmatische
und exemplarische Strategien, die generalisierbare Aussagen tiber ost- und west-
deutsche Erinnerungspolitik ermoglichen. Eine ausdifferenzierte Betrachtung wiir-
de den Rahmen des Aufsatzes sprengen.

Sinnkonstitution iiber Narrationstypen

Die Narration steht vor allem deshalb im Fokus der meisten Genre-Analysen, weil
sie es ermdglicht, die dsthetische und semantische Vielfalt eines Filmes zugunsten
einer Vergleichbarkeit der Werke zuriickzustellen. Fiir die Beschreibung der Nar-
rationen werden in der Regel Kategorien wie Art der Anordnung des Materials,
Zeitgestaltung, Figurenkonstellation und Darstellungsperspektive in Anschlag ge-
bracht. Wenn im Folgenden von der etablierten US-amerikanischen Narrations-
forschung® wie auch von den deutschen Narrationsstudien ** Abstand genommen
wird, so geschieht das vor allem deshalb, weil diese den sinnstiftenden Funktionen
der Erzdhlungen zumeist nicht gerecht werden. Stattdessen wird eine Reihe grund-
legender Narrationstypen differenziert, die Historie auf jeweils unterschiedliche
Weise zu Geschichten formen.

Generell sind alle diese Narrationstypen sowohl im Westen als auch im Osten zu
finden - das liegt schon in der inneren Logik des Mediums Film selbst begriindet,
dessen dsthetisches Potenzial hier wie dort gleichermafien ausgelotet wird. Aller-
dings erleben sie in Ost und West unterschiedliche Konjunkturen, sind verschie-
den stark ausgeprigt und mit differenten Inhalten gefiillt, was Aussagen iiber die
jeweiligen kulturellen Formen des Erinnerns zuldsst. Betrachtet man zunichst die
DEFA-Filme, so sind hier zwei Narrationstypen besonders ausgeprigt, die einen

23 David Bordwell: Narration in the Fiction Film. Wisconsin 1985.

24 Julika Griem, Eckart Voigts-Virchow: Filmnarratologie: Grundlagen, Tendenzen und Beispielanaly-
sen. In: Vera Niinning, Ansgar Niinning (Hg.): Erzdhltheorie: transgenerisch, intermedial, interdiszi-
plindr. Bd. 5, WVT-Handbiicher zum literaturwissenschaftlichen Studium, Trier 2002, S. 155-184;
Markus Kuhn: Filmnarratologie. Ein erzihltheoretisches Analysemodell. Berlin/New York 2011
(=Naratologia, Bd. 26).
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sinnstiftenden Rahmen fiir die DDR-Kultur lieferten: das Grof3geschichtsnarrativ
und die Parabel. Die DDR-Kultur erinnerte somit allumfassend an den Zweiten
Weltkrieg, betrachtete ihn in einer geschichtlichen Kontinuitét, die die Legitimati-
on der sozialistischen Ordnung und die Konstruktion von machtvollen handelnden
Subjekte ermdglichen sollte. Die Kontinuitdt der Geschichte wurde dabei zuneh-
mend aus dem Inneren des Subjektes begriindet. Die Filme waren dabei jedoch von
Anfang an mehr als reine Propaganda und Antifaschismusmythos und lésten sich
im Lauf der Zeit zunehmend von letzterem ab.

Die Parabel ist eine Form der politischen Mehrdeutigkeit, die asthetisch insofern
als aufschlussreich erscheint, als dass sie verschiedene Sinnkontexte zusammen-
fithrt, um einerseits eine Analyse des Krieges zu ermdglichen, andererseits eine
Reproduktion von NS-Rhetorik zu vermeiden. Der filmische Erinnerungsrahmen
in der DDR war somit dsthetisch vielféltiger und trotz der problematischen antifa-
schistischen Kontinuitétsthese in seiner Inszenierung oftmals viel mutiger als sein
westliches Pendant. Die Vorwiirfe der Verdrangung des Holocaust in der DDR-
Kultur miissen damit nicht relativiert (wobei eine Reihe von Filmen sich damit
auseinandersetzt), sondern aus der Logik der Erinnerungen selbst verstanden wer-
den. Die DDR legitimierte sich als Staat {iber den Sozialismus und stand unter dem
politischen Einfluss der UdSSR, und so setzten - da die Erinnerungskultur immer
im Dienste aktueller Diskurse steht — auch die Kriegsfilme mit der Problematik
der sowjetischen Prisenz auseinander. Die Vergangenheit sollte im DDR-Film die
politische Gegenwart legitimieren, in der auch die sowjetische Kultur die Judenver-
nichtung nicht memoriert hat.

Fir die westdeutsche Erinnerungskultur hingegen war der Narrationstyp des
Fragments charakteristisch, und speziell im Zusammenhang mit dem Holocaust-
Thema jener der Peripetie. Die BRD trat in das Erbe des Nationalsozialismus ein, zu
dem sie gewisse strukturelle und personale Kontinuitdten aufwies und von dem sie
sich gleichzeitig dezidiert abzugrenzen versuchte.” Die Verurteilung des National-
sozialismus in den Nachkriegsjahren in der Offentlichkeit — daran waren besonders
die Trimmerfilme aktiv beteiligt — machte einen kontinuierlichen Sinnrahmen fiir
den Krieg unméglich: Entweder war der Nationalsozialismus eine Fortsetzung der
biirgerlichen Ordnung, dann wird deren in der Nachkriegszeit angestrebte Wie-
derherstellung delegitimiert. Oder er war ein Bruch mit der biirgerlichen Ord-
nung - eine eher gingige Interpretation —, dann musste er dsthetisch gerade tiber
Figuren der Diskontinuitét versinnbildlicht werden. Wahrend die DDR-Kultur also
kein Problem mit Kontinuitatsbehauptungen hatte, weil sie sich von beiden Ord-
nungen - der biirgerlichen wie der nationalsozialistischen — abgrenzte, begiinstigte
der fragmentarische Erinnerungsrahmen in der BRD gerade jene kulturelle Dispo-

25 Dazu z. B. Peter Reichel: Vergangenheitsbewdltigung in Deutschland. Die Auseinandersetzung mit der
NS-Diktatur von 1945 bis heute. Miinchen 2001, S.30-41.
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sition, die oftmals als Verdringung beschrieben worden ist, konnte der Krieg hier
doch nicht mehr in einem ideologisch-kritischen Zusammenhang gezeigt werden.?

Verdriangung> erweist sich dabei jedoch als eher ungenauer Begrift fiir die frag-
mentarische Sinnrahmung, da die Filme unverkennbar die Verbrechen des Natio-
nalsozialismus benennen und kritisieren. Durch die Form des Fragments verliert
diese Kritik jedoch offenbar an politischer Uberzeugungskraft. Vor dem Hinter-
grund der Forderung nach Realismus und Authentizitit bedingte die Fragmen-
tierung so etwas wie eine édsthetische Aphasie - eine gewisse Lihmung der ésthe-
tischen Ausdrucksweise in Bezug auf den Zweiten Weltkrieg sowie eine fehlende
Adaquatheit zu aktuellen Diskursen, auf die zahlreiche Kritiken der Kriegsfilme
bis heute hinweisen. Insofern konnte man von einer Traumatisierung der west-
deutschen Erinnerungskultur sprechen, denn diese Fragmentierung verunmog-
lichte geschichtliche Kontinuitit ebenso wie handelnde Subjekte im Film. Aller-
dings scheint dies nicht so sehr mit einer Verdrangung im psychoanalytischen Sin-
ne - nicht wissen wollen oder kénnen - zu tun zu haben, sondern vielmehr damit,
dass durch die Ausstellung der Schuld und die Unméglichkeit, die Geschichte als
ganze zu erzahlen, auch die Konstruktion einer entsprechenden aktuellen Identitat
verhindert wurde.?”

DDR-Erinnerungskultur: GroBgeschichtsnarrativ und Parabel

Das Grofigeschichtsnarrativ im DDR-Film zeigt den Krieg vom Anfang bis zum
Ende, entwickelt ihn kontinuierlich, kausal-logisch und chronologisch tiber mehre-
re Stationen und verschafft so etwas wie einen Gesamtiiberblick iiber die Geschich-
te. Die Handlung ist oft zirkulédr aufgebaut, wie etwa in RotaTion (DEFA 1949, R:
Wolfgang Staudte), in dem die Geschichte zudem eine Art Umkehrung vollzieht:
Der Film endet dhnlich, wie er angefangen hat. Auflerdem haben viele Filme dieses
Typus’ bildliche Leitmotive, die als Kontinuitatssignale fungieren: in RoTaTION die
Drehung der Druckpresse, in DIE BUNTKARIERTEN (DEFA 1949, R: Kurt Maetzig)
der buntkarierte Stoff, in DIE TOTEN BLEIBEN JUNG (DDR 1968, R: Joachim Kunert)
die Augen der Opfer, die an einer wichtigen Schnittstelle mit der Kamera angefah-
ren werden. Das Grof3geschichtsnarrativ zeichnet sich dsthetisch durch viele Tota-
len und Vogelperspektiven aus, die den Anspruch eines sinnstiftenden Uberblicks
bildlich unterstiitzen. An der Handlung sind mehrere Figuren beteiligt, und oft sind
Massenszenen zu sehen wie in RAT DER GOTTER (DDR 1950, R: Kurt Maetzig)

26 Philipp von Hugo: Kino und kollektives Gedachtnis? Uberlegungen zum westdeutschen Kriegsfilm
der fiinfziger Jahre/P. von Hugo. In: Bernhard Chiari, Matthias Rogg, Wolfgang Schmidt (Hg.):
Krieg und Militir im Film des 20. Jahrhunderts. Im Auftrag des Militargeschichtlichen Forschungs-
amtes, Miinchen: R. Oldenbourg 2003 (=Beitrige zur Militdrgeschichte, Bd. 59), S.453-478. Er zeigt
beispielsweise, wie der Krieg in den Filmen der 1950er-Jahren zu einem Schicksal wird, essentiali-
siert und apolitisiert wird.

27 Mehr dariiber bei Irina Gradinari: Trauma als Wissensfigur. Zur filmischen Konfiguration der Ge-
schichte. In: Irina Gradinari, Dorit Miiller, Johannes Pause (Hg.): Wissensraum Film. Wiesbaden
2014, S.243-272.
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beim Massenstreik und in RoTATION bei der Uberflutung in der U-Bahn. Die Dar-
stellung suggeriert, die Historie allumfassend und liickenlos zu prisentieren, sie
objektiv und wahrheitsgetreu wiederzugeben. Deswegen gibt es in diesen Filmen in
der Regel nur wenige selbstreflexive Momente, die das Medium Film und somit die
mediale Konstruiertheit der Geschichte sichtbar machen wiirden. Diese Narration
soll unmittelbar wirken, die Historie prasentieren «wie sie war> und ihre Wirkung
«unmittelbar> wiedergeben.

Dieser Narrationstyp eignete sich offensichtlich dazu, die Kontinuitét der sozi-
alistischen Bewegung iiber den Krieg hinweg zu konstruieren. Zum einen konn-
te man die bereits vor dem Krieg entstandene kommunistische Tradition im und
nach dem Krieg fortsetzen. Zum anderen ist die sozialistische Ideologie auf die Zu-
kunft - auf den baldigen Aufbau des Kommunismus - ausgerichtet, soll die Ge-
schichte am Ende ganz tiberwunden werden. Nicht zufillig dient gerade dieser Nar-
rationstypus auch als eine der Grundlagen der Erinnerungskultur in der UdSSR.
Als Urfilm> fungiert hier der epische Zweiteiler DER FALL BERLINS (UdSSR 1949,
R: Michail Ciaureli), der in Farbe auf deutschem Agfa-«Trophienzelluloid» gedreht
wurde. Die deutschen Filmemacher tibernahmen die sowjetische Narration jedoch
nicht einfach - diese entstand vielmehr in beiden Landern gleichzeitig, was eher auf
die ideologische Eignung dieser Narration fiir den Ausdruck des Sozialismus hin-
weist. Das Grof3geschichtsnarrativ war generell insofern popular und bleibt bis heute
attraktiv®, da es eine Bemdchtigung der Subjekte kraft der Traditionen inszeniert.

Im Gegensatz zur Inszenierung eines internationalen Kollektivs im sowjetischen
Film steht im DEFA-Film in der Regel eine Familie im Zentrum, die metonymisch
die gesamte deutsche Gesellschaft vertritt. Wihrend das Grofigeschichtsnarrativ in
der UdSSR oftizielle Erinnerungsorte und berithmte historische Personlichkeiten in
Szene setzt, engt der Blick auf eine Familie im DEFA-Film diese globale Perspektive
ein, maturalisiert> die Kontinuitdt und installiert das Andere auflerhalb der Familie.
Neben der deutschen Familie wird fast immer auch eine jiidische Familie gezeigt,
die in der Logik der metonymischen Vertretung nicht zur Nation gehort, sondern
eine friedliche Koexistenz zweier Vélker als Ideal behauptet. Aufgrund der Favori-
sierung der familidren Verhaltnisse sind in den DEFA-Filmen biografische Elemente
stark ausgepragt. Der Nationalsozialismus wird dadurch iitberwunden, dass er als die
Ordnung der Sohne présentiert wird. Die abgesetzten Viter oder Miitter iiberleben
den Krieg und ermoglichen somit die Kontinuitét der Geschichte. In dieser Konst-
ruktion wird in der DDR sogar eine weibliche Protagonistin méglich: Die Frau wird
zu einer wichtigen Legitimationsfigur der politischen Ordnung der DDR, was weder
in den Kriegsfilmen der UdSSR noch der BRD verbreitet ist. Die «grofie> Geschichte
wird auch in anderen Lindern vorwiegend als ménnlich dominiert inszeniert.

Dieser Narrationstyp suggeriert die <Wahrheit, richtet sich aber von Anfang an
auf die Niederlage aus. Die Filme tun so, als ob sie den Krieg allumfassend darstell-

28 Ein aktuelles Beispiel dieser Narration ist QUELLEN DEs LEBENS (D 2013, R: Oskar Roehler).
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ten, lassen jedoch alles aus, was einer konsequenten Verurteilung des NS-Regimes
entgegenstehen konnte. In der Regel verurteilen die Figuren schon den National-
sozialismus, bevor Hitler die Macht ergriffen hat oder zumindest lange bevor der
Krieg beginnt. Als Beispiel kann hier DIE BUNTKARIERTEN dienen. Der buntkarierte
Stoff steht fiir die Arbeiterklasse und dient zugleich als wiederkehrendes Leitmotiv
tiir den Aufbau der bildlichen Kontinuitit. Der Film erzahlt von der Familie der Ar-
beiterfrau Auguste (Camilla Spira), mit der wichtige geschichtliche Fragen nach der
politischen Gesinnung sowie der Beteiligung an der Judenvernichtung und am Krieg
behandelt werden. Auch sie warnt ihren Mann und Sohn bereits in der Zeit der Wei-
marer Republik vor der Hitler-Politik. Die Perspektive einer Frauenfigur fungiert
hier einerseits als Opposition zur NS-Ordnung und generell zum ménnlichen Mili-
tarismus, andererseits kann sie eben auch nur aus der eingeschrinkten Perspektive
der Hausfrau auf die Geschichte blicken. Beispielsweise werden Kriegshandlungen
und politische Offentlichkeit komplett ausgeblendet, sodass der Film die Fixierung
des Weiblichen im Privaten fortschreibt. Dadurch wird es wiederum méglich, das
NS-Regime als negatives von den filmischen Identitéitskonstruktionen abzugrenzen.

Die Protagonistin Guste wird 1883 als uneheliches Kind des Dienstmadchens
Marie geboren und arbeitet selbst als Dienstméddchen, bis sie den Malermeister Paul
Schmiedecke (Werner Hinz) heiratet, Hausfrau wird und zwei Kinder bekommt.
Paul wird wihrend des Ersten Weltkrieges einberufen (der Krieg wird nicht ge-
zeigt) und kehrt unversehrt nach Hause zuriick. Er engagiert sich in der Gewerk-
schaft (auch dies wird nicht gezeigt), stirbt jedoch aufgrund einer langwierigen
Krankheit wahrend der Wirtschaftskrise, was symbolisch die Schwéche der kom-
munistischen Partei und ihre politische Absetzung versinnbildlicht. Gustes Sohn
Hans (Kurt Liebenau), bereits verheiratet und selbst Vater, verliert seine Arbeit und
erhilt erst eine neue, als Hitler an die Macht kommt (was wiederum nicht gezeigt
wird). Er wird in einer Riistungsfabrik arbeiten und somit das Hitler-Regime aktiv
unterstiitzen. Wahrend eines Bombenangriffs kommt Hans” Familie bis auf seine
Tochter Christel, die zu dieser Zeit als Flakhelferin dient, ums Leben. Der Sohn als
Unterstiitzer des NS-Regimes wird somit eliminiert. Guste kritisiert das Hitler-Re-
gime und kommt ins Gefangnis, wo sie bis zum Ende des Krieges bleibt (was auch
nicht gezeigt wird). Die Figur der Guste kann als ein geschichtliches Bindeglied die-
nen, weil sie nicht mit den Verbrechen des Nationalsozialismus <kontaminiert> ist
und selbst unter dem NS-Regime gelitten hat: Sie war im Gefidngnis und hat Sohn,
Schwiegertochter und Enkelkind verloren. 1949 wird Christel an der Humboldt-
Universitat nach einer Aufnahmepriifung zum Studium zugelassen. Guste schenkt
ihr zu diesem Anlass das Kleid aus buntkarierter Bettwésche, das sie vor vielen
Jahren zu ihrer Hochzeit geschenkt bekommen hat; der Stoff reprasentiert damit
die Kontinuitit der Geschichte ebenso wie durch seine Weitergabe das Fortdauern
der Arbeiterbewegung unterstrichen wird.

In der - inspiriert durch den Entstalinisierungsprozess in der UdSSR - kurzen
Liberalisierungsphase der 1960er-Jahre wird dieses Narrativ in der DDR modifi-
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ziert. Die Figuren werden nun zunehmend individualisiert und psychologisiert,
wodurch der Antifaschismusmythos in den Hintergrund tritt. Als einer der wich-
tigsten Vertreter dieser Epoche erscheint der Film DIE ABENTEUER DES WERNER
Hort (DDR 1964/65, R: Joachim Kunert), der die Kontinuitit nicht mehr iiber die
kommunistische Tradition herstellt. Vielmehr wird hier aus den Kriegserlebnissen
heraus argumentiert. Werner Holt wechselt aufgrund der Grausamkeit des Nati-
onalsozialismus die Seiten. Das Ende des Films gibt freilich im Gegensatz zu DI1E
BUNTKARIERTEN keinen Ausblick auf die folgende politische Ordnung und lisst es
daher auch offen, ob es hier tiberhaupt um die sozialistische Gesellschaft geht.
Auch in der BRD wurden einige recht erfolgreiche Versuche unternommen, das
Grofigeschichtsnarrativ zu installieren. Signifikant kommt es gerade in der Phase
der Remilitarisierung der bundesdeutschen Gesellschaft vor, in der ein Bediirfnis
entsteht, die Bundeswehr von den Verbrechen des NS-Regimes abzugrenzen und die
Nation neu zu bestimmen. Dazu gehort die Trilogie 08/15 (BRD 1954/55, R: Paul
May) und der Film CaNARris (BRD 1954, R: Alfred Weidenmann), ferner auch Wir
WUNDERKINDER (BRD 1958, R: Kurt Hoffmann), der eine kontinuierliche Narration
gerade durch die Auslassung des Krieges schaftt oder somit ironisch gerade die Un-
moglichkeit von Kontinuitat ausstellt. In der gemeinsamen Phase der Triimmerfilme
wurde der Nationalsozialismus soweit diskreditiert, dass es nicht mehr méglich wur-
de, den Bruch zu umgehen. Die Filme konnen daher entweder den Krieg ganz aus-
lassen wie in WIR WUNDERKINDER oder diesen entleeren, sodass die Erinnerungs-
inhalte regelrecht hohl werden. Trotz seines fulminanten Erfolges beim Publikum #
zeigt etwa 08/15 eine recht heterogene Darstellung des Krieges, verlagert den Krieg
in surreale Rdume und sprengt letztendlich gegen Ende die Grenzen seines Genres.
Die Chronologie wird eingehalten, die Auslassungen werden durch die Aufteilung
in drei Folgen legitimiert: Der erste, erfolgreichste Teil zeigt in der Tradition von Im
WESTEN NICHTS NEUES (USA 1930, R: Lewis Milestone) die Soldatengruppe bei der
schikanosen Ausbildung. Der zweite Teil ist irgendwo in der Schneesteppe Russlands
situiert, wobei die raumliche Desorientierung mit einer exotischen Liebesgeschich-
te zwischen einem Wehrmachtsoffizier und einer russischen Partisanin verbunden
wird. Der dritte Teil zeigt mithilfe von Elementen des Abenteuer- und Kriminalgen-
res das ehrlose Ende des Krieges. Trotz ihres scheinbar allumfassenden Rahmens
liefert die Trilogie jedoch so gut wie keine wichtige Information iiber den Krieg,
die als erinnerungsfihig gelten konnte, ebenso wie sie keine Tradition herstellt, die
weitergefiihrt werden konnte. Trotz ihres Erfolgs (der eventuell durch die Rehabili-
tierung der Kriegsveteranen bedingt war) wurde diese Narration nicht mehr weiter

29 Knut Hickethier: 08/15. In: Thomas Klein, Marcus Stiglegger, Bodo Traber (Hg.): Filmgenres:
Kriegsfilm. Stuttgart 2006, S.101-106, hier: S.101. Nach Knut Hickethier werden damit ein neues
Konzept des «Biirgers in Uniform» und der «inneren Fithrung» verhandelt, die in den Filmen als
Differenz zwischen der gesamten Kriegsfiihrung und der Wehrmacht inszeniert wird.
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verwendet,® bis Rainer W. Fassbinder
einen Weg fand, die Geschichte im gro-
en Rahmen zu erzahlen. Sein Film LiL1
MARLEEN (BRD 1981) verlagert den Fo-
kus zum einen auf eine weibliche Pro-
tagonistin, was eine Dezentrierung der
«groflen> Geschichte ermoglicht; zum
anderen reflektiert der Film die NS-
Medien und wird selbstreflexiv, was die
Geschichte als Konstruktion ausweist.
Ihre Erzahlung erscheint nun nur noch
dann als moglich, wenn ihr konstrukti-
ver Charakter ausgestellt wird. Wahrend
im DDR-Film die weibliche Protagonis-
tin die «grofle> Geschichte im Hinblick
auf die DDR-Politik und den Antifa-
schismus-Mythos stabilisiert, dekons-
truiert Fassbinder mit der Figur Willie
die Erinnerungskultur der 1980er-Jahre:
Indem er die Frau als Subjekt installiert
und der realititsstiftenden Funktion der
Medien nachgeht, dekonstruiert er zu-
gleich die durch sie installierte (histori-
sche) Selbsttauschung der Nation.*
Eine besondere Form der Ge-
schichtsdarstellung stellt die Parabel
dar, die in der BRD zwar auch mit ei-
nigen wenigen Filmen prisent ist,* sich

1 08/15 (Teil 2): Krieg in Russland. Trotz der
Halbtotale entsteht Desorientierung im Bild

2 08/15 (Teil 2): Die Vogelperspektive ist eine
typische Einstellung fiir das Grofigeschichtsnarra-
tiv, das hier jedoch keinen Uberblick iiber das
Geschehen vermittelt

als eine tragende Erinnerungsnarration jedoch nicht etablieren konnte. Sie sind
kiinstlerisch sehr tiberzeugend, fanden aber keine breite Resonanz und wurden
schnell vergessen. SCHICKSAL AUS ZWEITER HAND zum Beispiel wurde nicht einmal
auf DVD veréftentlicht. In der DDR wurde das parabelhafte Erzihlen wahrschein-
lich deswegen moglich, weil die Filmschaffenden vor der Aufgabe standen, die
westlichen dsthetischen Traditionen, aus denen sie kamen, mit der sozialistischen

30 Allerdings ermdglicht es die Serie, episch zu erzahlen, hier leider kann nicht beriicksichtigt werden.

Vgl. HEtmaT (BRD 1981, 1984, R: Edgar Reitz).

31 Mehr dazu bei Irina Gradinari: Minorisierung als cineastischer Effekt. Lili Marleen von R.W. Fass-
binder. In: Nicole Colin, Franziska Schofiler, Nike Thurn (Hg.): Prekdre Obsession. Minoritditen im
Werk von Rainer Werner Fassbinder. Bielefeld 2012, S.315-354.

32 SCHICKSAL AUS ZWEITER HAND (BRD 1949, R: Wolfgang Staudte), DER VERLORENE (BRD 1951, R:
Peter Lorre) und die Episode mit dem Buchhandler Marek aus Das HAUS IN DER KARPFENGASSE

(1963, R: Kurt Hoffmann).
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Ideologie zu verbinden; dies fithrte zur Abstrahierung der Kriegsdarstellungen. Ge-
nerell entstand in der DDR im Gegensatz zur BRD ein Bedarf an Mehrdeutigkeit,
mit der die bestehende Ordnung im Umgang mit der Zensur kritisch reflektiert
werden konnte. Symptomatisch wurden auch Brechts parabolische Stiicke populir.

Der parabelhafte Darstellungsmodus zeichnet sich durch die Fokussierung eines
besonderen Ereignisses auflerhalb des Krieges aus, in der Regel eines Verbrechens,
anhand dessen Ermittlung und diskursive Aufarbeitung die Griinde ** oder Folgen *
des Krieges untersucht werden. Das Verbrechen ermdglicht es, Nationalsozialismus
und Krieg zu pathologisieren und zu verurteilen. Gleichzeitig dient die Ermittlung
oder die Vertuschung des Verbrechens der Analyse des Krieges. So kann der Fall
mehrdeutig gelesen werden: Als psychologische Untersuchung der menschlichen
Handlung bzw. Auseinandersetzung mit dem individuellen Verhalten bei einem
konkreten Vorfall, der zugleich bestimmte Zusammenhinge im Krieg erklart sowie
die Verhandlung aktueller Nachkriegsdiskurse sichtbar macht. Die letzte Funktion
ist dabei fiir alle Narrationstypen tiblich. Der Krieg wird somit abstrahiert, in ein
anderes Sinnsystem iibertragen und dort analysiert. Die Handlung folgt dem Drei-
Akt-Schema, hat eine geschlossene Form, zeigt einen kurzen Zeitabschnitt und
enthdlt wenige Figuren, die die Positionen fiir und gegen den Nationalsozialismus
présentieren. Der Sonderfall, der in der Regel keinen real-historischen Fall darstellt,
wird durch die Allegorisierung der Figuren und die Analyse des Krieges verall-
gemeinert. Die Parabel verweist mit ihrem Sonderfall immer auf die herrschende
Gesetzmafligkeit.”® Auflerdem gibt die Handlung selbst verschiedene Signale zur
Analogiebildung zwischen dem Sonderfall und dem Krieg und aktiviert somit ein
kulturelles Wissen des Publikums, das fiir die parabolische Rezeption von Bedeu-
tung ist. Das Grofigeschichtsnarrativ suggeriert hingegen, dass an der Geschichts-
darstellung nichts mehr fehlt.

Als Beispiel einer filmischen Parabel kann AFrFARE BLum (DEFA 1948, R: Erich
Engel) dienen, der sich anhand eines Kriminalfalls aus der Zeit der Weimarer Re-
publik mit dem Antisemitismus und der Judenvernichtung auseinandersetzt. Der
Film ist eine Adaption des gleichnamigen Romans von Adolf Stemmle, der einen
realen Magdeburger Justizskandal von 1925/26 schildert. Der jiidische Fabrikant
Rudolf Haas wurde unschuldig wegen Mordes an dem Reisenden Helmuth Helling
angeklagt. Der Fall [6ste sogar eine Debatte im PreufSischen Landtag aus.

33 Zum Beispiel Das BEIL von Wandsbek (DDR 1951, Falk Harnack), BETROGEN BIS ZUM JUNGSTEN
Tag (DDR 1957, R: Kurt Jung-Alsen), SIE NANNTEN IHN AMIGO (1959, R: Heiner Carow), PROFEs-
SOR MAMLOCK (1961, R: Konrad Wolf).

34 Die RUSSEN KOMMEN (1967/68, 1987, R: Heiner Carow), MAMA, ICH LEBE (1976, Konrad Wolf),
D1t VERLOBTE (DDR 1980, R: Giinther Riicker/Giinter Reisch), DER AUFENTHALT (1983, R: Frank
Beyer), ERSTER VERLUST (1990, R: Maxim Dessau).

35 Zur literarischen Parabel siche Uberblick bei Josef Billen: Nachwort. Notizen zur Geschichte, Struk-
tur und Funktionen der Parabel. In: ders. (Hg.): Deutsche Parabeln. Stuttgart 2007, S.251-296.
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Der Kriminalplot wird im
Drei-Akt-Schema entwickelt:
Im ersten Teil wird der Mord
vorgefiihrt, im zweiten wer-
den die Fahndung nach dem
Morder und die Ermittlung
gezeigt, die sich gegen einen
unschuldigen Juden richtet.
Im dritten Akt kommt es
schliefllich zur Aufldsung,
die den Sachverhalt richtig
stellt. Auf dieser unmittel-
baren semantischen Ebene
analysiert der Film individu-
ell-psychologische und ge-
setzliche Mechanismen eines
Verbrechens. Im Vordergrund steht die Psychologie des Morders (Hans Christian
Blech), die zugleich auf soziale Umstidnde der 1920er-Jahre rekurriert. Thm wird
aufgrund seiner Abstammung und Biografie jegliche Art des sozialen Aufstiegs ver-
wehrt. Durch den Raubmord kommt er nicht nur zu Geld, sondern kann sich da-
durch den biirgerlichen Lebensstil aneignen. Zugleich wird am Beispiel des Mordes
auch die Funktionsweise des Justizapparats in der Weimarer Republik freigelegt.
Von Anfang an ist fiir die Zuschauer/innen klar, wer der Moérder ist. Um ihn als
solchen zu identifizieren, muss der Justizapparat eine Reihe von juristischen und
polizeilichen Mafinahmen einsetzen, die den Morder erst als solchen performativ
herstellen. Die Institutionen der Justiz bestimmen, was die Wahrheit ist. Thre Maf3-
nahmen fiihren indes vor, wie Gesetze von der politischen Konjunktur abhingig
sind, und stellen somit die Wahrheit als Konstruktion einer hegemonialen Ideo-
logie aus. Der sinn- und realitdtsstiftende Interpretationsakt erscheint also immer
als eine politische Handlung. Denn zum Morder deklariert wird nicht der richtige
Morder, sondern der jiidische Fabrikant Blum (Kurt Ehrhardt).

Beide Zuginge zu diesem Kriminalfall, der psychologische und der gesetzliche,
konnen zugleich als Analyse der kiinftigen Mechanismen der Judenvernichtung ge-
lesen werden: die Machtkdmpfe und der Aufstieg des Antisemitismus in die Staats-
institutionen erméglichen es, bestimmte Machtinteressen durchzusetzen. Die pa-
rabolische Bedeutung der Geschichte erkennen auch die Zeitgenossen und -genos-
sinnen: Zu der Tragodie des «12jédrigen Barbarentums» liefere der Film «Vorwort
und zugleich Antwort»,* wie es in einer Rezension heift. Diese semantische Ebene
wird erst durch die Analogiebildung méglich. Der Beschuldigte ist Jude. Am Ende

3 AFFARE BLum: Der eigentliche Mérder schaut durch das
Fenster den unschuldig verhafteten Juden Blum an. Das Fenster
versinnbildlicht die Einengung und Verstellung des Blickes

36 Dora Fehling: Der Tragodie Vorwort. Der DEFA-Film «Affaire Blum» im Babylon. In: Telegraf, 5.
Dezember 1948.
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sagt er in die Kamera, dies sei erst der Anfang gewesen, und verbindet somit den
Fall mit der kiinftigen Judenvernichtung, die fir das Publikum bereits bekannte
Vergangenheit ist. Auflerdem vertreten die Figuren verschiedene politische Ideen
und Staatsinstitutionen, die fiir oder gegen das Judentum handeln, wodurch der
Sonderfall verallgemeinerbar und mit grofleren Strukturen assoziierbar wird. In
AFFARE BLuM sind der reale Morder ebenso wie der Untersuchungsrichter (Paul
Bildt) ehemalige Freikorpssoldaten, die bekanntlich spater in den SA-Verbidnden
aufgehen und Hitler bei der Machtergreifung unterstiitzen werden. Der sozialde-
mokratische Provinzoberprasident Wilschinsky (Helmut Rudolph) rettet Blum
schliefllich vor der Hinrichtung, indem er einen anderen Ermittler aus Berlin enga-
giert. Einer weiterer unschuldig Verdachtiger ist Kommunist. Blum sympathisiert
selbst mit den Sozialdemokraten. In der Entscheidung, ob der Jude Blum schul-
dig sei oder nicht, werden somit die Kdmpfe zwischen den parteilich rechts- und
linksorientierten Figuren ausgetragen, die politische Krifte der Weimarer Republik
nachstellen und durchspielen, wie der Antisemitismus strukturell im Staat veran-
kert und fiir die Realisierung bestimmter politischer Ziele angewendet wird.
Letztendlich verweist der Film auch auf die Gegenwart, weil die Parabel durch
den Bezug zur Gegenwart entsteht — sie ist auf das aktuelle Wissen des Publikums
angewiesen. So wurde beispielsweise AFFARE BLuM auch als Kritik an den aktuel-
len Prozessen gegen ehemalige Nationalsozialisten gelesen.” In einer Rezension zu
AFEARE BLUM heifit es etwa: «Nun schiebt der eine der verbohrten Richtergestalten
der anderen die Schuld zu, denn keiner will es gewesen sein (wie heute auch!).»*

Die BRD-Erinnerung: Fragment und Peripetie

Fiir die filmische Erinnerungskultur der BRD ist die Darstellung der Geschichte
als Fragment charakteristisch, das kein allgemeines Bild der Vergangenheit zu er-
schaffen vermag, selbst wenn es sich in seiner Darstellung immer auf die Niederlage
im Krieg bezieht. Das Fragment zeigt ein Ereignis oder einen Aspekt des Krieges,
der unmittelbar in der Kriegsphase situiert ist. Das Ereignis steht fiir sich und ist
nicht verallgemeinerbar. Es unterstreicht somit das Besondere: Waren die meisten
Personen aus dem Umfeld Hitlers treue Nationalsozialisten, so zeigt das Fragment
Widerstand oder zumindest Distanz. Ist die Wehrmacht eine genuin ménnliche
Domine, so stellt der Film KINDER, MUTTER UND EIN GENERAL (BRD 1955, R:
Lészl6 Benedek) dar, wie die Miitter in den Krieg ziehen, um ihre Kinder zu retten,
die sich freiwillig an die Front gemeldet haben. Waren viele Wehrmachtssoldaten
jahrelang in Kriegsgefangenschaft, so zeigt das Fragment die Flucht. Die Zeit der
Handlung ist begrenzt; die Zahl der Figuren variiert stark. Im Vordergrund stehen
in der Regel einige wenige Personen; sie werden aber oft in der Masse gezeigt - z. B.

37 Peter Reich: Vergangenheitsbewiltigung in Deutschland. Die Auseinandersetzung mit der NS-Dikta-
tur von 1945 bis heute. Miinchen: C.H. Beck 2001, S.39-41.
38 Dora Fehling, 5. Dezember 1948.
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in jenen Werken, in denen es um die Schlacht um Stalingrad geht. Die Handlung
entwickelt sich chronologisch und wird iiber mehrere Stationen hinweg entwickelt,
passt somit im Gegensatz zur Parabel nicht ins Drei-Akt-Schema und kann mehre-
re Hohepunkte enthalten. PAROLE HEIMAT (BRD 1955, R: Wolfgang Becker/Hans
E Wilhelm/Fritz Stapenhorst) besteht beispielsweise aus drei kurzen Geschichten,
die jeweils tiber mehrere Stationen entwickelt werden. Das prasentierte Ereignis
wird als eine geschlossene Geschichte dargestellt, der Krieg hat aber keinen Anfang
und oft auch kein Ende. Das Fragment erscheint daher insofern als problematisch,
als es das entworfene Ereignis von der «grofSen> Geschichte abkoppelt oder diese
zumindest nicht in einen gréfleren Zusammenhang setzt und somit auch die po-
litischen Griinde des Gezeigten auslassen kann. Die Themen werden in der Regel
dekontextualisiert und isoliert gezeigt, wodurch die Protagonist/innen zugleich als
Opfer dargestellt werden konnen. Das bedeutet aber nicht, dass das Fragment nicht
kritisch sein kann. Trotz der Probleme der globalen Zusammenhénge kritisiert das
Fragment die Gewalt des Krieges.

Im Lauf der Zeit werden verschiedene Themen in den Fragment-Narrationen
behandelt, wobei der Wandel dieser Themen Aussagen iiber die Erinnerungspolitik
ermoglicht. Filme, in denen dezidiert Kampthandlungen im Mittelpunkt stehen,
wurden hauptsichlich in den 1950er-Jahren gedreht. Die Remilitarisierung der
westdeutschen Gesellschaft legte es nahe, die Rolle der Wehrmacht und vor allem
die der Soldaten neu zu definieren. Beispielhaft sind Filme wie DEs TEUFELS GENE-
RAL (BRD 1955, R: Helmut Kiutner), DIE GRUNEN TEUFEL VON MONTE CASSINO
(BRD 1958, R: Harald Reinl) und HUNDE, WOLLTE IHR EWIG LEBEN? (BRD 1959, R:
Frank Wisbar) zu nennen. In Zuge dessen wird auch der Widerstand des Militérs
gegen das NS-Regime zum Thema, etwa in DER 20. JuLi (BRD 1955, R: Falk Har-
nack) und Es GESCHAH AM 20. JuL (BRD 1955, R: Georg Wilhelm Pabst). Andere
Filme behandeln die Problematik der Heimkehrer, die spéter nahezu verschwinden
wird: UND FINDEN DEREINST WIR UNS WIEDER (Westdeutschland 1947, R: Hans
Miiller), PAROLE HEIMAT, DER ARZT VON STALINGRAD (BRD 1958, R: Géza von
Radvanyi), der Fernseh-Mehrteiler So weIT DIE FUSSE TRAGEN (BRD 1959, R:
Fritz Umgelter) und DER TEUFEL SPIELTE BALALAIKA (BRD 1961, R: Leopold La-
hola).

In den letzten Jahren wird in den Fragment-Narrationen verstirkt das Ende des
Krieges behandelt, wie sich etwa an DER UNTERGANG (D 2004, R: Oliver Hirsch-
biegel), DRESDEN (D 2006, R: Roland Suso Richter) und ANoNYMA — EINE FrRAU
IN BERLIN (D 2008, R: Max Firberbock) studieren liefle, wobei auch bereits in den
1950ern das Ende des Krieges thematisiert wurde — so zum Beispiel in DER LETZTE
AxT (BRD 1955, R: Georg Wilhelm Pabst), in dem erwahnten Film KINDER, MUT-
TER UND EIN GENERAL und schliefllich in Die Broicke (BRD 1959, R: Bernhard
Wicki). Es gibt dariiber hinaus eine Reihe von Filmen, die besondere Themen be-
handeln und daher nicht einer Gruppe zuzuordnen sind, wie DIE LETZTE BRUCKE
(A/] 1954, R: Helmut Kdutner) oder AIMEE & JAGUAR (D 1999, R: Max Farberbock).
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Der zuletzt genannte Film iiber die Liebe zweier Frauen im Krieg entsteht unter dem
Einfluss einer allgemeinen Sensibilisierung gegeniiber queeren Identitaten.

Als Beispiel fiir das Fragment soll im Folgenden HUNDE, WOLLT IHR EWIG LE-
BEN? dienen, von dem sich die Bundeswehr bereits bei den Dreharbeiten distan-
zierte und fiir dessen Herstellung sie jegliche Hilfe verweigerte, was das politische
Potenzial auch der fragmentarischen Kriegsfilme noch einmal unterstreicht. Die
Bundeswehr befiirchtete 6ffentliche Debatten und fiihlte sich u. a. durch den Titel
provoziert, der angeblich auf einen Satz zuriickgeht, den Friedrich der Grofle in der
Schlacht bei Kolin den weichenden Grenadieren zugerufen haben soll.* Die Hand-
lung ist chronologisch aufgebaut und umfasst die Stalingrad-Schlacht, die vom Rest
des Krieges abgekoppelt wird. Am Anfang wird zwar eine Dokumentation iiber
eine Militdrparade vor Hitler eingeblendet, die auf die Vorkriegszeit bzw. den An-
fang des Krieges hinweist. Allerdings wird weiterhin nichts Historisches angedeu-
tet, und so bleibt die Stalingrad-Schlacht vom Nationalsozialismus wie auch vom
Verlauf des Krieges abgekoppelt. Der Krieg wird hier zum Schicksal.*

Zugleich wird im Film minutids entwickelt, wie die Schlacht verlaufen ist und
vor allem, wer die Schuld fiir den Untergang der 6. Armee trégt, die in Stalingrad
eingekesselt wurde. Mithilfe von Karten werden zahlreiche Details erklért; Frank
Wisbar soll zwei Jahre lang historische Dokumente studiert und personlich mit den
Generilen gesprochen haben.* Die Schuld wird schliefilich bei Hitler und seinen
Generilen gefunden, die ihm keinen Widerstand leisten konnten und blind den Be-
tehlen folgten. Die Soldaten sind Opfer dieses militarischen Fanatismus’ wie auch
kritische Instanz des Filmes: Denn sie sind es, die sich von Zeit zu Zeit fragen,
was sie an der Wolga iiberhaupt verloren haben und somit zumindest auf globale
historische Zusammenhéange anspielen. Nichtsdestotrotz ist diese Produktion inso-
fern ein kritischer Film, als dass er den Krieg als Verfall ins Chaos inszeniert — die
Armee wird zunehmend demoralisiert, die Orientierung im Bild geht verloren,
wodurch der Sinn des Krieges, sein Pathos und sein Rechtfertigungssystem (He-
roismus, Opferung fiir den Vaterland usw.) destruiert werden. Der Armee geht es
immer schlechter, die Versorgung bleibt aus, die Soldaten sehen unordentlich aus,
Freunde und Feinde gehen durcheinander. Das Figurenensemble ist um Oberleut-
nant Wisse (Joachim Hansen) gruppiert. Die Soldaten entwickeln sich von dem
Nationalsozialismus treuen Armeeangehorigen zu kritischen Figuren, die Fragen
nach dem Sinn des Krieges aufwerfen. Vor allem schreitet die Erkenntnis der Sinn-
losigkeit durch den Tod der Kameraden voran, die von Lungenentziindung (Bose),
Verletzungen (Fuhrmann), vom Wahnsinn der ausweglosen Lage und vom Hun-

39 Vgl O.A.: Frei nach Schiller. In: Der Spiegel vom 15. April 1959, S.65-68. Abrufbar unter http://
magazin.spiegel.de/EpubDelivery/spiegel/pdf/42625075 (20.3.2015)

40 Vgl. Philipp von Hugo, S.453-478.

41 Vgl. O.A.: Frei nach Schiller. Wisbar hat persénlich mit «Hoth und Seydlitz, dem Generalstabschef
Halder, dessen Nachfolger Zeitzler und dem General Arthur Schmidt, damals Stabschef des Armee-
fithrers Paulus» gesprochen. Einige der Genannten treten auch als Filmfiguren auf.
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ger (Kunowski) dahingeraftt werden. Ihnen gegeniiber steht das fanatische Ober-
befehlskommando: Hitler, Generalfeldmarschall Paulus (Ernst Wilhelm Borchert)
und Major Linkmann (Wolfgang Preiss). Sie treiben die Armee in den Tod.

Der Film zeigt mehrere Schlachtszenen, die zum Teil mit Dokumentarsequen-
zen aus der Kriegszeit montiert werden, und ist insgesamt sehr handlungsreich.
Das Ereignis wird iiber mehrere Stationen entwickelt, wobei das Besondere betont
wird: die Charakterisierung der deutschen Offiziere als anstindige Menschen iiber
die Perspektive russischer Frauen; heroische Kdmpfe am Anfang der Schlacht; ein
zunehmendes Durcheinander in Stalingrad und die Rdumung des Lebensmittella-
gers; ein 30-mintitiger Waffenstillstand fiir das Abholen der Verletzten auf beiden
Seiten, wihrenddessen der Freund Wisses Klavier spielt; der Tod von Kunowski
beim Versuch, in ein Flugzeug einzusteigen, um Stalingrad zu verlassen. Im Kont-
rast zu Gorings pathetischer Rede anlésslich des 10-jahrigen Jubildums der Macht-
tibernahme werden Verwundete gezeigt. Es folgen das Durcheinander von Freund
und Feind, bei dem Wisse unter die Russen gerdt und von ihnen etwas zu Essen
bekommt; seine Rettung durch eine seiner russischen Bekannten, der er frither
einmal in der Ukraine geholfen hat; dann desertiert Linkmann und wird erschos-
sen, die Armee kapituliert und wird im Winter in die Gefangenschaft nach Sibirien
getrieben. So wird der Krieg an sich kritisiert, ohne dass jedoch seine politischen
Griinde thematisiert wiirden.

Fragmentarisches Erzéhlen als Darstellungsmodus war auch in der DDR sehr
populir, allerdings fehlen dort die Themen der Heimkehrer oder das der direkten
Kriegshandlungen: IcH war 19 (DDR 1968, R: Konrad Wolf), IcaH zwiNG DicH
zuU LEBEN (DDR 1972, R: Ralf Kirsten), MAaMA, 1cH LEBE (DDR 1976, R: Konrad
Wolf), oder Pucowrrza (DDR 1981, Jirgen Brauer), zeigen hauptsichlich das
Ende des Krieges und handeln somit die Bedingungen der sozialistischen Ordnung
aus. Dazu gehoren auch Filme iiber die Judenvernichtung, die keine Kontinuitat
mehr erlauben: STERNE (DDR/BUL 1959, R: Konrad Wolf), NACKT UNTER WOL-
FEN (DDR 1963, R: Frank Beyer) oder JakoB DER LUGNER (DDR 1974, R: Frank
Beyer). Sie bestimmen aber nicht den sinnstiftenden Rahmen, sondern bewegen
sich im etablierten Feld der Ideologie des sozialistischen Staates, auf den sie sich
beziehen. Allerdings kénnen sie diese negieren oder kritisieren: So thematisiert
IcH WAR 19 zum ersten Mal die Vergewaltigungen der deutschen Frauen durch die
Rotarmisten, legitimiert jedoch gleichzeitig die sowjetische Prisenz, die auch in
anderen Narrationstypen verhandelt wird.

Die Peripetie hingegen ist eine Form der Darstellung, die insbesondere in Filmen
auftaucht, die sich dem Thema der Judenvernichtung in Deutschland widmen. Sie
waren hauptsichlich in der BRD verbreitet. Im Gegensatz zu anderen Narrations-
typen etabliert die Peripetie sich etwas spéter, nach der Verschiebung des erinne-
rungspolitischen Fokus von den Tétern auf die Opfer, die besonders erfolgreich mit
dem Fernseh-Vierteiler HOLOCAUST — DIE GESCHICHTE DER FAMILIE WEIss (USA
1978, R: Marvyn J. Chomsky) vollzogen wurde. Die Serie war unter anderem auch
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deswegen erfolgreich, weil sie die Geschichte der Judenvernichtung als ein Grof3-
geschichtsnarrativ entwarf und zugleich die Vergangenheit mit der Gegenwart ver-
band. Ein Sohn aus der Familie Weiss tiberlebt den Holocaust und ermdglicht somit
eine geschichtliche Kontinuitat. Im west- und ostdeutschen Film erfiillten die (jidi-
schen) Opfer im Film vor allem die Funktion, das NS-Regime zu verurteilen, wie es
in DIE MORDER SIND UNTER UNs (DEFA 1946, R: Wolfgang Staudte),” ZWISCHEN
GESTERN UND MORGEN (D 1947, R: Harald Braun), IN JENEN TAGEN (D 1947, R: Hel-
mut Kédutner), DIE BUNTKARIERTEN und DER RAT DER GOTTER (DDR 1951, R: Kurt
Maetzig)*® der Fall ist. Ihre Rolle im Filmgeschehen war jedoch eher marginal. Au-
erdem sterben die jiidischen Protagonist/innen oder verschwinden aus der Hand-
lung, was einerseits zur Kritik beitrégt, allerdings keine Kontinuitit in die Gegenwart
moglich macht. Einer der bekanntesten frithen Produktion ist EHE IM SCHATTEN
(DEFA 1947, R: Kurt Maetzig). In den benannten DEFA-Filmen findet die Fokussie-
rung auf die Opferfiguren friih statt. Als eine Zasur fiir die bundesdeutsche Erinne-
rungskultur freilich nennen alle Studien den US-amerikanischen Vierteiler.

Die Peripetie ist auch eine fragmentarische Form, zeigt sie doch stets nur einen
kurzen Abschnitt der Geschichte. Allerdings ist ihre Dramaturgie anders aufgebaut.
Wiahrend das Fragment das Ungliick und das Ende fokussiert und seine Handlung
in der Regel nach 1942 situiert wird, zeigt die Peripetie immer den Umschlag vom
Gliick ins Ungliick. Daher findet die Handlung vor dem Krieg oder im bereits be-
gonnenen Krieg statt, wobei sie sowohl chronologisch als auch rekonstruierend
verlaufen kann. Der Umschlag spaltet das Handlungsgeriist in zwei Teile auf: Im
ersten Teil oder in den Riickblenden geht es um das gliickliche Leben vor dem An-
fang der Judenvernichtung, im zweiten Teil um den Antisemitismus oder die Ver-
nichtung selbst. In der Regel stehen eine oder einige jiidische Familien im Zentrum,
und es werden recht konservative Werte inszeniert, um den Opfern eine auratische
Ausstrahlung zu verleihen. Im zweiten Teil werden Verfolgung und Niedergang
drastisch in Szene gesetzt: Die Figuren werden misshandelt, zu Unrecht verhaftet
oder gar getétet. Beispielweise rekonstruiert der Film DER LETZTE ZUG (D/Tsche-
chien 2006, R: Joseph Vilsmaier/Dana Vavrova) die Vergangenheit in Riickblenden,
wiahrend die Handlung die fortschreitende Verschlechterung der Zustidnde bei den
deportierten Menschen in einem Waggon zeigt. Als weiteres Beispiel lie3e sich der
Zweiteiler GESCHWISTER OPPERMANN (BRD/A/CH 1983, R: Egon Monk) nach
dem gleichnamigen Roman von Lion Feuchtwanger anfiihren, der patriarchalisch-
konservative Bilder des Judentums entwirft, aber auch antisemitische Stereotype
aufruft. Im Zentrum der Handlung steht die reiche jiidische Familie Oppermann,
in der Martin (Wolfgang Kieling) als Geschiftsfithrer des an die Familie vererb-

42 Vgl hierzu etwa Ursula von Keitz: Zwischen Episierung und Dramatisierung. Titerbilder des NS in
deutschen Filmen der 1950er- bis 1970er-Jahre. In: Margrit Frolich, Christian Schneider (Hg.): Das
Bose im Blick. Miinchen: edition text+kritik 2007, S.97-119.

43 Vgl. von Keitz 2007.
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ten Mobelhauses Oppermann tatig ist, sein Bruder Edgar (Peter Fitz) ist Chefarzt
in einer Klinik und der dritte Bruder Gustav (Michael Degen) lehrt als Professor
fir deutsche Literatur. Die Schwester Klara spielt hingegen so gut wie keine Rol-
le. Obwohl sich das Ende des schonen Lebens in der politischen Situation und in
den Angsten der Protagonisten abzeichnet, stellt der Film das luxuriose, gliickli-
che Leben der jiidischen Familie geradezu aus. Es steht hier in einem drastischen
Kontrast zur allgemein herrschenden Armut, welche sich vor dem Hintergrund der
Weltwirtschaftskrise entwickelt hat. Nach der Machtergreifung Hitlers beginnt der
Untergang der Familie: Der 17-jahringe Sohn Martins, Bertold (Till Topf), nimmt
sich das Leben, nachdem ein nazigetreuer Lehrer Druck auf ihn ausgeiibt hat. Der
Literaturwissenschaftler muss rasch ins Ausland fliehen; der Chefarzt muss eben-
falls Deutschland verlassen, und der Geschiftsfithrer Martin Oppermann erfahrt
die brutalen Verhérmethoden der Gestapo. Der Umschlag ins Ungliick wird hier
durch das davor aufgezeigte Leben im Wohlstand explizit in Szene gesetzt, das Ver-
kennen des Aufstiegs der Nationalsozialisten als voriibergehender Erfolg als fataler
Irrtum der sich iiberlegen und gesellschaftlich sicher wiahnenden Briider gedeutet.

Bewadltigungsmechanismen

Die iiber die Figuren und Bilder angebotenen Bewiltigungsmechanismen dienen
der Bindigung der Kriegsgewalt und dem Ubergang zum Frieden. Denn einerseits
sollen die Kriegsfilme das Andenken an die Gewalt bewahren, ja diese erst als sol-
che symbolisch erfahrbar machen. So setzen die Filmemacher/innen Spezialeffekte
ein, bemiihen sich um eine tragische Handlungsentwicklung und inszenieren emo-
tionale Schockmomente, die den gesellschaftlichen Ausnahmezustand und die zer-
brochene Ordnung zum Ausdruck bringen. Andererseits bandigen sie die auf dem
Bildschirm entfesselte Gewalt, um eine Verbindung zur Gegenwart herzustellen.
Auslosung wie Bewiltigung der Gewalt sind bereits in der Narration angelegt;
die narrative Sinngebung der inszenierten Gewalt entsteht durch die Verlagerung
der Handlung in die Vergangenheit. Allerdings gibt es weitere Mechanismen, die
zwar Teil der Narration, jedoch nicht an die unterschiedlichen Narrationstypen
gebunden sind und zudem variieren und miteinander kombiniert werden kén-
nen. Diese Mechanismen sind zugleich als filmasthetischer Ausdruck diskursiver
Praktiken der Erinnerungskultur zu verstehen, die sich in den Filmen in konkre-
ten Figuren- und Bildkonstellationen niederschlagen haben. Beispiele fiir derartige
Bewiltigungsmechanismen sind innerkulturelle Spaltungen der Figuren, die Buf3e
fir den Krieg, die Frau als Kontinuitdtsgarant, Versohnungsstrategien, Erméch-
tigungsstrategien und das Motiv der religiosen Wiedergeburt. Die Liste ist aller-
dings nicht vollstandig; sie soll exemplarisch vorfithren, wie Bilder und Figuren
innerhalb einer Narration in Bezug auf bestimmte Funktionen strukturiert werden
konnen. Als Beispiel fiir einen bildlichen Bewiltigungsmechanismus kann das Ge-
schirr aus Porzellan dienen, das in so gut wie jedem bundesdeutschen Kriegsfilm
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in einer Tischszene zu sehen ist. Im Prinzip hat es keine sinnstiftende Funktion,
signalisiert jedoch die biirgerliche Normalitit, selbst wenn sich in der Handlung
Katastrophen ereignen.

Innerkulturelle Spaltung der Figuren

Einen zentralen Bewiltigungsmechanismus, der in der Filmproduktion beider deut-
scher Staaten etabliert ist, stellt die innerkulturelle Spaltung der Figuren dar, mit der
der Nationalsozialismus von der aktuellen Identitat abgetrennt wird. Diese Strategie
wird félschlicherweise oft als Verdringung interpretiert. Allerdings ermdglicht sie,
eine aktuelle Identitat von der Téterschaft abzutrennen, um die Téterrolle nicht in
die Friedenszeit hinein verlingern zu miissen. Der Film als solcher und der Kriegs-
film insbesondere verarbeiten mit ihren Inhalten stets aktuelle Diskurse einer Kul-
tur. So ist es wichtig, keine Morder und Téter als Identifikationsvorlage anzubieten,
sondern diese zu verurteilen oder zu bestrafen und somit symbolisch zu bewiltigen.
Die Hauptfigur, die in der Regel als Identifikationstrager fiir das Publikum fungiert,
muss sich daher dezidiert vom Nationalsozialismus abgrenzen, um in der Gegen-
wart als eine giiltige Identifikationsfigur zu erscheinen. Dieser Mechanismus kann
in allen hier beschriebenen Narrationstypen eingesetzt werden. Wahrend im Grof3-
geschichtsnarrativ diese Strategie als eine unter anderen erscheint und nur einen
Teil der Handlung strukturiert, macht es die Spaltung im Fragment kaum méglich,
die Anderen zu thematisieren, seien es die Juden, die Feinde oder die Alliierten, da
die Spaltung eine dramaturgische Achse der ganzen Handlung darstellt, die oftmals
auch eine - viel kritisierte — Aufteilung in Gut und Bose mit sich bringt.

In den Filmen tiber Stalingrad oder das Stauffenberg- Attentat auf Hitler, in Ro-
TATION und 08/15 sind die Abspaltungsfiguren die Vorgesetzten, die den Wider-
standler bestrafen oder ihre treuen Untergeordneten im Stich lassen. In CANARIS
wird eine Opposition zwischen dem titelgebenden General und dem Leiter des
Reichssicherheitshauptamtes und SS-Obergruppentfithrer Reinhardt Heydrich
aufgebaut,” in DIE ABENTEUER DES WERNER HoOLT zwischen den beiden Freun-
den und der SS-Staffel sowie zwischen den Soldaten und den Vorgesetzten, wobei
wie gesagt im Grofigeschichtsnarrativ weitere Differenzierungen moglich sind. Die
beiden Freunde stellen zwei verschiedene Umgangsweisen mit dem Nationalsozi-
alismus dar. Gilbert ist ein Militdrfanatiker, jedoch kein Massenmoérder. Er ist Tré-
ger der Militairmaschine. Werner ist Mitldufer, der eine Bewusstseinsentwicklung
durchmacht und am Ende den Nationalsozialismus dezidiert verurteilt. Die Spal-
tung wird auflerdem in der BRD und DDR unterschiedlich eingesetzt. In den west-
deutschen Filmen wird sie eher an der militdrischen Hierarchie entlang produziert:
Hitler gegen die Wehrmacht oder die Vorgesetzten gegen die Untergeordneten. In
den DEFA-Filmen verlduft die Spaltung innerhalb einer Familie.

44 Vgl. von Keitz 2007
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BuBe fiir den Krieg
Damit wird die néchste Strategie angesprochen, die eher fiir ostdeutsche Filme ty-
pisch ist — die Bufle fiir den Krieg. In der Regel gehort zur NSDAP der Sohn der
Familie, der dann auch entweder stirbt oder in Gefangenschaft gerdt. Das Prinzip
der Uberbietung beherrscht diese Opferdkonomie. Nicht nur die Schuldigen sollen
fiir den Krieg biif$en, sondern auch die Unschuldigen, wodurch die Schuld im Krieg
getilgt und der Anfang der neuen politischen Ordnung der DDR durch die aura-
tischen Opfer legitimiert wird. Auflerdem werden die Verluste der Kriegskontra-
henten nicht gezeigt, so dass gerade die Diskrepanz eine Art Reinigung durch das
Leiden erschaftt. In DIE ABENTEUER DES WERNER HoLT wird der beste Freud des
Protagonisten, eigentlich auch die Hauptfigur, am Ende von dem System hingerich-
tet, das er fanatisch unterstiitzt hat. Hier wird eine Art der Spaltung des deutschen
Selbst inszeniert, was auch auf die Ost-West-Trennung zuriickzufiihren ist. In D1E
BUNTKARIERTEN sterben der Sohn, die Schwiegertochter und das Enkelkind der
Protagonistin. Sie selbst kommt letztendlich selbst ins KZ. In RoTaTioN geht der
Protagonist ins Gefdngnis, seine Frau wird bei der Schlacht um Berlin fallen, sein
Schwager, der im Widerstand war, wird hingerichtet, sein Sohn gerdt in Kriegsge-
fangenschaft. ICH ZWING DICH ZU LEBEN zeigt den Tod des Vaters, der seinen Sohn
vor dem Volkssturm rettet. Er selbst war ein Lehrer und am Krieg nicht beteiligt.
Im vergangenen Jahrzehnt verwendeten einige Filme wieder den Bufle-Mecha-
nismus: So verbrennt in DRESDEN zundchst die Stadt, bevor sich ein neuer Anfang
abzeichnet. Die Protagonistin gebiert eine Tochter — als auratischer Anfang und
Absage an den Militarismus. Auch in ANONYMA — EINE FRAU IN BERLIN biiflen die
Frauen mit ihrem Korper fiir die Grausamkeiten des ménnlichen Krieges.

Frau als Kontinuitat

Trotz der Tatsache, dass Frauen in der Wehrmacht kaum vertreten waren, haben
sie im Kriegsfilm beider Kulturen die wichtige Funktion inne, geschichtliche Kon-
tinuitdt herzustellen. Zum einen verkorpern sie oft in der bereits etablierten iko-
nografischen Tradition Volk und Nation, die mit Weiblichkeitsbildern viktimisiert
werden.®” Zum anderen konnen sie als auratische Opfer oder zumindest als Nicht-
Beteiligte am Krieg einen neuen sozialen Anfang begriinden, da sie sich, so die
Konstruktion, nicht mit der Taterschaft oder mit der NS-Ideologie kontaminiert
haben. In ANONYMA - EINE FRAU IN BERLIN verschwinden in der Handlung alle
mannlichen Figuren - sie werden hingerichtet, nehmen sich das Leben oder gehen
einfach weg —, wihrend die vergewaltigten Frauen - die also selbst Opfer des Krie-

45 Silke Wenk, Insa Eschenbach: Soziales Gedichtnis und Geschlechterdifferenz: Eine Einfithrung.
In: Insa Eschenbach, Sigrid Jacobeit, Silke Wenk (Hg.): Gedichtnis und Geschlecht: Deutungsmus-
ter in Darstellungen des nationalsozialistischen Genozids. Frankfurt a. M. 2002, S.13-38, hier: S.26.
«Ist «das deutsche Volk», das die Nazis an die Macht brachte, erst einmal iiber die Zuordnung zum
«Weiblichen> auf der Seite des Schwachen (als der Opposition «des Ménnlichen>), so ldsst es sich als
<«Opfer> (im Sinne von victim) beschreiben: verfithrt und/oder vergewaltigt.»
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ges sind - bleiben und iiberleben. In DRESDEN stirbt der englische Pilot, die Haupt-
figur; die Krankenschwester hingegen tiberlebt und bringt eine Tochter zur Welt,
was auf Kontinuitdt und Wiedergeburt hinweist. In DER UNTERGANG liberlebt die
Sekretarin Hitlers den Krieg. Am Ende geht sie mit einem Jungen durch den Kessel,
wodurch wieder Zukunftsvisionen sozialer Wiederherstellung aufgerufen werden.

Diese werden in den beiden Kulturen wiederum unterschiedlich in Szene ge-
setzt. In der DDR kann die Frau als geschichtliches Subjekt handeln, wie etwa in
DI1E BUNTKARIERTEN oder in DIE SCHAUSPIELERIN (DDR 1988, R: Siegfried Kithn).
In der BRD wird ihre apolitische Rolle betont. KINDER, MUTTER UND EIN GENE-
RAL ist einer der wenigen Filme, die die Frauen an der Front zeigen. Sie werden
dabei jedoch nicht in einer geschichtlichen Funktion dargestellt, sondern in der
essentialistisch-universellen, apolitischen Mutterrolle, in der sie sich der ménnli-
chen Geschichte — dem Krieg — widersetzen und ihre Kinder dadurch retten, dass
sie sie unmittelbar von der Front abholen.

Thre Bedeutungsrelevanz im westdeutschen Film besteht vor allem dort, wo sich
eine Anndherung an den Feind vollzieht. Die Frauenfiguren fungieren als Medien
der Vermittlung. Ein frither Film, der dies vorfiihrt, ist die Gsterreichisch-jugos-
lawische Koproduktion DIE LETZTE BRUCKE aus dem Jahr 1954: Eine Kranken-
schwester gerit auf dem Balkan in Gefangenschaft der Partisanen und gewinnt fiir
sie immer mehr Sympathie. Schliefflich hilft sie ihnen, Verletzte zu retten. Hier
wird noch keine sexuelle Beziehung inszeniert, allerdings empfindet die Protago-
nistin Gefiihle fiir den jugoslawischen Partisanenfiihrer, der von Bernhard Wicki
gespielt wird. Wegen einer Frau nahern sich in VIER TAGE IN Ma1 (D/RF/UA 2011,
R: Achim von Borries) sowjetische und deutsche Soldaten einander an und kdmp-
fen zusammen gegen andere, gewalttitige sowjetische Soldaten.

Versohnungsstrategie
Damit ist auch der nichste Mechanismus angesprochen - eine Versohnung zwi-
schen den ehemaligen Kriegskontrahenten, wobei in DIE MORDER UNTER UNS oder
in IN JENEN TAGEN mit dem Liebespaar eine innerkulturelle Versohnung zwischen
Tétern und Opfern inszeniert wird. In der DDR gab es schon frith Verséhnungs-
strategien, die in der Produktionsweise des Filmes angelegt waren. Seit etwa den
1960er-Jahren besetzen DEFA-Regisseur/innen die Rollen der Rotarmisten mit
sowjetischen Schauspielern, wodurch zugleich die sowjetische Prasenz sowohl in-
szeniert als auch gerechtfertigt wurde. Auflerdem findet in solchen Produktionen
ein Abgleich der Erinnerungskulturen statt, wobei die DEFA-Filme diesen Prozess
stark kontrollierten, so dass oft die ostdeutsche Erinnerungskultur durch sowjeti-
sche Erinnerungsmotive angereichert wurde: Beispielweise geht es in ICH WAR 19
nicht um die Vernichtung der Juden, sondern um die Vernichtung der sowjetischen
Kriegsgefangenen - ein bis heute geltendes Erinnerungsmotiv Russlands.

In diesen Filmen wird eine paternalistische Beziehung inszeniert, in der den so-
wjetischen Figuren die Rolle des Vaters oder des grofieren Bruders zukommt. In der



Erinnerung als Film 33

ostdeutsch-sowjetischen Koproduktion FOUNF TAGE - FONF NACHTE (UdSSR/DDR
1961, R: Leo Arnstam/Heinz Thiel/Anatoli Golowanow) verkorpert ein sowjeti-
scher Soldat eine Vaterfigur, die bei der Rettung der Bilder aus der Dresdener Ge-
milde-Galerie ums Leben kommt. In IcH WAR 19 sind die sowjetischen Kameraden
der Hauptfigur so etwas wie seine dlteren Briider.

In der BRD erlebt die Versohnung {iber eine Geschlechterbeziehung bereits
recht frith Konjunktur, wodurch politische Verhaltnisse sexualisiert und apolitisiert
werden. Die Liebesbeziehung besteht angeblich tiber alle kulturellen Differenzen
hinweg, scheitert allerdings nach einer ersten Annahrung immer - ein Motiv, das
bis heute zum Einsatz kommt. Ein frithes Beispiel ist hier DER ARZT VON STALIN-
GRAD mit der ungarisch-britischen Schauspielerin Eva Bartok als russische Femme
Fatale. In DRESDEN ist die deutsche Krankenschwester kurze Zeit mit einem eng-
lischen Pilot zusammen. Wéhrend in ANONYMA - EINE FRAU IN BERLIN eine eher
sexuelle Beziehung zwischen der Protagonistin und einem russischen Major ent-
steht, dienen Sex und Liebe in AIMEE & JAGUAR der Versohnung der Deutschen
mit den Juden.

Auch in der DEFA-Produktion MAMA, ICH LEBE gibt es eine Liebesbeziehung
zwischen einem deutschen Soldaten und einer sowjetischen Funkerin; allerdings
befinden sich hier beide auf der gleichen Seite — der Soldat ist ein Uberldufer und
dient der Roten Armee. Eines der wenigen ostdeutschen Beispiele fiir Beziehun-
gen zwischen Angehorigen der Kriegsgegner ist ERSTER VERLUST (DDR 1989/90,
R: Maxim Dessau), der u. a. eine gescheiterte sexuelle Anndhrung zwischen einer
deutschen Béiuerin und einem sowjetischen Kriegsgefangenen in Szene setzt.

Ermachtigungsstrategie

Dieser Mechanismus ist allein fiir die DDR-Kultur typisch. Wihrend die geschicht-
lichen Subjekte der BRD sich als ohnmachtig erfahren, wobei es sich um eine durch
die Hierarchie bedingte oder durch die Niederlage im Krieg erfahrene Ohnmacht
handeln kann, wird die Ohnmachtserfahrung in den DEFA-Filmen durch die
(Selbst-)Ermachtigung der Figuren konterkariert. Zum einen ermdglicht es das
Grofigeschichtsnarrativ kraft seiner Tradition, die Figur zu einem handelnden Sub-
jekt zu verwandeln, wie den Chemiker in RAT DER GOTTER oder die Protagonistin
Guste in DIE BUNTKARIERTEN. Zum anderen reif3t die Figur die Handlung an sich,
wenn sie sich gegen den Nationalsozialismus wehrt. In DIE ABENTEUER DES WER-
NER HoLT erschiefit Werner eine SS-Staffel, die seinen Freund hingerichtet hat, und
entscheidet sich somit aktiv gegen die NS-Ordnung. In RAT DER GOTTER kiindigt
der Chemiker seinen Job, um nicht an der Herstellung des Giftgases teilzunehmen.
In DIE SCHAUSPIELERIN verzichtet eine im NS-Regime bekannte Schauspielerin
(Corinna Harfouch) auf ihre Karriere und inszeniert ihren Tod, um mit ihrem jidi-
schen Geliebten zusammen zu sein. Die Hauptfigur (Gerd Krause-Meltzer) totet in
Dr1E RUSSEN KOMMEN einen Polizisten, der einen russischen geflohenen Zwangsar-
beiter erschossen und darauthin seine Schuld geleugnet hat.
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Religiose Wiedergeburt

Diese Strategie ist wiederum allein fiir die BRD typisch. Sie dient dazu, die an-
gestrebte biirgerliche (Neu-)Ordnung an universelle, ahistorische humanistische
Prinzipien der christlichen Religion anzukniipfen. Dadurch wird das Biirgertum
stabilisiert und als apolitisch dargestellt, als eine gottgegebene Ordnung. Besonders
haufig wird dabei das Weihnachtsfest inszeniert, das die Wiedergeburt Deutsch-
lands in Bezug auf Jesus verspricht. Im Film DIE MORDER UNTER UNS, der auch kei-
nen typischen DEFA-Film darstellt, wird der Verantwortliche fiir die Massenmorde
im Krieg an Weihnachten verhaftet. Der Film IN JENEN TAGEN besteht beispielweise
aus sieben Episoden, die die Geschichte der Zerstérung mit der Genesis umschrei-
ben. Die letzte Episode handelt von dem Kriegsdeserteur Josef und Marie, einem
Flichtling aus Schlesien, die - wiederum als Absage an den méannlichen Milita-
rismus - eine Tochter bei sich hat. Alle drei tibernachten in einem Schuppen, der
ikonografisch an Jesu Geburt erinnert. Auch in HUNDE, WOLLT IHR LEBEN? gibt es
eine Weihnachtsszene, selbst wenn sie den Soldaten keinen Trost spendet. Der Film
So WEIT DIE FUSSE TRAGEN (D 2001, R: Hardy Martins) lasst den Protagonisten
nach vielen Jahren Flucht am Heiligabend nach Hause zuriickkehren.

Emotionalisierung: Ein Ausblick

Der dritte Aspekt des filmischen Erinnerungsmodells ist die Emotionalisierung, die
hier nur grob vorgestellt werden kann. In den Filmen generell und in den Kriegs-
filmen insbesondere werden Emotionen nicht einfach erprobt oder intensiviert,
sondern ganz neu hervorgerufen, wobei sie sich jedoch auf keine reale Erfahrung
stiitzen miissen. Den Krieg hat in der Form, die die Filme vermitteln, keine/r er-
lebt, nicht einmal die Kriegsteilnehmer/innen selbst. Wie konnte sich eine Explo-
sion aus der Nahe anfithlen? Wie kann der Tod wiederholt erfahren werden, ohne
dass man jemals gestorben ist? Unter der Uberschrift «Emotionalisierung» werden
somit filmische Strategien beschrieben, die Affekte, Schock und Emotionen ésthe-
tisch auf eine Weise produzieren, welche allein fiir den Kriegsfilm typisch ist und
die eventuell einer der zentralen Attraktivititsmomente dieses Genres darstellen:
eine globale Zerstérung oder eine verlorene Vergangenheit zu erleben, Orte des
Todes aufzusuchen, ohne selbst versehrt zu werden. Die Emotionalisierungsstrate-
gien helfen dabei, die bereits angesprochene ambivalente Funktion der Kriegsfilme,
Gewalt, Angst und Schock auszulosen, in Erinnerung zu iiberfithren. Zugleich wer-
den sie durch bekannte Bilder oder Narrationen gebindigt.* Auflerdem erfiillen

46 Diese Ambivalenz der Affekte spricht bereits Aby Warburg mit seinem kulturanthropologischen
Modell an: Unter Pathosformel versteht er Verdichtung sozialer Energien, die zu «Ausdrucksformen
des maximalen inneren Ergriffenseins» beitragen. Die Pathosformel sind Erinnerungen an archa-
ische Angste und Affekte, «Engramme leidenschaftlicher Erfahrungy. Diese Affektpotenziale kén-
nen unter Umstdnden in verschiedenen historischen Epochen wiederbelebt oder gar umgeschrie-
ben werden, zugleich werden sie durch ihre dsthetische Erfassung depotenziert. Aby Warburg: Ein-
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sie bestimmte asthetische Funktionen, wenn sie die Spannung oder einen drama-
tischen Hohepunkt gestalten. So bemiihen sich die Kriegsfilme um neue affektive
Erfahrungen, die zugleich erkennbar und am Ende ausloschbar sein miissen. Drei
zentrale Modi von Emotionalisierungsstrategien fiir die Kriegsdarstellung konnen
dabei differenziert werden: Die narrativ bedingte Erfahrung des Verlustes, primér
auf sinnliche Wahrnehmungen hin orientierte, genre-konstitutive Elemente sowie
das subversive Potenzial affektiver Bilder.”’

Als ein zentrales Emotionsversprechen des deutschen Kriegsfilms*® gilt die Ver-
lusterfahrung, die hauptséchlich iiber die bildgewaltige Inszenierung von Tod und
Zerstorung hergestellt wird. Sie kann durch Emotionen wie Angst oder Schock be-
gleitet werden, die allerdings zu verschiedenen Zeiten unterschiedlich eingesetzt
wurden. Angst taucht beispielsweise dort auf, wo das Subjekt als ohnméchtig insze-
niert wird, wiahrend der Schock in den letzten Jahrzehnten durch den Einsatz von
Spezialeffekten an Bedeutung gewonnen hat. Die ganze Narration ist im Kriegsfilm
darauf angelegt, den Tod erfahrbar zu machen: So tauchen die kiinftigen Opfer frith
in der Handlung auf und werden als Identifikationsfiguren installiert, oder es wird
zumindest eine emotionale Nahe zu ihnen hergestellt. Auflerdem wird im deut-
schen Kriegsfilm die Sinnlosigkeit des Todes betont, was beispielsweise im sowjeti-
schen oder US-amerikanischen Kriegsfilm kaum moglich ist. Die Hauptfigur stirbt
jedoch sehr selten, der Tod wird in der Regel iiber Nebenfiguren integriert, die
vom Protagonisten betrauert werden. Besonders tragisch erscheinen dabei kindli-
che und weibliche Opfer: Mit den Kindern wird das Unschuldige wie die Zukunft
zerstort; mit Frauen das Schone® wie das Leben selbst vernichtet, verweisen die
Frauen doch auf die Reproduktionsfahigkeit der Nation.

Die Verlusterfahrung entsteht jedoch aus der ganzen Atmosphére des Kriegs-
films. Auflerdem verfiigt der Kriegsfilm tiber genre-typische Bilder, Musik oder
bestimmte Schnittweisen, die fast jede Kriegsdarstellung begleiten und somit auch
das Genre selbst stabilisieren. Hier werden Emotionen tiber die Wiedererkennbar-
keit der Strategien und Motive hervorgerufen, welche eher auf eine sinnliche Wahr-
nehmung zielen und oft auch semantisch nicht fixierbar sind. So sind beispielsweise
in jedem Kriegsfilm die Stiefel der Soldaten zu sehen - oftmals in Groflaufnahmen

leitung. In: ders.: Mnemosyme-Atlas, Gesammelte Schriften, Studienausgabe, 3 Bde., Berlin 1998,
hg. Von H. Bredekamp, Bd. IL.1, S. 3.

47 Dazu auch Francesco Cassetti: Die Sinne und der Sinn oder Wie der Film (zwischen) Emotionen
vermittelt. In: M. Briitsch et al. (Hg.): Kinogefiihle. Emotionalitdit und Film. 2. Aufl., Marburg: Schii-
ren 2009, S.23-32; Christiane Voss: Narrative Emotionen: Eine Untersuchung iiber Moglichkeiten
und Grenzen philosophischer Emotionstheorien, Berlin/New York 2004.

48 Zur Emotionserwartung und Genres vgl. Roland Mangold, Anne Bartsch: Mediale und reale Emoti-
onen - der feine Unterschied. In: Sandra Proppe (Hg.): Emotionen in Literatur und Film. Wiirzburg:
Ko6nighausen und Neumann 2012, S.89-105. Die Autoren versuchen mit den bestehenden Theorien
der Mediennutzung und Medienkognition die Auswahl der negativen Emotionen durch die Benut-
zer/innen zu begriinden.

49 Dazu auch. Elisabeth Bronfen: Nur iiber ihre Leiche: Weiblichkeit, Tod und Asthetik. Miinchen 1994.
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und sowohl in Benutzung als auch als eigentiimliches Kasernen-Stillleben. Sie kon-
nen immer neu codiert oder gar desemantisiert werden. Die Stiefel konnen Ano-
nymisierung, Depersonalisierung oder das Ausgeliefertsein an den fremden Willen
im Krieg vermitteln oder einfach auf das soldatische Schicksal, viele Kilometer zu
Fuf$ marschieren zu miissen, hinweisen. Im Kriegsfilm beider Kulturen gibt es bei
der Darstellung der Soldaten immer eine Einstellung, die sie von oben zeigt und
ihre Ohnmacht fiir einen Moment versinnbildlicht. Ein pridgnantes Beispiel liefert
Di1E BRUCKE, der vor der ohnehin sinnlosen Schlacht Soldaten aus der extremen
Vogelperspektive zeigt und sie somit auf ihre Helme reduziert. Ein solches Bild ver-
dichtet die Erfahrung der Ohnmacht, der Depersonalisierung und Objektivierung
des menschlichen Lebens. Dieses Motiv wird jedoch nicht kommentiert und nur
fiir einen Moment eingeblendet. Es beeindruckt eher durch seine Totalitt, wenn es
das ganze Bild ausfillt.

Neben diesen genregemifien Emotionen konnen Affektstrategien als subversive
Mechanismen eingesetzt werden, um prasentierte Inhalte zu sprengen. Zum einen
steht der Kriegsfilm unter dem Druck, Kriegsrealitdten zu produzieren. So ist es in
der Regel eher schwer, etablierte Narrative oder Bewiltigungsmechanismen zu um-
gehen. Eine affektive Bildlichkeit kann sie aber in Frage stellen. Zum anderen ist es
auffillig, dass der Einsatz besonderer Bildlichkeiten und somit die Erzeugung neu-
er Emotionen wiederholt in DEFA-Produktionen eingesetzt wurden, wahrend auf
der narrativen Ebene eher konventionelle Darstellungsweisen fortgesetzt wurden.
Der Film D1e RUSSEN KOMMEN etwa sprengt die eigene Narration durch Traumbil-
der des Protagonisten und durch als Negativ gefarbte Filmbilder, was die Zensur
des Filmes nach sich zog. Die Affektbilder konstruieren dabei eine innere Welt der
Hauptfigur, in der kein Platz fiir ideologische Postulate bleibt. In ERSTER VERLUST
arbeitet Maxim Dessau mit langen Einstellungen und einem wiederkehrenden mu-
sikalischen Leitmotiv iiber die Heimat, wobei die Weite der Felder und die Enge der
Gemeinschaft, ja die Sehnsucht nach dem Anderen durch Bilder und Musik affek-
tiv erfahrbar werden. Etwa in der Mitte des Films ist eine Szene platziert, die sich
der narrativen Okonomie entzieht, dafiir aber den liminalen Zustand des Kriegs-
gefangenen - zwischen zwei Kulturen zu sein - vermittelt und somit die Instabilitat
nationaler Identitaten ausstellt, was fiir den Kriegsfilm eher ungewéhnlich ist. Die
Kamera vollfithrt eine Kreisfahrt, die vom Kriegsgefangenen in einer sowjetischen
Uniform mit der Markierung seiner Gefangenschaft auf dem Riicken nach oben zur
Briicke fiihrt, welche den Himmel verdeckt und somit das Gefangensein themati-
siert, und dann zuriick zu dem Gefangenen verlduft, der jetzt in ziviler Kleidung
zu sehen ist. Den kreisenden Schwenk begleitet erst ein russisches, traurig klin-
gendes Lied, das in jenem Moment, in dem die Briicke im Bild erscheint, durch ein
deutsches Heimatlied iiberlagert wird. Dieses wird wiederum durch ein fremdes
Lied iibertdnt, und am Ende erklingt die gleiche russische Melodie, die am Anfang
bereits zu horen war. Ob es sich nun um eine Vision des Kriegsgefangenen oder
eine Wunschvorstellung der beiden Frauen handelt, bei denen er arbeitet: Die alte
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4 ERSTER VERLUST: Der sowjetische Kriegsgefan- 5 ERSTER VERLUST: Die Autobahnbriicke als
gene sitzt unter der Briicke. Die Uberblendung Symbol des deutschen Fortschritts wird nicht zur
zeigt die Spaltung der Figur — ihre Sehnsucht nach Briicke zwischen den Kulturen; sie versperrt den
der Heimat und das Begehren nach einer neuen Blick auf die Landschaft und den Himmel und

Kultur, die allerdings nicht zur neuen Heimat wird ~ vermittelt somit ein Gefiihl des Gefangenseins

wie die neue Heimat bleiben hier unerreichbar. Die Pfosten der Autobahnbriicke
bilden eine Art Gitter, und die Briicke selbst als Metapher fiir den Ubergang von
einer in eine andere Kultur zeigt zugleich die Unmaéglichkeit eines solchen Trans-
fers auf. Bildlich wird durch die Briicke dabei ein Gefiihl von Enge geschaffen, denn
bei dem Schwenk verdeckt die Briicke den Himmel. Audiovisuelle Inszenierungen
wie diese erzeugen unmittelbarer als alle Narrationen dies konnen, eine bestimmte
Atmosphire, ohne welche die Wirkmacht des komplexen Gefiiges filmischer Ge-
déchtnisse kaum erklarbar wire.
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Filmisches Erinnern und kulinarische
Zukunftsentwiirfe im Alter

OmA unD BELLA (USA/D 2012, Alexa Karolinski)

Fiir Oma und Bella bildet das Kochen den Lebensinhalt, die Grundlage und die Aus-
gestaltung ihrer Freundschaft. Uber das Zubereiten jiidischer Speisen finden beide
nicht nur kontinuierlich zueinander, sondern auch jeweils zu sich selbst und ihrer
Vergangenheit, die vor dem Zweiten Weltkrieg liegt und in der beide ihre gesamte
Familie durch den Holocaust verloren haben. Oma hat nie gelernt, die Speisen, die
sie mit Bella kocht, zuzubereiten. Sie erinnert sich daran, wie ihre Mutter kochte,
als sie selbst noch ein Kind war und nur zusehen durfte. Wenn die beiden in der
engen Kiiche am Herd stehen und die Kamera Zeugin der Herstellung von Hiih-
nersuppe und Rotem Borschtsch wird, so werden auch wir als Zuschauerinnen und
Zuschauer Komplizinnen und Komplizen im Zubereiten der Speisen. Wihrend die
Kameralinse von den Dampfen der Suppe beschldgt, erinnern wir uns an unsere
eigene Kindheit, in der uns der Geruch der Speisen ein wohliges Gefiihl verschaftte,
in der wir fasziniert in die Topfe sahen und uns das Wasser im Mund zusammenlief.

Wir wollen uns mit einer Analyse von OMA UND BELLA der filmischen Media-
litat des Erinnerns nahern. An ausgewéhlten Szenen des Films soll gezeigt werden,
wie durch das Kochen jiidischer Speisen nicht nur Vergangenes und Gegenwértiges
filmisch erinnerbar und auf allen Sinneskanélen wahrnehmbar wird, sondern auch
Zukunftsentwiirfe gestaltet werden konnen.

Filmimmanenz

Mit dem franzdsischen Philosophen Gilles Deleuze gehen wir davon aus, dass Film
die Welt nicht als etwas ihm Auflerliches oder Vorgeordnetes reprisentiert, son-
dern dass er in direktem Austausch mit ihr steht. Film macht, so Deleuze, die Welt
zu einer Erzahlung, zu etwas Irrealem, und zwar insofern, als «mit dem Film [...]
die Welt ihr eigenes Bild [wird] und nicht [der Film] ein Bild [ist], das zur Welt
wird.»! Doch was bezweckt Deleuze, wenn er den Film als radikal immanent und
nicht als Reprasentation begreift? Wie ist dann das Verhiltnis von Alter(n) und
Film zu denken, wenn es kein Aufen und keinen Unterschied mehr zwischen Film
und Welt gibt? Und was bedeutet das fiir das Verhaltnis von Film und Welt?

1 Gilles Deleuze: Das Bewegungsbild. Kino 1. Frankfurt a. M. 1989, S.85.
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Auch der Filmwissenschaftler Malte Hagener spricht - in Anlehnung an Deleu-
ze — von einer Umkehrung der «klassischen Hierarchie zwischen Film und Welt.»
Er geht davon aus, dass «im heutigen Zeitalter der Medienimmanenz» kein Aufien
mehr denkbar ist, das in irgendeiner Weise als vormedial bezeichnet werden koénn-
te. Der Film reprisentiert vielmehr

nicht langer Realitét, sondern wird zur Welt in dem Sinne, in dem sich kein Ort mehr
finden ldsst, von dem aus ein praemediales Universum vorstellbar ist. Der Film - ob
gelungen oder nicht, ob im Kino oder Fernsehen, in der Galerie oder auf dem Mo-
biltelefon - bietet uns immer wenigstens zwei Dinge: ein zweites Leben, das wir zeit-
weise bewohnen konnen, aber auch ein anderes Leben fiir uns selbst. Wenn ein Film
gelungen ist, verschafft er uns fiir einen Moment Teilhabe an einem anderen Leben,
aber er hat auch die Kraft, uns dauerhaft zu verdndern.?

Wenn wir, wie Hagener betont, «<immer schon in Bildern» leben, «aber die Bilder
auch in uns»,’ so kann auch Alter(n) nicht ohne Film und Film nicht ohne Alter(n)
gedacht werden. Was aber heif3t das? Welche Konsequenzen hat diese radikal film-
immanente Perspektive auf das Alter(n)? Wie ldsst sich Erinnerung im Alter fassen,
wenn die Bilder immer schon in uns leben?

Film bestimmt, so unsere These, das Schreiben und das Entwerfen des eigenen
Lebens. Damit werden Fragen aufgeworfen, die das Schreiben von Vergangenbheit,
Gegenwart und Zukunft in eine neue Beziehung zum Film setzen und eine Biogra-
phie auch zur Kinematographie werden lassen. Auf welche Weise aber wird eine
Biographie, also das Schreiben und Erinnern der eigenen Lebensgeschichte, zur
Kinematographie? Und inwiefern verweist diese Bio-Kinematographie nicht nur
auf vergangene Ereignisse, sondern gestaltet auch gegenwirtige und zukiinftige
Lebensprozesse mit? In welchem Zusammenhang stehen diese Prozesse mit dem
Alter(n) und dem Vorgang des Erinnerns? Was hat schliefilich die Lebensbeschrei-
bung mit filmischem Erinnern bzw. Biographie mit Kinematographie zu tun?

Mediale Historiographien - mediale Biographien

Biographien sind nicht ohne Medien denkbar. Ebenso wie Geschichtsschreibung,
so findet auch die Aufzeichnung des Lebens nicht aulerhalb von Medien, sondern
immer in, mit und durch Medien statt. Die Analogie zwischen medialer Geschichts-
und Lebensbeschreibung wird deutlich, wenn man die Aufzeichnung kollektiver
historischer Ereignisse mit der Lebensschreibung individueller Personen ver-
gleicht. Lorenz Engell und Joseph Vogl sprechen in diesem Kontext von medialen

2 Malte Hagener: Wo ist Film (heute)? Film/Kino im Zeitalter der Medienimmanenz. In: Gudrun
Sommer/Vinzenz Hediger/Oliver Fahle (Hg.): Orte filmischen Wissens. Filmkultur und Filmvermitt-
lung im Zeitalter digitaler Netzwerke. Marburg 2011, S. 58.

3 Ebd
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Historiographien, die die mediale Verfasstheit historischer und historiographischer
Prozesse bezeichnen. Die Autoren verstehen unter medialen Historiographien den

Umstand, dafd alle Geschichtsschreibung ihrerseits medienabhéngig ist; ohne Medien
des Beobachtens, Archivierens, Sortierens, Erschlieflens, aber auch der reprisentie-
renden Beschreibung, der Codierung und Darstellung in Bild, Wort und Zahl sowie
schlieffllich solche der Verbreitung ist Geschichtsschreibung (und ist vermutlich sogar
Geschichte) nicht moglich. Die Medien sind also nicht nur Gegenstand historischer
Betrachtung, Codierung und Darstellung, sie setzen die historische Betrachtung, Co-
dierung und Darstellung auch ihrerseits unter Bedingungen; so gibt es stets ein — un-
ausgesprochenes, aber freizulegendes — Konzept des Historischen, das spezifisch ist
fir das jeweilige Medium, etwa ein spezifisch filmisches; ein spezifisch digitales.*

Das Konzept der medialen Historiographien kann, so unsere Argumentation, auf
den Prozess der Lebensbeschreibung iibertragen werden, ohne dass dabei Ge-
schichtsschreibung allzu schnell mit Lebensbeschreibung gleichgesetzt wird. Viel-
mehr geht es um den Aspekt der Medialitit, der beiden Vorgingen inhdrent ist.
Insofern kann nicht nur von medialen Historiographien, sondern auch von me-
dialen Biographien gesprochen werden - von Aufzeichnungen des Lebens, die
medienabhéngig sind und die von Medien unter spezifische Bedingungen gesetzt
werden. Dabei entfaltet jedes Medium ein eigenes Konzept des Biographischen, das
spezifisch fiir das Medium ist: etwa ein televisiondres, ein digitales oder ein filmi-
sches. Ohne mediale Archivierung, Aufzeichnung und Erschlieffung in Bild, Wort
und Zahl ist nicht nur Historiographie, sondern auch Biographie nicht moglich,
sind nicht nur das Aufzeichnen historischer Ereignisse, sondern auch das Doku-
mentieren des Lebens undenkbar. Ebenso, wie Medien Geschichtsschreibung (und
Geschichte) beeinflussen, beeinflussen Medien auch Lebensbeschreibung (und Le-
ben). Film und Welt durchdringen sich, affizieren einander und treten in Wechsel-
wirkung. Dies gilt auch und gerade fiir das Alter(n). Der Film unterscheidet sich
hier aber von den anderen Kiinsten, wie Deleuze konstatiert:

Mit den anderen Kiinsten, die durch die Welt mehr auf ein Irreales abzielen, hat er
nichts gemein, sondern er macht aus der Welt selbst ein Irreales oder eine Erzahlung:
mit dem Film wird die Welt ihr eigenes Bild und nicht ein Bild, das zur Welt wird.®

Indem Deleuze die Trennung zwischen Film und Welt authebt, wird auch das Er-
innern, gleich ob in der Realitdt oder im Film, ein irreales, ein immer schon medi-
alisiertes Erinnern. Wie aber kann ein spezifisch filmisches Erinnern beschrieben
werden? Welche Eigenheiten hat es und in welchem Zusammenhang steht es mit

4 Lorenz Engell/Joseph Vogl: Editorial. In: dies. (Hg.): Mediale Historiographien, Archiv fiir Medien-
geschichte. No. 1, 2001, S.3.
5 Deleuze (1989), S.85.
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Lebensbeschreibungen? Inwiefern ist die Kategorie des Alter(n)s in Biographien,
die auch kinematographisch sind, von Bedeutung?

Filmische Performativitat

Film ist performativ, indem er Handlungsentwiirfe nicht nur reprasentiert, sondern
auch als Welt filmisch inszeniert. Mit Erika Fischer-Lichte gehen wir davon aus,
dass Bildern und somit auch Filmbildern Performativitit zugesprochen werden
kann, und zwar

insofern sie tiber die Fahigkeit verfiigen, auf die sie Betrachtenden leiblich einzu-
wirken und in ihnen physiologische, affektive, energetische und motorische Veran-
derungen auszuldsen, wobei offensichtlich der Verschrankung von Wahrnehmung,
Imagination, Erinnerung eine besondere Bedeutung zukommt, mit der die jeweilige
Wirklichkeit konstituiert wird, auf die sich die Veranderungen beziehen.®

So finden wir uns in der Kiiche von Oma und Bella wieder und erleben eine Freund-
schaft, die sich bis ins hohe Alter kontinuierlich neu gestaltet. Wenn wir von der
Beziehung der beiden Protagonistinnen und ihrer Vergangenheit erfahren, wird
das Alter nebensachlich und das Judisch-Sein tritt in den Vordergrund. Der Film
gestaltet hier ein Jiidisch-Sein, das weniger in der Vergangenheit liegt als vielmehr
einen Blick in die Zukunft konstruiert, in der die beiden Frauen in einer Wohnge-
meinschaft leben, auf der Spree Boot fahren und die Familie zum Essen einladen.
Insofern geht es nicht nur darum, wie der Film unser Leben verdoppelt, wiederholt,
dokumentiert oder fiktionalisiert, sondern auch darum, wie er die Zukunft mitge-
staltet und Handlungsanweisungen und Denkmuster in die Welt spielt. So sehen
wir in diesem Film nicht nur das gemeinsame Wohn- und Lebensmodell zweier
alterer Frauen, sondern erkennen darin auch eine Moglichkeit fir uns als Zuschau-
erinnen und Zuschauer, das eigene Leben im Alter zu gestalten. Indem der Film auf
uns leiblich einwirkt und durch das Kochen im Sinne Fischer-Lichtes physiologi-
sche, affektive, energetische und motorische Verdnderungen bewirkt und sowie die
Wahrnehmung mit Erinnerung und Imagination verschrankt, konstituiert er eine
zukiinftige Wirklichkeit fiir uns, die als mogliches Lebensmodell im Alter dienen
kann. Interessant ist hier vor allem die Frage, wie der Film Alterskonstrukte produ-
ziert und sie zirkulieren ldsst. Denn Alter ist wie andere Identitatskonstrukte — zum
Beispiel Gender, Glaubenszugehorigkeit oder Nationalitdt — nicht natiirlich gege-
ben, sondern kulturell verfertigt.

6  Erika Fischer-Lichte: Asthetik des Performativen. Frankfurt a. M. 2004, S.128f.
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Doing age

Wie in einer gegenderten Welt auch immer ein doing gender’ zu identifizieren ist,
so ist in einer altersstrukturierten Welt auch immer ein doing age® zu entdecken.
Doing gender bezeichnet die Art und Weise, in der gender hergestellt wird. Es wird
bei diesem Konzept davon ausgegangen, dass gender nicht etwas ist, was man hat,
sondern etwas ist, das man tut. Ubertragen auf das Alter heifSt das, dass auch das
Alter keine naturgegebene Sache ist, die tiberkulturell das gleiche bedeutet; viel-
mehr entsteht sie immer nur im jeweiligen Kontext auf eine spezifische Art und
Weise und fiithrt zu bestimmten Klassifizierungen.’

Gender ist ein Produkt kultureller und kollektiver Erinnerung. Um gender erfolg-
reich konstituieren zu konnen, muss es sowohl individuell als auch kollektiv er-
innert und im gleichen Moment erinnernd re-artikuliert werden. Die Performa-
tivitat von Geschlecht wurde schon von Judith Butler ausfiihrlich beschrieben.!®
Auch Erinnerungen sind gegendert und somit ein Produkt der Herstellung von
Gender. Inge Stephan zufolge ist die Frage, «wer, wie, was, wozu, warum und fiir
wen erinnert»'! grundlegend fiir die Gender Studies. Erinnern wurde zwar schon
1999 von Fischer-Lichte als «performative[s] Thema par excellence»'? bezeichnet,
jedoch scheint es nach wie vor theoretisch unterbelichtet zu sein. Festzuhalten
bleibt, dass Erinnern ein performativer Prozess ist, ebenso wie das Altern und die
Zuschreibung von gender an sich selbst und andere. Insofern ist Erinnern nicht
als Archivieren und Speichern abgeschlossener und statisch gewordener Vergan-
genheiten zu verstehen, sondern als performativer Prozess, der seinen Gegenstand
konstruiert, inszeniert und re-inszeniert. Im Moment der Iteration wird dabei das,
was erinnert wird, modifiziert. Das Erinnern als Prozess bringt dabei immer wie-

7  Candace West/Don Zimmer: Doing Gender. In: Gender ¢ Society 1, 2, 1989, S.125-151.

8 Karin Lovgren: Celebrating or Denying Age? On Cultural Studies as an Analytical Approach in
Gerontology. In: Ulla Kriebernegg/Roberta Maierhofer (Hg.): The Ages of Life. Living and Aging in
Conflict? Bielefeld 2013, S.37.

9  Auch Heike Hartung findet grundlegende Uberschneidungen in der Analyse von Gender und Alter
in kulturellen Produktionen, vgl. dies. (Hg.): Alter und Geschlecht. Reprdisentationen, Geschichten
und Theorien des Alter(n)s. Bielefeld 2005. Thomas Kiipper beschreibt ebenfalls strukturelle Analo-
gien in den Ansdtzen der Gender und Ageing Studies, vgl. ders.: Konstruktivismus und Partizipati-
on. Strukturelle Analogien zwischen Ageing Studies und Gender Studies. In: Ines Maria Breinbauer
et al. (Hg.): Transdisziplindre Alter(n)sstudien. Gegenstinde und Methoden. Wiirzburg 2010. Siehe
hierzu auch Heike Hartung et al. (Hg.): Graue Theorie. Die Kategorien Alter und Geschlecht im kul-
turellen Diskurs. K6ln/Weimar/Wien 2007.

10 Judith Butler: Das Unbehagen der Geschlechter. Frankfurt a. M. 1991.

11 Inge Stephan: Gender, Geschlecht und Theorie. In: dies./Christina von Braun (Hg.): Gender Studies.
Eine Einfiihrung. Stuttgart/ Weimar 2000, S. 58-96.

12 Erika Fischer-Lichte/Gertrud Lehnert: Einleitung. Der Sonderforschungsbereich «Kulturen des
Performativen». In: Paragrana. Internationale Zeitschrift fiir Historische Anthropologie, Bd. 9, H.
2/2000: Inszenierungen des Erinnerns, hg. v. Erika Fischer-Lichte und Gertrud Lehnert, S.9-19, hier:
S.14.
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der neue Modelle und Medien des Erinnerns hervor. Unser Gedéchtnis wird somit
durch konkrete Erinnerungsakte hervorgebracht, es passiert ein doing memory, das
analog zum doing gender als performativer Prozess beschrieben werden kann, wie
Meike Penkwitt ausfithrt.”* Der Modus des Erinnerns, das doing memory, ist be-
sonders interessant, wenn wir {liber doing age nachdenken. Auch der Aspekt des
Performativen, der sich in den Prozessen des Erinnerns findet, stellt eine besondere
Herausforderung dar, wenn wir Alter(n)skonstruktionen in Filmen untersuchen.

Doing age, doing gender und doing memory vollzieht sich somit anhand filmischer
Strategien, die sich in unserer Erfahrung materialisieren. Sharon-Dale Stone be-
schreibt die Verkorperung von Imagination, die kdrperwerdenden Erfahrungen,
die wir machen." Film ist eine der umfassendsten Erfahrungen - visuell, auditiv
und kinésthetisch. Unsere Imagination wird durch Bewegtbilder und den Ton sti-
muliert — ihre Materialisierung schlédgt sich als Verkorperung in uns nieder, oder
genauer: sie erschafft uns immer wieder aufs Neue - als Alte und als Junge, als
Minner und als Frauen, als schwarz und als weif3, als homo und als hetero, oder als
jiidisch und nicht-jidisch.

Zeitliche Formen des filmischen Erinnerns von Alter

Wir wollen demnach die Frage nach Erinnern und Alter(n) im Film nicht danach
stellen, ob es eine authentische filmische Darstellung gibt oder nicht,'* sondern
vielmehr, wie der Film Alter(n) als Moglichkeit entwirft und eine Verschaltung
von Vergangenheit, Zukunft und Gegenwart performativ herstellt. Insofern gehen
wir davon aus, dass das Schreiben von Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft im
Film nicht zu trennen ist. Das heifit, wir finden alle drei Zeitebenen ineinander ver-
schrinkt. Das Performative als Konzept hilft uns hier, Zeitlichkeit anders zu denken,
ndmlich nicht linear, sondern simultan. Der Begriff des Performativen «bezeichnet
bestimmte symbolische Handlungen, die nicht etwas Vorgegebenes ausdriicken
oder représentieren, sondern diejenige Wirklichkeit, auf die sie verweisen, erst her-
vorbringen. Sie entsteht, indem die Handlung vollzogen wird».'® Das heifit, dass die
Gleichzeitigkeit von Erinnern, Handlung und Zukiinftigen im Performativen liegt.

13 Meike Penkwitt: Einleitung «Erinnern und Geschlecht». In: Freiburger FrauenStudien, Ausg. 19, Bd.
1. Freiburg 2006, S. 1-26.

14 Sharon-Dale Stone: Age-Related Disability — Believing is Seeing is Experiencing. In: Kriebernegg
(Hg.) 2013, S.57-70.

15 Miriam Haller hat dafiir in der Literaturwissenschaft einen interessanten Ansatz, den des Ageing
Trouble, gepragt, vgl. dies.: «Unwiirdige Greisinnen». Ageing trouble im literarischen Text. In: Har-
tung (Hg.) 2005, S.45-64.

16 Fischer-Lichte 2004, S.44.
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Der Film OmMa UND BELLA macht deutlich, wie sehr Erinnerung performativ ist,
wenn er die Wirklichkeit, auf die verwiesen wird, in der Gegenwart erst entstehen
lasst und als Vergangenes herstellt. Denn diese Wirklichkeit hat in der Vergangen-
heit als solches gar nicht stattgefunden. OMA UND BELLA zeigt die Immanenz von
Film und Welt, indem die Figuren im Film iterativ ihr Leben in der Vergangenheit
mit der Gegenwart und Zukunft verschrianken und dieses verandern ldsst. Iterabili-
tat fuflt auf den Prozessen der Erinnerung und greift gleichzeitig in die Zukunft. In
der Wiederholung werden die Zeitebenen transformiert und geschehen simultan.
Dieses transformatorische Potential — das bereits von Judith Butler in den Prozes-
sen des doing gender nachgewiesen wurde, findet sich auch im doing age und im
doing memory.

Performativitat und Kochen in OMA UND BELLA

Die Gleichzeitigkeit verschiedener Zeitebenen und das Um- und Neuschreiben der
eigenen Biographie wird beispielsweise in jener Szene deutlich, in der die Protago-
nistinnen in der zwei Meter breiten Kiiche sitzen und die Enge des Raums geradezu
korperlich spiirbar wird. Es dridngen sich nicht nur die beiden Protagonistinnen,
sondern mit der Filmkamera auch die Zuschauerinnen und Zuschauer in den Raum.
Die beiden Frauen bereiten Speisen zu, die sie aus ihrer Kindheit kennen. Sie schnei-
den Fleisch und Gemiise und rithren in grofien Edelstahltopfen. Eine Detailaufnah-
me von Bellas Hand zeigt Altersflecken und hervorstehende Adern unter dinner
Haut. Der vom kochenden Fleisch aufsteigende Dampf beschlagt die Kamera und
lasst das Bild unter einem Nebelschleier verschwinden. Oma und Bella kochen, sie
reden iiber Rezepte und ihre Kindheit. Uber Murmeln, Hiihnerbriihe und jiidisches
Penicillin. Bella hat das Kochen nie gelernt, sie war zu jung, um ihrer Mutter in der
Kiiche zu helfen. Sie hat ihre gesamte Familie durch den Holocaust verloren.

Was hier wiederholt wird, hat eigentlich niemals stattgefunden. Das Kochen ist
die performative Herstellung einer Vergangenheit, die es nicht gibt. Uber das Ko-
chen und den Geschmack der Speisen stellen Oma und Bella die Vergangenheit
wieder her, die wir synésthetisch miterleben diirfen. Die Verschiebung der Diffe-
renzen, ndmlich der Kindheit, des Altseins, der Erinnerung, der Gegenwart und der
Zukunft, verschmilzt im Moment des Kochens und Kostens zu einem performati-
ven Akt, der nicht nur das Erinnern, sondern auch das Altsein filmisch erfahrbar
macht. Hier entsteht eine Form der Erinnerungsproduktion, die die Vergangenheit
tithl- und spiirbar werden lasst — nicht nur fiir die beiden Protagonistinnen, son-
dern auch fiir die Zuschauerinnen und Zuschauer.

Im Sinne einer allumfassenden korperlichen Wahrnehmung finden wir hier das
Zusammenspiel von taktilen, visuellen, akustischen, olfaktorischen und gustatori-
schen Reizen. Wir sind als Zuschauerinnen und Zuschauer in der Kiiche leiblich an-
wesend und erleben die Gerliche der Speisen, sehen deren Farben, horen das Klap-
pern der Topfe, fithlen die Beschaffenheit der Zutaten und bekommen Appetit, wih-
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rend wir Oma und Bella beim
Kochen zusehen. Wir werden
zugleich als Rezipierende in
die Position der Figuren ver-
setzt, indem wir — wie Bella
als Kind - in der Kiiche nur
zusehen diirfen. Dabei erin-
nern wir uns an unsere eige-
ne Kindheit und stellen sie in
diesem Moment, im Moment
des doing memory, durch den
Film her. Die Wahrnehmun-
gen entstehen, indem der
Film unsere Sinne beriihrt
und wir uns somatisch erin-
nern, wie Essen schmeckt,
wie es sich anfiihlt und wie
es uns befriedigt. Der Film ist
im Sinne eines doing memory
zu einer Materialitit gewor-
den, die Erinnerung hervor-
bringt und eine Sehnsucht
gestaltet. Wie sehr Oma und
Bella unser Begehren - unse-
ren Appetit — wecken kénnen,
zeigt sich auch in dem Koch-
buch, in dem die Regisseurin
und Enkelin der Protagonis-
tin die Rezepte zum Nachko-
chen der jidischen Speisen
veréftentlicht hat.

Indem der Film den Ge-

1-3 Stills aus OMA UND BELLA

ruchs- und Geschmackssinn aufruft, schreibt er das Leben der beiden alteren Da-
men immer wieder neu. In diesem taktilen, gustatorischen und olfaktorischen Wie-
derholen von Lebensbeschreibung wird der Film zur Biographie und das Vergange-
ne verschwimmt mit dem Gegenwartigen; die Erinnerung an die judische Kindheit
der beiden élteren Damen entsteht zunéchst durch die performative Wiederholung
und setzt sich schliefSlich im Zukiinftigen fort, als Entwurf eines gemeinsamen Le-
bens, das in der Kiiche von Oma und Bella stattfindet und sich im gemeinsamen
Zubereiten judischer Speisen materialisiert. Es geht hier um eine filmische Strate-
gie, die das Vergangene, die Kindheit der alteren Damen, mit dem Gegenwértigen
und dem Zukiinftigen, dem gemeinsamen Wohnen und Kochen korrelieren lésst.
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Es geht um Sinnlichkeit und Sinne, um Kochen und Essen, die die Erinnerung im
Film spiirbar werden lassen. Film wird zum Leben und zum Zukunftsentwurf, in-
dem er in seiner medialen Spezifik das Biographische nicht als Chronologie der
Ereignisse, sondern als Komplexion der Zeitebenen erzahlt und die Figuren wie
die Zuschauerinnen und Zuschauer beim Zubereiten der jiidischen Speisen glei-
chermaflen auf der Ebene des Riechens, Schmeckens und Tastens anspricht wie auf
der Ebene der Erinnerungen, die diese Wahrnehmungen hervorrufen. Durch das
doing memory des Films wird eine Zukunft gestaltet, die die Biographie zur Kine-
matographie werden ldsst. Fiir uns Zuschauerinnen und Zuschauer stellt sie eine
Erinnerung an unsere eigene Kindheit und zugleich einen Entwurf unseres Lebens
im Alter dar.

Fazit

Der Film Oma unD BELLA stellt eine Moglichkeit dar, das Leben filmisch fort-
zuschreiben. Ein Leben, das durch das Zubereiten der Speisen die Vergangenheit
einer jiidischen Kindheit gleichermaflen aufscheinen und erinnern ldsst wie eine
Zukuntft, die das Alter in einer Wohngemeinschaft neu schreibt. Es werden Prozesse
des doing memory und des doing gender ebenso wahrnehmbar wie die Herstellung
einer jiidischen Identitit — allerdings als eine spezifisch alte Identitdt. So stellt Oma
UND BELLA im Sinne des doing age auch ein Alter(n)sbild her, das nicht nur die
Vergangenheit reproduziert und variiert, sondern auch in die Zukunft wirkt, als fil-
mischer Entwurf einer zukiinftigen Biographie. Es ist eine Biographie, die nicht nur
das Leben der Protagonistinnen immer wieder neu und weiter schreibt, sondern
auch eine Handlungsanweisung und ein Denkmuster fiir die Zuschauerinnen und
Zuschauer bietet und im Sinne einer Lebensbeschreibung fungieren kann, die zwar
innerfilmisch entworfen wird, jedoch auch auf8erfilmisch wirken kann.



Eva Kuhn

Jonas Mekas' Mnemotaktik

oder: Lost LosT LosT, ein filmisches Gedachtnis

Eine zeitliche Liicke von 27 Jahren klafft zwischen dem Zeitpunkt des ersten fil-
mischen Eintrags im Jahre 1949 — einem Selbstportrat von Jonas und Adolfas
Mekas - und dem Moment der Edition des Tagebuchfilmes LosT LosT LosT, in
welchen diese Erstaufnahme Eingang fand.! Der lange temporale Zwischenraum
betont auf explizite Weise die fiir jedes filmische Artefakt konstitutive Differenz
zwischen dem Akt der Produktion - einer an die herstellenden Subjekte und deren
technischen Apparate, an deren Gegenwart und Lebenszeit gekoppelten kinema-
tografischen Praxis — und einer zur Rezeption freigegebenen Werkeinheit. Durch
die Projektion wird das aus der Vergangenheit stammende Material aktualisiert,
die Bild- und Tonerzeugnisse werden in einer neuen Gegenwart zur Auffithrung
gebracht und wiederum gekoppelt an eine subjektive Erfahrung. Zwischen den
durch die Interaktion von subjektiver Erfahrung und technischer Materialitit ge-
kennzeichneten Polen von filmischer Produktion und filmischer Rezeption erdffnet
sich - in Jonas Mekas’ Tagebuchfilmen explizit - ein imaginédrer Zwischenraum,
welcher Anlass gibt, das Verhdltnis von Kino und Erinnerung zu reflektieren.
Jonas Mekas wurde 1922 in Semeniskai, einem kleinen Dorf in Litauen, geboren
und arbeitete dort als Zeitungsredakteur, politischer Aktivist und war ein erfolg-
reicher Dichter, bis er 1944, gemeinsam mit seinem Bruder Adolfas, von den Nazis
festgenommen wurde. Die néchsten fiinf Jahre verbrachte er zunéchst als Zwangs-
arbeiter und dann als Fliichtling in Deutschland. 1949 fliichteten die beiden Briider
nach New York und wohnten gemeinsam mit anderen litauischen Fliichtlingen in
Williamsburg, Brooklyn. Nach ein paar Wochen kauften sie sich eine 16 mm Bolex-

1 Alle sechs Abbildungen dieses Artikels beinhalten Stills aus Lost LosT LosT

1 Der vorliegende Aufsatz geht aus meiner Dissertation hervor, welche im November 2013 an der
Universitdt Basel abgeschlossen wurde. Thr Titel lautet: LEBEN - FILMEN. Jonas Mekas’ filmisches
Lebens-Werk. Die Publikation befindet sich in Vorbereitung.
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Kamera und setzten einen ersten Schnitt. Thre erste Filmaufnahme zementierte den
biografischen Riss, der die beiden Briider von ihrer unverfilmten Kindheit in der
Heimat (einem landlichen, mit Sensen bewirtschafteten, von maschineller Technik
noch kaum heimgesuchten und durch die Zeit und die Erfahrung des Krieges fiir
immer verlorenen Litauen) trennt. Markiert wird durch diesen initiatorischen Akt
auch der Auftakt zu ihrem neuen Leben im Zeitalter der technischen Reproduzier-
barkeit. Von diesem Zeitpunkt an ist Mekas’ Leben dem Film und dem Kino auf
vielféltigste Weise verbunden.

Der Tagebuchfilm LosT LosT LosT

Die Bild- und Tonaufnahmen der ersten Rollen des Tagebuchfilms LosT LosT LosT
stammen aus den Anfangen von Mekas’ filmischer Praxis. Sie entstanden mit der va-
gen Idee, einen Dokumentarfilm tiber das Dasein der litauischen Exilanten in New
York zu drehen.? Es sind Notizen und Teile eines Projekts, das nie in der urspriing-
lich beabsichtigten Form realisiert worden ist. Wohl aber bilden sie den Anfang
eines autobiografischen Films, der Jahrzehnte spiter, aus der historischen Distanz,
am Schneidetisch zusammengestellt worden ist. In sechs Filmspulen erinnert und
konstruiert wird darin die Geschichte eines durch die Verriickungen des Krieges in
die Welt geschmetterten und allméhlich Wurzeln schlagenden Protagonisten. Die
ersten drei Rollen zeugen von den Anfingen im neuen Land, als Mekas noch kein
Protagonist der New Yorker Kunst- und Filmszene war, sondern eine Randfigur, ein
Fliichtling aus Litauen, der mehr und mehr darum bemiiht ist, fern der Heimat hei-
misch zu werden, eine Identitit zu finden und insbesondere neue Erinnerungen zu
schaffen. Der dreistiindige Film endet mit einer beschwingten, gestisch gefilmten
und den spateren Filmstil schon ankiindigenden, flirrenden Farbsequenz am Meer,
die bei einem ausgelassenen Ausflug mit Freunden entstanden ist. Das Voice-Over
beschliefit den Film folgendermaflen:

He remembered another day, ten years ago, he sat on this beach, ten years ago with
other friends. The memories, the memories ... again I have memories, I have memo-
ries of this place. I have been here before. I have really been here before. I have seen
this water before, yes. I have walked upon this beach, these pebbles.?

Die grammatikalische Konstruktion dieser durch den Filmemacher selbst gespro-
chenen Sitze und ihr Verhiltnis zu den parallel dazu gezeigten und im Film vor-
ausgegangenen Bildern exemplifiziert die Erinnerungsstruktur von Jonas Mekas’
Lebens-Werk und deren komplexe zeitliche Verfasstheit. Im ersten Satz wird der
Akt der Erinnerung durch die Form des Imperfekts des Pradikats «remembered»in

2 Vgl Jonas Mekas im Interview mit Scott MacDonald, in: October, Vol. 29 (Summer 1984), S.97.
3 Jonas Mekas im Voice-over von LosT LosT LosT, New York 1976 (gedreht 1949-1963), 16mm, Reel
Six.
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die Vergangenheit gelegt und an ein diegetisches Subjekt gekoppelt, das in der drit-
ten Person durch «he» benannt wird. Durch die aktuelle Wahrnehmung einer Kon-
stellation — Meer, Sonne, Wirme, Strand und eine Gruppe von Freunden - wird die
Erinnerung des Protagonisten von LosT LosT LosT an einen viele Jahre zuriicklie-
genden Ausflug stimuliert. Durch die Ahnlichkeit im motivischen Gehalt und in
der kompositionellen Anordnung wird auch bei den Rezipierenden ein filmisches
Fragment in Erinnerung gerufen, das einige Sequenzen frither erschienen ist. Eine
in Schwarz-Weif$ und mit tendenziell statischer Kamera gefilmte kurze Bilderreihe,
in der Mekas seine litauischen Landsleute am Strand, bei einem gemeinsamen Auf-
enthalt am Meer, gezeigt hat. In just dem Moment, in welchem die visuelle Uberein-
stimmung der beiden zeitlich weit auseinander liegenden Bilder am gréfiten ist und
sich das farbige Bild der aktuellen Gegenwart mit dem schwarz-weifSen Bild iiber
die Zeit hinweg gedanklich iiberlagert, setzt der den Film beschlieflende Zoom ein.
Dieser riickt die beiden in ein geteiltes Badetuch eingewickelten Frauen scheinbar
néher, vergrofSert sie optisch und hiillt sie zugleich in eine kornige Unschirfe, die
das Motiv mit der Bildfliche verschmelzen ldsst.

Diese kameratechnische Handlung des filmenden Protagonisten am Strand (ein
Akt des Registrierens, der durch eine gewisse Verfehlung des Motivs auch auf sich
selbst verweist) erscheint als subjektive Artikulation und als metaphorischer Akt
des Einpréigens oder aktiven Memorierens der Gegenwart fiir eine Zukunft, in der
diese Gegenwart bereits wieder Vergangenheit sein wird. Aus dieser, durch das Le-
ben unterdessen eingeholten Zukunft dringt die Stimme des Filmemachers zu uns
durch. Sowohl die plotzliche Wendung des grammatikalischen Subjekts von der
dritten zur ersten Person Singular, wie auch jene vom Priteritum zum Présens — «I
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have memories» —, koppelt den Akt des Erinnerns nun mit dem extradiegetischen
Subjekt des Filmemachers, welcher fiir die Edition seines Films 1976 die Bilder sei-
ner eigenen Vergangenheit Revue passieren lasst und als Voice-Over zu uns spricht.
Der Schneidetisch wird zum Ort des Riickblicks erkldrt, an dem die in fritheren
Lebensphasen abgelagerten Fragmente gesichtet, ausgewéhlt, geordnet und zusam-
mengeklebt, mit Zwischentiteln und streckenweise mit Ton versehen werden. Die
Montage, die aus dem angesammelten Material eine filmische Ganzheit konstru-
iert, kommt in Mekas’ filmischer Produktion einer personlichen Erinnerungsarbeit
gleich, die in seinen selbstreflexiven und die Spuren ihrer Produktion mit tragen-
den Filmen manifest wird. Durch die Aufnahmen seiner Stimme im Voice-Over
verkorpert sich der Filmemacher in einem neuen Hier und Jetzt und weist die in
der Projektion aktual erscheinenden Bildfragmente einer nicht weiter lokalisier-
baren, doch deutlich entriickten Vergangenheit zu. Die komplexe Verweisstruktur
innerhalb der zu unterschiedlichen Zeitpunkten angesiedelten, subjektiven Arti-
kulationen verlagert die Erinnerungsarbeit in den Film hinein und wird auf der
Leinwand zur Ansicht gebracht.

Jonas Mekas’ filmische Produktion folgt nicht einem Drehbuch oder einem vor-
ab gefassten Plan, vielmehr erfolgt sie in einer experimentellen Anordnung, welche
zugleich den Filmemacher selbst umfasst. In dieser Anordnung, die sich als Erin-
nerungslaboratorium erweist, sind zwei Produktionsebenen zu unterscheiden, die
ich als Tagewerk und als Nachtschicht bezeichnen mochte. Das Tagewerk besteht
in der Arbeit mit der Kamera vor Ort, es bezeichnet den Dreh, die Ebene der Film-
aufnahme. Diese Produktionsphase ist an das Tageslicht und die optisch-akustische
Situation, die phdnomenalen Erscheinungen des physischen Lebens gebunden. Me-
kas’ filmische Praxis verschreibt sich dem Zufall, dem kontingenten Fluss des All-
tagslebens, dem hier und jetzt Prisenten. Gefilmt wird wihrend des Ausflugs mit
Freunden, beim gemiitlichen Zusammensein, bei der Arbeit oder in den Liicken,
welche die Arbeit offen lasst — nebenbei und dabei mitten aus dem Leben. «It's me
and my Bolex. I go through this life with my Bolex. And I have to film what I see,
what is happening right there.»* Im Gegensatz zu einem geschriebenen Tagebuch,

4 Jonas Mekas im Voice-over von As I WAs MOVING AHEAD OCCASIONALLY I SAW BRIEF GLIMPSES
OF BeaUTY, New York 2000 (gedreht: 1970-1999), 16mm, Chapter 7.
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in dem Ereignisse auch aus einer zeitlichen Distanz erinnert und schriftlich fest-
gehalten oder reflektiert werden konnen, ist die filmische Tagebuchpraxis in zuge-
spitzter Weise an den Moment des Eintrags, der Aufzeichnung gebunden. Filmend
Tagebucheintrige zu machen, bedeutet, es mit der Zeit auf besonders pointierte
Weise aufzunehmen. Denn die Selektion der Gegenstinde, Ereignisse und Momen-
te, die in Mekas’ Filmen spiter wiederkehren sollen, erfolgt am Puls der Gegenwart.
Der Filmer muss sich der Zeit stellen, Wichtiges ein- und Unwichtiges ausblenden,
fur die Kadrierung On und Off bestimmen und nicht zuletzt - zugreifen, schwen-
ken, zoomen, schneiden, wenn es gilt. Denn die Welt und auch der Filmer selbst
befinden sich in staindigem Wandel. Die Reflexion des Tages geschieht durch die
Auswahl des Motivs und die Kadrierung durch den Filmemacher, wie auch durch
den optischen Spiegelreflex der Bolex-Kamera. Im Akt der Belichtung des Film-
streifens nimmt sie konkrete Gestalt an, wird als Filmspur manifest und fiir die
Zukunft abgelagert.

Gilles Deleuze spricht von einem «Gegenwartsgedachtnis», das sich in dem Au-
genblick konstituiert, in dem das Vergangene noch gegenwirtig ist: «In der Gegen-
wart bildet man sich ein Gedachtnis, um sich seiner in der Zukunft zu bedienen,
wenn das Gegenwirtige vergangen sein wird.»* Diese Gedichtniskonzeption erhilt
in Mekas’ filmischem Lebens-Werk eine besondere Brisanz. In seinem Tagewerk
beziehungsweise den registrierenden Handlungen der Kamera vor Ort wird die
Zukunft im Sinne der nachtréglichen Erinnerung an diesen Ort vorweggenom-
men - eine eigentlich simple Feststellung in Bezug auf ein Speichermedium, dessen
spezifische Aufgabe doch allemal darin besteht, Vorfilmisches aufzuzeichnen und
die erfassten Informationen fiir die Zukunft bereitzuhalten. Insofern die Kamerabe-
wegungen und Einstellungen jedoch nicht nur auf ihren Gegenstand, sondern stets
auch auf sich selbst und ihren Operator verweisen, wird auf den Akt des Registrie-
rens insistiert und die Selbstreflexivitdt der einpragenden Kamera-Gesten als Akt
des bewussten Memorierens erkennbar. Das Bewusstsein um das Vergangen-Sein-
Werden des Prasenten, um die ungewisse Nachhaltigkeit der aktuellen Erfahrung,
scheint den apparativ und subjektiv durchdrungenen filmischen Bildern anzuhat-
ten. Die den Film LosT Lost LosT beschlielende Zoomaufnahme kiindigt die
spatere, hochgradig subjektive Durchdringung von Mekas™ filmischem Tagewerk
an. Indem der gezeigte Gegenstand in die Unschirfe und schliefflich in ein Bild-
rauschen tUberfithrt und dadurch féormlich abstrahiert wird, tritt die Filmaufnahme
selbst in eine Relation zu ihrem Gegenstand, in ein reflexives Verhiltnis. Der ka-
meratechnische Akt wird zu einem «symbolischen Akt» im Sinne Gilles Deleuzes,
indes er die Filmaufnahme vor Ort zu einem «mentalen Bild» erklirt. Ein mentales
Bild ist Deleuze zufolge eines, «das Gegenstande, die eine Eigenexistenz aufSerhalb
des Denkens haben, als Gedankenobjekte behandelt» und sich «Relationen zum

5  Gilles Deleuze: Das Zeit-Bild. Frankfurt a. M. 1991, S.75.
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Gegenstand» nimmt.® Der Akt der technischen Wahrnehmung und jener der Ver-
mittlung schreiben sich in die Aufnahme mit ein, eréffnen einen Zwischenraum
zwischen Darstellung und Dargestelltem und damit die Bedingung der Moglichkeit
einer reflexiven Bezugnahme.

Die Arbeit mit der Kamera vor Ort konstituiert ein materielles und zugleich sub-
jektives Gedachtnis, welches — im Fall von LosT Lost Lost Jahrzehnte spéter — bei
der Sichtung des Materials in der Nachtschicht wieder angeeignet und durch den
Akt der Montage teilweise umgeschrieben wird. Christina Scherer nennt mit Bern-
hard Waldenfels die Nachtraglichkeit ein wesentliches Merkmal der Erfahrung:
«Was uns zust6f8t und widerfihrt, wird erst nachtréiglich in seinen Wirkungen,
auch in seinen Verletzungen fassbar.»” Die Nachtraglichkeit verweist demnach auf
die besondere Rolle von Gedéchtnis und Erinnern, bedeutet sie doch, dass «erst im
Erinnern die Ereignisse in ihrer Bedeutung fiir das Subjekt erkennbar werden.»®
Der Exilant im neuen Land - ein litauischer Dichter, dessen Sprache nicht mehr
verstanden wird — wird mit besonderer Emphase zuriickgeworfen auf die physi-
schen Erscheinungen beziehungsweise den «stumpfen Sinn»’ der Oberflichen,
die seine Umgebung bilden und ihm zu Beginn nicht viel mehr sagen, als dass sie
existieren und als optisch-akustische Situationen zur Kenntnis genommen wer-
den konnen: «The city, the people, everything was new.»'* Siegfried Kracauer fithrt
die Seinsweise des Exilanten in die Nahe der Seinsweise einer Kamera und pragt
dafiir den Begriff des «Selbstauslosers», der einen «Teil vom Ich in seiner Fiille»
bilde, jenen Teil, der «als rein aufnehmendes Instrument fungiert.»'* Die Kamera
ist in erster Linie mit der Wahrnehmung dessen beschiftigt, was sich vor ihrer Lin-
se abspielt — in ihrer unmittelbaren Nachbarschaft. Diese genuine Beschrinktheit
oder aber Fiahigkeit des technischen Gerits, seine Aufmerksamkeit ganz und gar
dem Hier und Jetzt zu widmen, entspricht nach Kracauer dem Blick des Exilier-
ten in der fremden Umgebung. Denn dessen «Lebensgeschichte ist zerrissen, sein
«atiirliches> Ich in den Hintergrund seines Geistes verwiesen» — zugunsten einer
Aufmerksamkeit nach Auflen, auf seine Umwelt beziehungsweise die Umgebung
und die Szene, die in seinem Blickbereich und Handlungsfeld erscheint. «Die wahre
Existenzweise des Exilierten ist die eines Fremden» und «als Fremder vermag er
tatsdchlich alles wahrzunehmen, denn nichts von all dem, was er sieht, ist trachtig
mit Erinnerungen, die sein Blickfeld einengten.»'* Mit dem Zwischentitel «With
no memories», welcher zwischen den ausgeblichenen Aufnahmen von litauischen

Gilles Deleuze: Das Bewegungs-Bild. Frankfurt a. M. 1989, S.266.

Bernhard Waldenfels: Topographie des Fremden. Frankfurt a. M. 1999, S.51.

Christina Scherer: Ivens, Marker, Godard, Jarman. Erinnerung im Essayfilm. Miinchen 2001, S.32.
Roland Barthes: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn. Kritische Essays I1I. Frankfurt a. M.
1990.

10 Jonas Mekas im Voice-over von LosT LosT LosT, a.a.0., Reel Three.

11 Siegfried Kracauer: Geschichte. Vor den letzten Dingen. Frankfurt a. M. 1971, S. 86.

12 Ebd, S.84.
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Fliichtlingen in den Straflen Brooklyns erscheint, wird diese These gefestigt. Es ist
dies jene «outward condition», welche auch Stanley Cavell dem Fremden attestiert
und welche das Dasein des Neuankdmmlings mit demjenigen seines Instruments
verbindet."?

Das Verhandeln einer neuen filmischen Sprache

Die filmische Praxis ist in Mekas’ Anfingen eng verbunden mit dem Versuch,
als Fremder im neuen Land heimisch zu werden - ein Koordinatennetz, ein Re-
ferenzsystem und einen Orientierungssinn zu schaffen. Mit seiner Kamera schult
er eine Wachheit oder psychologisch-physische Regsamkeit und Aufmerksamkeit
gegeniiber dem gegenwirtigen Leben um ihn herum. Er benutzt sein Instrument
als Kasch, hinter dem er Schutz und Riickhalt findet und sich angesichts der Welt,
die ihm erscheint, immer auch sich selbst verortet. Es ist die «Selbstverortung» — so
Robin Curtis -, dank derer man sich orientieren kann, «weil man tber die Bezie-
hung des <Hier> und Dort> reflektiert.»** Die Praxis des Filmens ist fiir Jonas Mekas
eine Methode, um mit den Dingen und mit dem Ort, an den es ihn verschlagen hat,
vertraut zu werden und neue Referenzen auszubilden - Erinnerungen, welche ein
Wiedererkennen und damit auch die Einsicht in die komplexe Struktur eines Or-
tes erst ermoglichen. Michel de Certeau zufolge kann man nur an Orten wohnen,
welche durch die Erinnerung heimgesucht werden, an Orten, «die von zahlreichen
Atmosphiren und Geistern iiberlagert sind, welche dort schweigend bereitstehen
und heraufbeschworen werden konnen oder nicht.»'® Das Filmen im Sinne der
praktizierten Aufmerksambkeit ist gleichsam eine Mnemotaktik, mit welcher sich
der Fliichtling Mekas seine neue Heimat baut. Der Prozess von seiner Heimsu-
chung New Yorks entspricht der experimentellen Lebens- und Schreibsituation von
Henri David Thoreau in Walden, der das zunachst unvertraute Waldstiick mit der
Hacke bestellt und durch sein Schreiben beackert, bis er allméhlich heimisch wird
und sich als Teil des Waldstiicks fiihlt, das nun auch zu ihm spricht, das ihm etwas
sagt und das ihm etwas bedeutet.'® Das Kriterium der gefithlten Heimsuchung und
Integration am neuen Ort ist sowohl fiir Thoreau wie auch fiir Mekas der gegliickte
Dialog oder auch der Blick der nicht mehr fremden Welt zuriick. «After a while
the streets begin to talk back to you and you are not a stranger any longer, but this
takes years.»'’

13 Stanley Cavell [1972]: The Senses of Walden. Chicago 1992, S. 54f.

14 Robin Curtis: Selbstverortungen. Raumlichkeit und filmische Autobiographie. In: Gertrud Koch
(Hg.): Umwidmungen. Architektonische und kinematografische Raume. Berlin 2005, S.70-87, hier:
S.70.

15 Michel de Certeau [1980]: Kunst des Handelns. Berlin 1988, S.205.

16 Vgl. Henry David Thoreau [1854]: Walden oder Leben in den Wildern. Ziirich 2007; Stanley Cavell:
The Senses of Walden, a.a.O.

17 Jonas Mekas im Interview mit Scott MacDonald, a,a,0., S.95.



54 Eva Kuhn

Die allmahliche Integration des Protagonisten im Sinne einer gegenseitigen In-
teraktion von Subjekt und der Umgebung zeichnet sich in der ésthetischen Ent-
wicklung von Lost LosT LosT allméhlich ab. Die ersten Akte sind von einem eher
kithlen, distanzierten und beobachtenden Blick bestimmt und erinnern ein Stiick
Filmgeschichte - die sachlich-dokumentarische Tradition der 1930er- und 1940er-
Jahre im Stil eines Pare Lorentz, John Grierson oder Paul Rotha. Die Kamera bleibt
tendenziell statisch, filmt 6fters vom Stativ und sucht in eingetibten Schwenks sich
unauffillig zu verhalten. Das wahrnehmende Subjekt verschwindet hinter seinen
Bildern, eine subjektive und kameratechnische Affizierung des dokumentarischen
Materials ist noch nicht zu erkennen. Das in der Postproduktion hinzugefiigte sen-
timentale Voice-Over schafft dazu einen hochst subjektivierten Gegenpol, eréfinet
einen emotionalen Innenraum, welcher den sachlich-dokumentarischen Bildern
kontrastiert und diese unter neue Vorzeichen stellt: «Long, lonely evenings, long,
lonely nights» oder: «There was a lot of walking, walking through the nights of Man-
hattan ... I think I have never been as lonely.» In dieselbe Richtung zielen sowohl die
Zwischentitel - «I walked my heart crying from loneliness» — wie auch die melan-
cholische litauische Musik, die Teile des Films begleitet. Durch die Konfrontation
des objektivistischen Bildmaterials mit der forcierten Innerlichkeit des Voice-Overs
und der Musik entsteht zwischen der Bild- und Tonebene eine Kluft, die den Effekt
einer gegenseitigen Unzuginglichkeit oder aber inneren Befangenheit auslost und
dadurch den Eindruck der Isolation und Einsambkeit des Protagonisten verstéarkt.

Umso befreiender wirkt vor diesem Hintergrund die sich in den folgenden Rol-
len von Lost Lost LosT entfaltende dsthetische Entwicklung, welche sowohl die
psychologische Entwicklung des Protagonisten spiegelt, wie auch die formal-asthe-
tischen Errungenschaften des amerikanischen Avantgarde-Films der 1950er- und
1960er-Jahre reflektiert.'® Beispielhaft sind hierfiir die 56 Rabbit Shit Haikus und die
13 Fool’s Haikus, welche die Erprobung der Moglichkeiten und Grenzen des Films
in Hinblick auf eine Un-/Sinnproduktion veranschaulichen. Bezeugt wird die ge-
teilte Lust am filmischen Experiment. Mit dem Ideal eines zugleich authentischen
wie auch visiondren Kinos wird gemeinschaftlich eine neue filmische Sprache ver-
handelt, welche an das kulturelle Erbgut des amerikanischen Underground- und
Experimentalfilms anschlie8t. Die Freisetzung der filmischen Geste findet ihren
Hohepunkt im Kapitel «Flaherty Newsreel» (Footage by Jonas & Ken). Jonas Me-
kas und seine neu gewonnen Filmerfreunde fahren zu einem Workshop mit Ro-
bert Flaherty und werden von den Veranstaltern vor die Tiir gewiesen. Nach einer
Nacht in Wolldecken auf der Ladefliche ihres Pick-ups zelebrieren sie mit ihren
Kameras - gleichsam als Gegenmanifest zum Establisment des Dokumentarfilms
und als Griindung einer neuen Gemeinde — das Erwachen eines neuen Tages. Mit
gestischer Kamera filmen sie die aufgehende Sonne und den Dunst, die Biume und
sich selbst, rennen auf der Wiese umher, filmen Gras und Blumen und stilisieren

18 Vgl. Scott MacDonald in: Jonas Mekas im Interview mit Scott MacDonald, a.a.O., S.93, 94.
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| WALKED MY
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LONELINESS

sich pathetisch, doch mit ironischem Humor, als die Verkiinder eines neuen Kinos:
«... and we were the monks of the order of cinema.»"

Im Austausch mit seinen filmenden Zeitgenossen entwickelt der Protagonist von
Lost LosT LosT ein Repertoire an subjektivierenden avantgardistischen Techni-
ken, mit denen er sich zunehmend in seinen eigenen Lebensfilm verwickelt, seine
Position als Aulenseiter iberlistet und schlieSlich als «gestandenes> filmisches Sub-
jekt zum Ausdruck kommt.

Jonas Mekas hat sich als Filmkurator im engsten Sinne einen Namen gemacht.
1962 griindete er gemeinsam mit anderen das kommerziell unabhéngige Vertriebs-
systems der Filmmakers Cooperative und Institutionen wie die Film-Makers” Cine-
matheque, aus der etwas spater das Anthology Film Archive, die noch heute aktive
und wohl bedeutendste Sammlung von Avantgarde-Filmkunst hervorging. Mit sei-
nen kulturellen und sozialen Aktivititen und Initiativen - u. a. auch seinen zahlrei-
chen Kolumnen und Beitréage in The Village Voice und in der von ihm und seinem
Bruder 1954 gegriindeten Zeitschrift Filmculture — sorgt sich Mekas um das Wohl
der Filme und um dasjenige seiner Macher und Macherinnen und verschafft einem
Teil des vitalen, rumorenden New Yorker Untergrunds der 1960er-Jahre Gesicht,
Gehor und eine gewisse Kontur. Jonas Mekas versuchte in seinen Schriften, An-
sprachen und in gemeinsam mit anderen erarbeiteten Manifesten immer wieder,
das aktuelle kiinstlerische Filmschaffen in seiner ganzen Diversitét als gemeinsa-
mes Projekt, als New American Cinema zu verstehen, als ein Projekt von Genera-
tionen, die nach Ende des 2. Weltkrieges — parallel zu Bewegungen wie dem Free
Cinema in England oder der Nouvelle Vague in Frankreich - dem kommerziellen
amerikanischen Kino den moralischen und édsthetischen Bankrott erklarten und
stattdessen mit kleinen Budgets und im kleinen Rahmen des 16mm Formats ambi-
tioniertes Kino machten. Ausgehend vom eigenen Umfeld, vom Personlichen und
Subjektiven, versuchten diese neuen Filmemacher, der Welt, sich selbst und den
Zeitgenossen den Puls zu fithlen und Film und Leben auf neue Weise miteinander
zu verbinden.”” Auf der Suche nach einem der Zeit angemessenen neuen ameri-
kanischen Kino, wird gegen die glatte Asthetik und Grammatik des in Hollywood

19 Jonas Mekas im Voice-Over von LosT LosT LosT, a.a.0. Rolle 6.
20 Vgl. The First Statement of The New American Cinema Group. In: Film Culture, No. 22-23 (Sum-
mer 1961), S.81.
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entwickelten Spielfilms opponiert und im neuen Look will der Neue Amerikani-
sche Film auf eine spezifische Weise die zeitgenossische Wahrnehmung des Lebens
reflektieren, die Wahrnehmung der Zuschauer herausfordern und dem wahren
Leben mit seinen unvorhersehbaren Wendungen, seinen Desillusionierungen, An-
schlussfehlern und Widerspriichen Rechnung tragen. In diesem kulturellen Umfeld
scheint Jonas Mekas den 6ffentlichen Wert seiner langjahrigen privaten Filmpraxis
zu erkennen und editiert 1968 seinen ersten Tagebuchfilm WALDEN, gefolgt von
Lost LosT LosT im Jahre 1976.

Zur Analyse von WALDEN

«6 - 5-4-3-2-Reel One». Der Film wird durch den Countdown des Startban-
des eingeleitet. Es folgt die maschinengetippte Inschrift «<Dedicated to LUMIERE»
und ein Stiick Schwarzbild trennt die nachste Texttafel von der vorangehenden ab:
«DIARIES Notes and Sketches», daran schliefSt der Schriftzug an: «also known as
WALDEN», und unser Blick trifft auf eine Groffaufnahme von Jonas Mekas im
mittleren Alter. Er ist uns zugekehrt, und zugleich ist sein Blick nach links gerich-
tet, tendenziell zurtick gewandt - in die Richtung, wo soeben die nummerierten
Einzelbilder und maschinengetippten Titel wieder verschwunden sind. Durch den
Countdown des Startbandes und den Riickblick des Filmemachers wird der Film
unter dem Vorzeichen der Retrospektive in Gang gesetzt und nimmt fiir die néchs-
ten drei Stunden seinen Lauf. Die Ton- und Bilderschau entwickelt sich auf rhyth-
mische Weise entlang der Gegenwart, strebt unbeirrt in Richtung Zukunft und des
Lebens Schau zieht auf nervose Weise auf und ab. Die Schnapp- oder Schnellschiis-
se, die auf der Leinwand erscheinen, zeigen eine Akkumulation von erlesenen und
filmisch ausgezeichneten Momenten — Begegnungen mit Menschen, mit Stars und
Freunden wie Andy Warhol, Stan Brakhage, P. Adams Sitney und anderen Prota-
gonisten der New Yorker Avantgarde; gemiitliches Zusammensein, Aug- in Augen-
blicke mit Menschen auf der Strafle, Bettlerinnen, Katzen, Alltags-, Park- und Stra-
Benszenen, Urszenen des Kinos wie «larrivé d’un train» oder ein «repas de bébé»?,
Szenen im Schnee, ein Workshop mit Hans Richter, Frithling, Sommer, Herbst und

21 Vgl. die gleichnamigen Filme der Gebriider Lumieres, F 1895/1896.
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Winter, Velvet Underground bei ihrem ersten Auftritt, Close-Ups aus der nachsten
Umgebung - blithende Blumen, bunte Blatter, Hunde, Jalousien - und hin und wie-
der dazwischengesprenkelt ein Gegenschuss: das Gesicht von Jonas Mekas selbst.

Technische Artefakte unterschiedlichster Art - das grobe Korn, Staub auf der
Linse, Uberbelichtungen, Doppelbelichtungen, sichtbares Auf- und Abblenden
und verzerrte Farbwiedergaben — entriicken die Bilder von den dargestellten Ge-
genstinden und stellen die filmische Materialitidt vor Augen. Nicht als scheinbar
objektive Aufzeichnungen einer vorfilmischen Realitdt, sondern als technisch und
subjektiv durchwirkte kommen die Bilder und Téne zum Ausdruck. Auf dem Film-
streifen haften blieb nicht lediglich ein Referent, vielmehr die Spur eines komplexen
Zusammenspiels von vorfilmischer Situation, Kamera, Filmmaterial und filmen-
dem Subjekt - kurz: all jener Faktoren, welche zum Zeitpunkt der Aufnahme aktiv
waren.”? Neben dem Licht, das auf den Filmstreifen fiel und diesen, je nach Wahl
des Filmmaterials und Blendeneinstellung, so oder anders kornte und firbte, war
es die Interaktion von vorfilmischem Gegenstand und Kameraeinstellung, von vor-
filmischer Bewegung und Kamerabewegung, welche die Asthetik des filmischen
Artefakts bestimmt hat. Ein grober Duktus und energische Kamerabewegungen
kniipfen den gezeigten Gegenstand an die Hand und die subjektive Geste des Zei-
gens zuriick, an die Bewegungen des agierenden Korpers und lassen erkennen, dass
der Filmer sein Gerit wie einen Pinsel nutzt.

[...] in the filming, in keeping a notebook with the camera, the main challenge be-
came how to react with the camera right now, as it’s happening; how to react to it in
such a way that the footage would reflect what I feel that very moment.?

Mit dieser Aussage macht Jonas Mekas klar, dass es in seinem Verstindnis von
Film um Interaktion und nicht um passive Aufzeichnung geht. Das aufzeichnende
Subjekt soll hinter seiner Aufnahme nicht verschwinden; es bleibt als fithlendes
und handelndes zentral bei der Sache und mischt sich in die gefilmte Welt und
die filmische Aufzeichnung ein. Die Instanz des Filmemachers impliziert jedoch
keine autonome Autorschaft, die komplett kontrolliert; vielmehr zeigt sich hier
ein Subjekt, das sich dem Lauf des Lebens und dem Zufall aussetzt, sich von Licht
und Farbe affizieren ldsst und mit seiner Kamera auf die Umgebung reagiert. Die
Umgebung wiederum reagiert auf dieses Subjekt. Durch die vielen Blicke in die
Kamera, durch Reflexlichter in der Linse und andere Direktadressierungen l6sen
sich die filmischen Bilder nicht von den hervorbringenden Instanzen los, sondern
bleiben sichtbar mit ihnen verkoppelt. Die indexikalische Qualitit, die dem filmi-

22 Vgl. zum Begriff des «Haftvermdgens» vgl. Roland Barthes [1980]: Die helle Kammer. Bemerkun-
gen zur Fotografie. Frankfurt a. M. 2009; zur «referenziellen Situation» vgl. Philippe Dubois: Der
fotografische Akt. Versuch iiber ein theoretisches Dispositiv. Amsterdam/Dresden 1998, S. 68.

23 Jonas Mekas [1972]: «The Diary Film. A Lecture on Reminiscences of a Journey to Lithuania». In:
P. Adams Sitney (Ed.): The Avant-Garde Film. A Reader of Theory and Criticism. New York 1978,
S.190-198, hier: S.191.
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schen Lichtbild durch seinen Spurcharakter ontologisch eigen ist, kommt durch die
Offenlegung des Zusammenspiels in gesteigerter Form zum Ausdruck. Diese As-
thetik charakterisiert den gelegentlich als amateurhaft beschriebenen Stil von Me-
kas’ Tagebuchfilmen, welche dem Transparenzideal eines filmischen Illusionismus
diametral entgegensteht und einen Authentizititseffekt erzeugt, auf welchen Mekas’
filmische Praxis abzielt:

My filming had to remain totally private, personal and «unprofessional.» For in-
stance I never checked my lens opening before taking a shot. I took my chances. I
knew that the truth will have to hang on and around all those «imperfections». The
truth which I caught, whatever I caught, had to hang on me and my Bolex.**

Auch die hohe Schnittfrequenz tragt zur Subjektivierung des Filmmaterials bei.
Objekt-Bewegungen werden grob zerhackt und kontinuierliche Zusammenhénge
durch harte Schnitte reaktiv/aktiv unterbrochen. Der Fragmentcharakter von Me-
kas’ Tagebuchfilmen entspricht der Art und Weise ihrer Entstehung und impliziert
die Funktionsweise seiner Kamera:

I did not come to this form by calculation but from desperation. During the last
fifteen years I got so entangled with the independently made film that I didn’t have
any time left for myself, for my own filmmaking [...] I mean, I didn’t have any long
stretches of time to prepare a script, then to take months to shoot, then to edit, etc.
I had only bits of time which allowed me to shoot only bits of film. [...] When you
shoot with a Bolex, you hold it somewhere, not exactly where your brain is, a little bit
lower, and not exactly where your heart is [...] it’s slightly higher ... and then you wind
the spring up, you give it an artificial life. You live continuously, whithin the situation,
in one time continuum, but you shoot only in spurts, as much as the spring allows ...
you interrupt your filmed reality constantly, you resume it again.®

Die Phanomene des Zwinkerns, Zuckens, Flirrens und Vibrierens, welche die As-
thetik von Mekas’ Filmen kennzeichnen, gehen aus der Praxis des Einzelbildverfah-
rens hervor und sind gekennzeichnet durch das Intervall. «You knew when Jonas
was around by the clicks, the indefatigable Mekas finger — 24 squeezes per screen
second - committing all to film», schrieb Mekas’ Filmerfreund Ken Jacobs.? In die-
sem Modus wird jedes Bild, das als Vierundzwanzigstel Sekunde auf der Leinwand
erscheint, einzeln mit einem eigenen Tastendruck getippt. Dadurch kann der prazi-
se Moment des Auslosens des einzelnen Bildes frei bestimmt werden und die Linge
der Abstinde zwischen den Bildern auch. Die Geschwindigkeit, mit der der Film-
streifen durch die Bolex-Kamera lduft, ist dadurch manuell zu steuern. Die Kamera

24 Ebd., S.195.

25 Ebd., S.190, 195.

26 Ken Jacobs zu Pip Chodorov, New York (June 1997). In: Pip Chodorov/Christian Lebrat (Eds.): The
Walden Book. Paris 2009, S.87.
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muss nicht dazu verwendet werden, die Bewegung eines Dings fiir das Betrachter-
auge naturalistisch zu rekonstruieren, sondern die Qualitit der Bewegung ist durch
den Filmer selbst gestaltbar und damit auch die Gestalt, in der eine Szene nachtrég-
lich zur Auffithrung gebracht beziehungsweise erinnert werden wird. Im Gegensatz
zu anderen Filmemachern nutzt Mekas das Einzelbildverfahren nicht, um Anima-
tionsfilme zu erstellen — an sich Unbewegtes filmisch zum Leben zu erwecken -,
sondern um an sich Bewegtes, den Fluss der Zeit, zu unterbrechen. Der Moment,
den es hervorzuheben, zu zelebrieren und fiir die Erinnerung aufzubewahren gilt,
wird nicht einfach abgelichtet, sondern er wird zersplittert. Die Montage wird be-
reits in der Kamera vollzogen und an den Ort und in die Zeit des Drehs verlegt. In
der Projektion baut sich dieser zersplitterte Moment als neuer auf und blitzt uns als
technisch und subjektiv prozessiertes Fragment entgegen.

Liicken klaffen nicht nur zwischen den Einstellungen und Einzelbildern, sondern
auch zwischen Bild- und Tonspur, welche in vielen Teilen des Films getrennte Wege
zeichnen und sich meistens zu keiner Einheit verbinden. Manchmal iibernimmt die
Musik die Funktion, eine bestimmte Stimmung zu untermalen und selten bricht
abrupt der O-Ton ein. Vielerorts laufen die Spuren jedoch lose nebeneinander und
dringen sich uns auf in ihrem Status als Bilderreihen und Tonstrecken, eingefangen,
gemacht, auf eine bestimmte Art und Weise zusammengestellt. Metrogerdusche be-
gleiten den Spaziergang im Wald und die scheppernde Aufzeichnung des ersten
Auftritts von Velvet Underground liefert den Soundtrack zu Straflenarbeitern und
spielenden Kindern im Schnee. Neben den Gerduschen und der Musik bildet das
Voice-Over einen weiteren Bestandteil der Tonspur. Es beinhaltet vorgelesene Aus-
ziige aus geschriebenen Tagebiichern von damals und stimmliche Aufzeichnungen
von Gedanken, welche Mekas anlésslich des Wiedersehens seines eigenen Materi-
als, in der Produktionsphase des Strukturierens und Montierens verfasst hat. Das
sich stindig wandelnde Verhiltnis von Bild und Ton entscheidet dariiber, ob uns
die Filmfragmente aus der Vergangenheit adressieren oder ob sie illusionistisch als
aktuale Gegenwart wahrgenommen werden. Werden die Bilder von Stimmungs-
Musik oder O-Ton begleitet, so entwickeln die Fragmente eine immersive Kraft
und es entsteht der Eindruck der plétzlichen Prasenz des Dargestellten — das Glit-
zern des Lichts auf dem Wasser oder aber das Fegen des Windes durch die Biu-
me. Die «unlogische Verquickung zwischen dem Hier «der Betrachtung> und dem
Frither «hrer Aufnahme»», die sowohl bei Roland Barthes? wie auch bei Siegfried
Kracauer® als konfliktreich reflektiert wird, wird dann im Sinne Bazins zuguns-
ten einer scheinbaren Gegenwirtigkeit aufgelost und die klassische Funktion des

27 Roland Barthes [1964]: Rhetorik des Bildes. In: ders.: Der entgegenkommende und der stumpfe Sinn.
Frankfurt a. M. 1990, S.28-46, hier: S.39

28 Vgl Siegfried Kracauer [1927]: Die Photographie. In: ders.: Das Ornament der Masse. Frankfurt
a. M. 1977, S.21-39.
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Films als Medium der (Re-)Présentation von Lebendigem scheint gewahrleistet.”’
Es scheint in diesen Momenten, als waren die im Film aufbewahrten Szenen und
Objekte wieder <aufgetaut> und ins aktuelle Leben zuriickversetzt worden. Gerettet
sind sie jedoch nur fiir einen Augenblick. Sobald wir sie zu fassen versuchen, sind
sie auch bereits vorbei, weggeschwemmt und iiberrannt durch einen Schwall neuen
Bild- und Tonmaterials. Durch die Prasenz von Mekas” Stimme im Voice-Over, in
dem er sich selbst als Hersteller, Zuschauer und Kommentator seines eigenen Film-
materials ins Spiel bringt, werden die Bilder explizit zuriickverwiesen in eine zeitli-
che Distanz und als Bilder einer abgeschlossenen Vergangenheit ausgewiesen — als
«Ruinen einer jetzt komplett verlorenen Zeit».*

Seit dem Jahre 1949 sammelt Jonas Mekas mit seiner Kamera Bilder und Tone aus
seiner engsten Umgebung - «I lost too much, I had to keep it all», sagt er im Voice-
Over seines zweiten Tagebuchfilmes LosT Lost LosT. Im Zuge des Films findet er
seine Rolle und Funktion als Chronist seiner Umgebung: «I am the chroniquer,
the diarist» oder: «I am the recording-eye». Geschaffen wird — vor Ort, am Ort des
Drehs - ein Gedéchtnis fiir die Zukunft. Doch die Geste des Bewahrens, die seine
filmische Tagebuchpraxis kennzeichnet, erfahrt in der Projektion seiner Filme einen
starken Gegenwind. Trotz Kamera und Einzelbildverfahren lassen sich die eingefan-
genen Zeitfragmente nicht fixieren, sie rasen und haspeln voriiber. Sosehr Mekas
mit seiner Kamera auch gegen das Vergehen der Zeit anarbeitet, so unbeirrt holt
die Zeit die Bilder bei ihrer Auffithrung wieder ein. Indem er die Augenblicke ein-
zeln sichert, zelebriert er auch ihr Schwinden. Die Ton- und Bilderreihen stromen
lebhaft, hammern, pochen, pulsen, zwinkern oder ticken und wollen sich nicht zu
einer raum-zeitlichen Einheit oder gar einer Diegese verbinden, welche die Wahr-
nehmung und die gefilmte Welt als Kontinuum behaupten oder aber ein subjektives
Gedaichtnis konstruieren wiirde, dessen wir zumindest scheinbar und in lingeren
Strecken habhaft werden konnten. Vielmehr wird die Transparenz im Hinblick auf
ein vorfilmisches und vergangenes Ereignis und somit auch das Aufleben eines plas-
tischen Erinnerungszusammenhangs durch die hohe Schnittfrequenz gestort.

Die Konstruktion von Erinnerung im Sinne der umfassenden Rekonstruktion
eines dokumentierten oder fingierten Erlebniszusammenhangs wird uns in diesen
Tagebuchfilmen nicht ermoéglicht, denn eine zeitliche und rdumliche Verortung
der Bilder und Tone ist hier nicht gegeben. Anstelle des filmischen Auflebens ei-
nes konstanten Wahrnehmungs- oder Erinnerungszusammenhangs produziert der
Film WALDEN im schnellen Rhythmus der Aufeinanderfolge von diskreten Bildern
und Ténen ein Flickwerk aus Hinterlassenschaften von physischer Bewegung, Op-

29 Vgl. André Bazin [1945]: Ontologie des photographischen Bildes. In: ders.: Was ist Film? Hg. von
Robert Fischer. Berlin 2004, S.33-42, hier: S.39.

30 David E. James: Film Diary/Diary Film. Practice and Product in Walden. In: ders. (Hg.): To Free The
Cinema. Jonas Mekas and the New York Underground. 1992, S.145-179, hier: S.164. [Ubersetzung:
EXK/]
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tik und Chemie - eine splittrige, kaleidoskopische Struktur, welche unterschied-
lichste Facetten des vorfilmischen Spektakels in gedrangter Zeit versammelt.

Wie ein Facettenauge in Bewegung versammelt dieses filmische Gebilde mannigfal-
tige Perspektiven und Gesichtspunkte, welche allesamt an eine audiovisuelle Quelle
zuriickgebunden sind - an den modernen Mann der Grof3stadt und seine Kamera,
der uns durch seine Filme sowohl in sein Handwerk als auch in sein Bewusstsein
blicken ldsst.’* Mekas’ Filme sprengen und zersplittern die vormoderne Vorstellung
eines raum-zeitlich kohérent organisierten und in sich geschlossenen Universums
im Sinne von Pasolinis Begriff des objektivierenden «Evasionsspektakels»*? zuguns-
ten einer anderen Form von filmischem Spektakel. Zu Beginn seines fiinfstiindigen
Tagebuchfilms As I WAs MOVING AHEAD OCCASIONALLY I SAwW BRIEF GLIMPSES OF
BEAUTY verkniipft Jonas Mekas die fragmentarische und a-chronologische Struktur
des bevorstehenden Films mit einer spezifischen Konzeption von Gedachtnis:

I have never been able, really, to figure out where my life begins and where it ends.
I have never never been able to figure it all out what's all about what it all means. So
when I began now to put all these rolls of film together, to string them together, the
first idea was to keep them chronological. But then I gave up and I just began splicing
them together by chance, the way I found them on the shelf. Because I don't know
where any peace of my life really belongs. So let it be, let it go just by pure chance,
disorder. There is some kind of order in it, order of its own which I do not really
understand.”

Durch die Art und Weise, wie der Filmemacher das Material in seiner Montage
anordnet, wird klar, dass hier weder eine Lebensgeschichte eine feste Form an-
nehmen, noch eine chronologische Rekonstruktion der Wahrnehmungsereignisse
vorgenommen werden will. Vielmehr soll die Erinnerung eine phdnomenale und
filmische Qualitit annehmen. Die Aktivitit des Erinnerns, welche die Arbeit am
Schneidetisch begleitet, wird in den Film selbst hineinverlagert, objektiviert und in
der Projektion als dsthetische Erfahrung erlebbar gemacht. Dabei zielt Mekas’ Mon-
tagearbeit auf eine Asthetik der Erinnerung, welche spontan und assoziativ funkti-
oniert. Die Bildprojektionen wirken wie Keime von Erinnerungen, sie tauchen auf

31 Walter Benjamin beschreibt den modernen Grof3stadtflaneur mit Baudelaire als «Kaleidoskop, das
mit Bewusstsein versehen ist.» Vgl. ders.: Uber einige Motive bei Baudelaire. In: ders.: Abhandlun-
gen. Gesammelte Schriften Band 1.2. Frankfurt a. M. 1991, S.607-653, hier: S.630. Und Siegfried
Kracauer spricht im Kapitel Der Fluss des Lebens. Noch einmal die Straffe von den «kaleidoskopisch
wechselnden Konfigurationen unidentifizierter und fragmentarischer visueller Komplexe», die sich
gegenseitig autheben, «so dass der Betrachter nicht dazukommt, irgendeiner ihrer unzéhligen Sug-
gestionen wirklich zu folgen.» In: ders. [1960]: Theorie des Films. Die Errettung der dufSeren Wirk-
lichkeit. Frankfurt a. M. 1985, S.110.

32 Pier Paolo Pasolini [1965]: Das Kino der Poesie. In: Peter W. Jansen/Wolfram Schiitte (Hg.): Pier
Paolo Pasolini. Miinchen/Wien 1977, S.57.

33 Jonas Mekas im Voice-over von As I WAs MOVING AHEAD..., Chapter 01.
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der Leinwand scheinbar willkiirlich auf, blitzen uns entgegen, wie im Kopf, und
sinken als fliichtige Impressionen gleich wieder ab. Auf spezifische Weise oszilliert
die Asthetik von Mekas’ filmischen Tagebiichern zwischen Absenz- und Prisenz-
effekten: «Memories, memories ... they come and go, in no particular order.»** Was
uns Mekas an gefilmtem Leben iiberldsst, ist ein Flickwerk sondergleichen, wel-
ches - eingespannt in den Projektor — der Selbsttitigkeit der Erinnerung dhnelt.
Durch die Kombination von Fragmentarischem und Hochgeschwindigkeitseffekt
wird die Erinnerung als hochgradig briichig und fliichtig prasentiert und das Ver-
gessen zum konstitutiven Teil des aktiven Gedéchtnisses erklart.

Das filmische Gediachtnis, welches Mekas seit seiner Ankunft in der Grofistadt von
Neuem und seit daher unermudlich aufbaut, ist durchsetzt mit Splittern von Er-
innerungen an eine paradiesische Vergangenheit, welche das Gliicksversprechen
barg. Eingelost wird das Versprechen nicht durch die filmische Konstruktion ei-
ner zeitlich suspendierten Ersatzheimat beziehungsweise durch die Verfithrung in
eine diegetische Welt, vielmehr wird es Hier und Jetzt und immer wieder eingel6st:
im Moment der Wiederkehr der Splitter in einer neuen Gegenwart. Hierin liegen
die ethische Erkenntnis von Jonas Mekas” Lebenswerk und zugleich das Geheimnis
seiner rastlosen Filmerei. Es gilt die Splitter zu erkennen, aufzumerken, wenn sie
in der Allgegenwart des Alltags in Form von Schneeflocken, Sonnenstrahlen oder
Herbstblattern zufallen, beim Zusammensein mit Freunden, bei einem Windstof3 in
den Straflen oder bei einem Spaziergang im Park. Mit den Mitteln des Films werden
diese selektierten Augenblicke zelebriert, eingespeist in das filmisches Gedachtnis
und in eine allgemeine, offentliche Zirkulation von Bildern. Diese wiederum ar-
beitet an der Konstruktion unseres und eines jeden Gedéchtnisses mit. Die schiere
Lange von Mekas’ Tagebuchfilmen und die hohe Geschwindigkeit der Abfolge der
einzelnen Attraktionen fiihrt zu einer grandiosen Reiziiberflutung und dazu, dass
unsere Wahrnehmung und Aufmerksamkeit auf radikale Weise herausgefordert
und iiberfordert werden. Nicht nur der Filmer beim Dreh, auch das Publikum im
Kino muss sich der Zeit stellen, ein- und ausblenden, im Sinne der Kadrierung On
und Off bestimmen und nicht zuletzt: zugreifen, schwenken, zoomen, schneiden,
wenn es gilt. Was von Mekas’ filmischem Flickwerk in unserem eigenen Gedéchtnis
aktiv bleibt, wird sich im Nachhinein erst zeigen — vielleicht beim nachsten Schnee,
wihrend einer Reise nach New York, beim Zusammensein mit Freunden oder bei
einem Spaziergang im Park.

34 Ebd., Chapter 10.
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uIns Kino gehen war fiir mich die Kronung'!»'

Narrative Modi der Erinnerung an das Kino

An den Film kann ich mich gut/an diese Szene (!), immer wenn die gerufen haben
«Fahrmann, hol’ Giber!>/(...) Da kam der Tod drin vor. Da hat/Ja. An die Geschichte
kann ich mich nicht mehr so arg/, aber diese Bilder! Die haben sich festgebrannt.>

In der retrospektiven Betrachtung verbleiben am Ende die Kinoerinnerungen in
den Kopfen der damaligen Zuschauer, wie sich an dem Erzéhlausschnitt der 88-jah-
rigen Elfriede Hafitenteufel zum Film FAHRMANN MARIA anschaulich zeigt. Die
Eindriicke aus frithester Kindheit haben sich im Gedéchtnis «festgebrannt», um im
Bild der Erzahlerin zu bleiben, doch diese vielfiltigen Facetten der kinematografi-
schen Memoria drohen fiir die Forschung verloren zu gehen. Das Ins-Kino-Gehen
nimmt einen wichtigen Platz im kollektiven Gedachtnis der von mir untersuchten
Generation, der zwischen 1915 und 1930 Geborenen, ein.> Welche Kinoerinnerun-
gen der Jugendzeit werden aus heutiger Sicht vergegenwartigt, und in welcher Art
und Weise geschieht die narratologische Vermittlung dieser Erinnerung? In diesem
Beitrag sollen das Publikum und dessen erzihlte Erinnerungen an das Kino im
Mittelpunkt stehen und Formen des Erinnerns an das Kino dargestellt werden.
Erinnerung und Gedichtnis bilden aktuell ein stark anschwellendes Untersu-
chungsfeld in der geisteswissenschaftlichen Forschung. Dabei sind sowohl private
Erinnerungen als auch die offentliche Erinnerungskultur in Politik, Geschichts-
schreibung, Kunst und Kultur Gegenstand der Untersuchung. Seit den 1980er-Jah-
ren werden in der Geschichtswissenschaft verstarkt miindliche Quellen ausgewer-
tet, die mithilfe von Interviews erhoben wurden. Es geht den Forschenden insbe-
sondere darum, Geschichten des taglichen Lebens zu eruieren, die nicht in den Ge-
schichtsbiichern oder Archiven festgehalten wurden. Das ldndliche Kinopublikum
stand bislang jedoch wenig im Fokus der Forschung, denn es iiberwogen zumeist
rein faktografische und chronologische Darstellungen tiber das Kino. Vorreiter auf
dem Feld der Publikumsforschung bilden angelséchsische Studien der Cinema-Go-
ing-Forschung. Darunter sticht ein Projekt des Britischen Filminstituts unter dem

1 Interviewausschnitt Elfriede Hafltenteufel. Alle hier zitierten Interviewtranskriptionen beruhen auf
Videoaufzeichnungen der Verf.

2 Ebd.

3 Dieser Beitrag bezieht wesentliche Impulse aus meiner Dissertation zur Kinoerinnerung, die 2015
erscheinen wird.
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Namen «Screen Dreams» hervor, das die Erinnerungen in fiinf Filmclubs fiir 4ltere
Menschen in der Londoner Region der 1920er- bis 1960er-Jahre mithilfe von In-
terviews erfasste und 2003 im Kontext einer Ausstellung verdffentlichte.* In diesen
Kontext fillt auch Annette Kuhns Forschungsprojekt zur britischen Filmkultur der
1930er-Jahre, deren Ergebnisse sie 2002 in dem Buch An everyday magic veroftent-
lichte.* Ausgehend von den individuellen Erinnerungen von Zeitzeugen generiert
sie Typen von Kinoerinnerungen, in denen der gesehene Film nicht immer im Mit-
telpunkt stehe.® In den Kinoerinnerungen gehe es hiufig um den Besuch im Kino
als sozialem Akt.

Das Interesse an der Erforschung des Ins-Kino-Gehens stieg in den letzten Jah-
ren national wie international an. Dies zeigt sich beispielsweise an der internationa-
len Forschergruppe HOMER, die das Zusammenwirken von Filmverleih, Cinema-
Going und Filmerlebnis untersucht:

The History of movie-going, exhibition and reception or HOMER Group was found-
ed in June 2004 by an international group of cinema scholars to promote the un-
derstanding of the complex phenomena of cinema-going, exhibition, and reception,
from a multidisciplinary perspective.“’

Vergleichend betrachtet werden Entwicklungen im stidtischen und lindlichen Mi-
lieu, in kolonialen und postkolonialen Epochen oder auch nicht kommerzielle und
kommerzielle Screenings. Ein Teil der Ergebnisse dieses Forschungsnetzwerks ist
in dem 2011 erschienenen Sammelband Explorations in new cinema history von
Biltereyst, Maltby und Meers nachzulesen.®

Erhebung und Analyse von Kinoerinnerungen

Doch wie kénnen Erinnerungen generiert und ausgewertet werden? Das Erheben
von individuellen Kinoerinnerungen aus der Retrospektive heraus stellt einen be-
sonderen Anspruch an das Erhebungsinstrument, da es einen komplexen Prozess
an zum Teil stark visuelle Erinnerungsgegenstinde abbilden muss. Die Methode
des narrativen Interviews ermdéglicht die Erhebung einer Kinoerinnerung, die au-
Berhalb archivalischer Quellen liegt; denn der Erinnerungstréger, sprich das ehe-
malige Publikum, steht im Mittelpunkt der Exploration. Der offene Charakter des
narrativen Interviews schaftt den notigen Entfaltungsfreiraum zur Entstehung von
Stegreiferzahlungen, um Kinogeschichten mindlich zu kommunizieren. Wichtig

4 Vgl. Screen Dreams: Cinema-going in South East London 1920-60. Age Exchange Reminiscence
Centre, September-Dezember 2003.

Annette Kuhn: An Everyday Magic. London und New York 2002.

Annette Kuhn: «Was tun mit der Kinoerinnerung?» In: Montage AV 19/1/2010, S.117-134.

Online unter: http://www.cims.ugent.be/news/homer-workshop-homernecs-2013 (Stand: 22.2.2014).
Richard Maltby/Daniel Biltereyst/Philippe Meers: Explorations in New Cinema History. Chichester
2011.
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ist dabei die filmische Dokumentation der Interviews, da dadurch auch nonverbale
Gesten des Erinnerns festgehalten werden kénnen. Um diese Erzdhlungen analy-
sieren zu konnen, muss eine geeignete Analysemethode gefunden werden. Es emp-
fiehlt sich ein schrittweises Vorgehen von der Mikro- zur Makro-Ebene. In sich
abgeschlossene, individuelle Erzdhlungen tiber Kinoerlebnisse auf der Mikroebe-
ne werden zundchst einzeln erzahltechnisch und gesprachsanalytisch untersucht.
Dabei wird die Ebene des zweiten Interaktanten, die Rolle des Interviewers, mit
beriicksichtigt, indem Gesprachsstrategien im Ganzen und Gespréchsschritte zur
Kinoerinnerung im Kleinen unter Miteinbeziehung der nonverbalen Kommunika-
tion untersucht werden.’ In einem zweiten Schritt geht es um eine Kategorisierung
der analysierten Kinoerinnerungen. Erinnerungen an die Rezeption eines visuellen
Mediums kennzeichnen sich durch ein antithetisch aufgebautes Spannungsgefiige:
Nihe versus Distanz, Eigenes versus Fremdes, Vergangenheit versus Gegenwart,
Verbalitit versus Nonverbalitat und schliefSlich Fiktionalitat versus Realitdt. Dieses
Gefiige bildet die Grundlage fiir die Aufstellung eines allgemeingiiltigen Systems,
das die beiden Parameter, Erinnerungsgegenstand Kino und die Narration der Er-
innerung daran, in einen Beziehungszusammenhang stellt. In einem dritten Schritt
werden in Anlehnung an Maurice Halbwachs exemplarisch Rahmenbedingungen
des Kinobesuchs untersucht, indem historische, politische und gesellschaftliche
Einflussfaktoren auf das Medienhandeln im Lebenslauf bestimmt werden. Dabei
kommt der Erinnerung an den ersten Kinobesuch eine besondere Bedeutung zu,
da es sich um das initiierende Ereignis im Medienkonsum des Rezipienten handelt.
Einen Schwerpunkt bildet, daran ankniipfend, die Veranderung der Bedeutung des
Kinos im Lebenslauf und damit auch die Veranderungsdynamik der Kinogehfre-
quenz. Doch was verbindet die Menschen in ihren gemeinsamen Erinnerungen an
das Kino und die gezeigten Filme? Und welche Riickschliisse lassen sich daraus fiir
das damalige jugendliche Publikum ziehen? Zum Schluss sollten alle Aspekte der
interdisziplinaren Fragestellungen eine integrative Biindelung erfahren, bei der es
zu kléren gilt, in welcher Form die herausgearbeiteten Ergebnisse Beitrige zur Er-
forschung des kollektiven Kinogedachtnisses einer Generation liefern.

Im Folgenden werden Ausziige aus einer Studie zu den Kinoerinnerungen eines
landlichen Publikums im Saarland dargelegt. Gezielt befragt wurde die Generation
der Kinojugend in St. Wendel im nordlichen Saarland, die sich in den 1930er- bis
1950er-Jahren im Alter der Adoleszenz befand. Es wurde darauf geachtet, dass die
Interviewpartner moglichst einen Querschnitt der relevanten Jahrginge 1915 bis
1937 abbilden, um so Charakteristika der kollektiven Erinnerung dieser Generati-
on herausarbeiten zu konnen.

9  Klaus Bringer, Sven Sager: Linguistische Gesprichsanalyse. Eine Einfiihrung. Berlin 2006.
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Kinoerinnerungen geformt in Erzéhlinseln

Kinoerinnerungen stellen die Erzdhlenden vor besondere Herausforderungen. Ge-
sehenes und Erlebtes muss in Sprache geformt werden, um Erinnerungen zu kom-
munizieren. Zur Rekonstruktion von Kinoerinnerungen werden im Gespréchsver-
lauf so genannte Erzahlinseln verwendet, deren Spezifika an dieser Stelle skizziert
werden sollen.

Die in sich geschlossenen Erzahlinseln weisen eine spezifische Bauform auf, die
sie klar in Form einer Erzahlrahmung vom restlichen Inhalt des Interviews separie-
ren. Allein durch die spezifische Struktur der Erzahleroffnung lasst sich eine erste
Typisierung der Kinoerinnerung unterscheiden, Erinnerungen an Filme und Erin-
nerungen an den Kinobesuch als sozialen Akt. Weitere Spezifika finden sich in der
Binnenstruktur der Erzéhlinsel, die durch unterschiedliche Formen der Annéhe-
rung an den Erinnerungsgegenstand charakterisiert sind. Analeptisch aufgebaute
<Erinnerungsspiralen> gleichen einer schrittweisen Scharfung des Blicks auf den
Erinnerungsgegenstand, indem diese Form der schleifenartigen Riickwendung so
lange wiederholt wird, bis der/die Erzdhlende eine fiir ihn/sie grofitmogliche An-
naherung an seine/ihre Kinoerinnerung erreicht hat.

Da an einen kann ich mich noch gut erinnern. Das war FAHRMANN MARIA. [...] Wer
die Schauspieler? Keine Ahnung. Dafiir war ich zu jung, ne? Aber an diesen Film
kann ich mich noch/[...] eine bisschen diistere Szene [...] und die Frau, [...] die war
der Fahrmann. Wissen Sie, das hieff dann immer <Hol {iber)> Wenn die/Da gab es
keine Briicke in diesem Film, in dieser Geschichte, ne? Und wenn man auf die andere
Seite wollte, dann/dann hat man gerufen: <Fadhrmann, hol tiber!>» Und dann ist der
mit seinem Schiff/Das ging nur/An der Leine [demonstriert Leinenziehen] ist das
dann riiber gerudert worden, also gezogen! Also, die hat an der Leine das Boot auf
die andere Seite gezogen. Und dann ist man auf die andere Seite wieder gefahren
worden. Das kann ich/An den Film kann ich mich gut/an diese Szene [!], immer
wenn die gerufen haben <Fahrmann, hol tiber!>."°

Aufbau und Funktion von Erinnerungsspiralen lassen sich an der Erzéhlinsel zum
Film FAHRMANN MARIA aufzeigen. Elfriede HafStenteufel wiederholt darin in Va-
riationen vier Mal den Ausruf «Fahrmann, hol’ tiber!»'"" und ergénzt Details der
Handlung ihrer Geschichte, die im Hinblick auf die Spannung der Geschichte
steigernd angeordnet sind. Folgende inhaltliche Punkte werden mithilfe von Erin-
nerungsspiralen erganzt: das Setting der Geschichte, Marias Profession als «Fahr-
manny, «der Tod», und die Beschreibung des «Tods». Hohepunkt der Geschichte
bildet «der Tod» in Gestalt eines schwarz gekleideten Mannes am anderen Utfer des
Flusses, der erst nach einem reflexiven Einschub niher beschrieben wird. Haf3ten-

10 Interviewausschnitt Elfriede Haf3tenteufel.
11 Ebd.



«Ins Kino gehen war fiir mich die Kronung!» 67

teufels Geschichte kreist in Form von
Erinnerungsspiralen um diese unheim-
liche Begegnung, in deren Zentrum
Marias Blick in den Tod steht.

Um die gespeicherten Bilder im Kopf
zu versprachlichen, verwenden die Er-
zéhlenden vor allem Metaphern und
physisches Erzdhlen. Mithilfe dieser Vi-
sualisierungsstrategien werden Erinne-
rungen aus ihrer Sprachlosigkeit befreit
und erzéhlbar gemacht. Das Wohnzim-
mer wird zur Bithne des Reenactments, und Wortneuschopfungen beziehungswei-
se Metaphern ersetzen fehlende lexikalische Begriffe. Marianne Miillers und Wal-
traud Schmidts «Mondképfe» sind ein gutes Beispiel hierfiir:

1 Peter Voss spielt den Fremden (Tod) in
FAHRMANN MARIA

[Marianne Miiller] Und was mir bei dem allerersten Film/Was ich damals, also, auch
noch ganz schrecklich gefunden habe, das war: So ein Tanzsaal, der hat ja in der Mitte
die Tanzfliche und neben hat er so auf jeder Seite, wo die/die Tanzpaare dann gehockt
haben, das Publikum und so, die haben dann ja nicht auf der Tanzfliche gehockt, son-
dern daneben und das war eine Erhéhung. So zwei, drei Tritte war das hoher wie der
Tanzsaal. Und dann von dort habe ich gesitzt und da von dort hat man die Menschen
gesehen, also die Kopfe, wie lauter/wie der Mond, wie wenn das der Mond wire. So
flach [Gestik], wie ein Teller. Also, das war ganz komisch anzusehen. Und [...] Kannst
du mal einen Moment abstoppen gerade? [zeigt auf Kamera] [Band stoppt] [...] Ja. [...]
[Waltraud Schmidt interveniert: <Von den Mondkéopfen!]

[Marianne Miiller] Ah ja! Die Gesichter, die haben einfach ausgesehen so von der
Seite und das hat mich ja auch so schockiert.'

Eine besondere Ndhe zum Erinnerungsgegenstand zeigt sich durch den Wechsel
in den dramatischen Erzahlmodus und das resultierende Zusammenfallen von Er-
zahlzeit und erzéhlter Zeit. Die Dialoge erzeugen beim Zuhérer die Illusion des
Miterlebens und helfen dem/der Erzihlenden zudem bei der Strukturierung der
Kinoerinnerungsepisode, indem sie wichtige Punkte im Erzahlplot markieren.

Dariiber hinaus sorgen erkliarende Einschiibe, die meist Routinen des Kinobe-
suchs beinhalten, fiir einen stabilen Rahmen, innerhalb dessen besondere, singulére
Ereignisse erzdhlt werden kénnen. Solche Verzahnungen auf der zeitlichen Ebene
der Frequenz finden sich auch in der erinnerten ortlichen Deixis, indem erinnerter
und heutiger Ort interferieren. All dies sind Ausdrucksformen eines verbalen und
nonverbalen Annéherungsprozesses, die die Erzéhlinseln zur Kinoerinnerung cha-
rakterisieren.

12 Interviewausschnitt Marianne Miiller. Aufzeichnung: Susanne Haake.



68 Susanne Haake

Vom Wesen der Erzdhlinseln zur Kinoerinnerung

Die narrativen Anndherungen an den Erinnerungsgegenstand zeichnen sich durch
den Umgang des Erzédhlers mit dem eigenen Erinnern und Nicht-Erinnern aus, der
durch die Dynamik der Miindlichkeit gepragt ist. Die daraus entstehenden Charak-
teristika werden im Folgenden zusammengefasst.

Momente des Nachdenkens iiber die eigene Erinnerungsleistung finden sich in na-
hezu allen Erzéhlinseln. Die Reflexionsebene dient dazu, mit Erinnerungsliicken
im Erzdhlen umzugehen. Dariiber hinaus entstehen Kinoerinnerungen im Rahmen
einer dialogischen Interaktion. Die direkte Ansprache des Zuhorers, beispielsweise
in Form von Riickfragen, gleicht dabei einer Einladung zum Mitproduzieren be-
ziehungsweise Mitbetrachten der Kinogeschichten und zeigt, dass diese nicht iso-
liert, sondern aus einer kommunikativen Gesprachssituation heraus entstehen. Die
selbst gewdhlten Kommentierungen der Zuhorer im Hintergrund unterstreichen
dieses Charakteristikum. Die Auswirkungen der Reflexivitit auf den Erzdhlfluss
gestalten sich jedoch ambivalent. Zum einen hilft das reflektierende Nachdenken
bei der Wiederauffindung von Details im Gedéchtnis. Zum anderen wird durch die
reflexiven Einschiibe eine Distanz zum Erzahlten geschaffen, indem die Handlung
der Geschichte unterbrochen wird. Diese Zasuren im Erzéhlfluss wirken antiillu-
sionistisch, denn sie lassen den Zuhorer die Gesprachssituation als Fiktionalisie-
rungsprozess bewusst werden.

Kinonarrative besitzen zudem haufig den Charakter des Unvollstdndigseins. Sie
gleichen einem kleinteiligen Mosaik, aus dem nur einzelne Erinnerungssteine> im
Gedachtnis geblieben sind, die erzdhlerisch miteinander verbunden und geordnet
werden miissen. Dies gilt insbesondere fiir audiovisuell geprigte Erinnerungen,
denn aus Filmen sind meist nur noch einzelne, emotional aufgeladene Bilder oder
Szenen im Gedéchtnis geblieben, so wie dies im Eingangszitat von Elfriede Haf3ten-
teufel zum Film FAHRMANN MARIA der Fall ist. Handlungen zerbrechen, das Ende
der begonnen Geschichten bleibt unerzihlt. Ahnliche Fragmentierungstendenzen
finden sich auch auf der rein auditiven Ebene, beispielsweise einzelne Melodielini-
en, die ohne Bezug auf den Filminhalt erinnert werden. Konservierungsmittel, wie
z. B. die Schallplatte zum Film, lassen rein musikalische Fragmente im Gedéchtnis
bleiben. Das Hochstmafd an Fragmentierung findet sich in der Sprachlosigkeit. Dies
geschieht immer dann, wenn die Mosaikteile nicht mehr narratologisch miteinan-
der verbunden werden kénnen. Sprechpausen, Satzabbriiche, aber auch Fragen, die
unbeantwortet bleiben, lassen den Erzahlfluss stocken oder ganz abbrechen.

Im Gegensatz zur Fragmentierung stellt die bewusste Auswahl der Erzahlinhalte
einen aktivischen Entscheidungsprozess der Erzdhlenden dar, nur das zu erzahlen,
was sie in der Erzahlsituation als bedeutsam empfinden. Kinogeschichten erfiillen
héufig eines der beiden folgenden Kriterien: Zum einen enthalten die Geschich-
ten in Bezug auf die Textart ein komisches Element. Darunter fallen sicherlich Ge-
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schichten, wie einen anekdotischen Charakter besitzen."> Zum anderen spielt das
Kriterium des herausragenden Moments eine wichtige Rolle. Routinehandlungen
ohne Bezug auf das Auflergewohnliche finden héufig keine narrative Bearbeitung
und verbleiben auf einer paraphrasierenden Ebene. Des Weiteren werden bestimm-
te Erinnerungsinhalte explizit ausgewdhlt, die nicht dem heutigen gesellschaftli-
chen Konsens entsprechen oder einen traumatischen Hintergrund besitzen. In
Kinoerinnerungen mit nationalsozialistischen Beziigen iiberdecken haufig Recht-
fertigungstendenzen den Erzahlgegenstand, so dass keine narrativen Muster entste-
hen. Emotionale Erinnerungen, wie die Walter Schmitts an die Verfolgung seines
Schwiegervaters, verhindern eine Versprachlichung von Erinnerungen zum Thema
Nationalsozialismus:"*

Das kommt schon allein/Das hat auch seinen Grund, nicht, (hmm) Das hat auch
seinen Grund, nicht, dass ich/ (4hm) [zeigt auf seine Frau] Ihr Vater, nicht? Mein
Schwiegervater. (hmm) Ist ja durch die Nazis, ist der abgesetzt worden, nicht? (hmm)
Durfte nicht mal im Trierer Bezirk tiberhaupt bleiben. Musste verschwinden u.s.w.
[...] (hmm) [...] Da kénnen Sie sich ungefahr vorstellen, wie die Einstellung ist.'®

Dadurch, dass die Befragten Kinogeschichten als Erzahlinseln konstruieren, ma-
chenssie sich das Erlebte zu eigen; denn fiktionale Filmplots werden im Erinnerungs-
prozess noch einmal transformiert und mit biografischen Details verwoben - ge-
wissermaf3en als Fiktion der Fiktion. Insbesondere durch physisches Erzahlen wird
der/die Erzihlende selbst zur imaginativen Filmfigur. Fiktionalisierungsprozesse
finden sich vor allem in den Verformungen der filmischen Erinnerung, wie in Ma-
rianne Miillers Erzéhlbeispiel, in dem sich die schwarz-weifSen Fingernigel der
Schauspielerin sich rot firben:

Und dann habe ich zum ersten Mal so geschminkte Frauen gesehen. Also man hat ge-
sehen/So geschminkt, also Lippen geschminkt. Das hat man/Es war zwar ein Schwarz-
Weif3-Film, aber man hat das gesehen mit roten Fingernégeln und so. Dann eben/Es
war alles ganz anders, wie wir Menschen (4hm) gewohnt waren zu sehen, ne. ¢

Der Effekt der Interferenz zeigt sich folglich besonders deutlich im Verschwimmen
der Filmwelt und realen Welt.

13 Interviewausschnitt Martin Schmidt.
14 Interviewausschnitt Walter Schmitt.
15 Ebd.

16 Interviewausschnitt Marianne Miiller.
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Die Matrix der Kinoerinnerungen

Die Mikroanalyse der einzelnen Erzdhlinseln zeigte deutlich, dass Kinoerinne-
rungen an konkrete Orte gebunden sind. Diese fungieren als so genannte <Erinne-
rungsanken, die den Zugang zur Geschichte {iber Jahrzehnte hinweg ermoglichen
und die Kinogeschichten vor dem Vergessen bewahren. Erinnerungsanker haben
jedoch noch weiter reichende Funktionen. Downs und Stea sprechen von Karten, die
als Gedichtnisstiitzen fungieren.”” Rdumliche Vorstellungen dienen als Ausgangs-
punkt fiir die Ausgestaltung von Gedankenverldufen. Im Falle der untersuchten
Kinoerinnerungen kénnen dies auch imagindre Orte sein, beispielsweise erinnerte
Filmorte. Zudem ist auch der
historische Ort nicht frei von
Bearbeitung, denn auch hier
finden sich narrative Trans-
: formationen. Die Reimagi-
DIE WELT DER DIE WELT DER nation des historischen Orts,
EZEETION RENUIESE der in seiner urspriinglichen
Form nur noch in der Erin-
nerung der Zeitzeugen exis-
tiert, lasst ein Setting entste-
DIE WELT DER hen, innerhalb dessen die
VERZAUBERUNG Geschichten erzihlt werden
DES ALLTAGS )
koénnen.

Werden die ortlichen Er-
innerungsanker der analy-
sierten Erzédhlinseln auf einer
Landkarte platziert, so wird
deutlich, dass die Kinoerin-
nerungen nicht um einen homogenen <Erinnerungsort Kino» kreisen, sondern deren
Akkumulationspunkte weitrdumig verstreut sind. Kinogeschichten spielen an ganz
unterschiedlichen Orten, zu Hause, auf dem Weg ins Kino, im Kinosaal, auf der Lein-
wand, etc.. Erzahlungen lassen sich so abstrahierend in einer Matrix kategorisieren.

Erzahlperspektive

Kinowege

2 Die Matrix der Kinoerinnerungen

Werden die beiden Dimensionen Ort und Erzahlperspektive in eine Matrix einge-
tragen, so lassen sich zunéchst links und rechts der Erzahlperspektivenachse zwei
Bereiche unterscheiden: auflerhalb und innerhalb des Kinos. Innerhalb des Kinos
ist der Kinosaal als besonderer Ort hervorzuheben. Beide Hilften werden noch ein-
mal horizontal untergliedert, so dass vier Welten entstehen: die Welt der Kinowege,
die Welt der Rezeption, die Welt des Films und die Welt der Verzauberung des
Alltags. Die Charakteristika der vier Welten werden nun einzeln aufgezeigt, wobei

17 Roger M. Downs/Davis Stea: Kognitive Karten. Die Welt in unseren Kopfen. New York 1982, S.49.
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ein besonderes Augenmerk auf die Beziehung der beiden Dimensionen, typische
Erzdhlweisen und Hinweise auf den sozialen Rahmen gelegt wird.

a) Die Welt der Kinowege

Die erste Welt setzt die Erzéhlperspektive in Beziehung zu den Stationen auf dem
Weg ins Kino. Erzahlinseln dieser Kategorie beinhalten hiufig repetitive Handlun-
gen, so wie dies beispielsweise in Martin Schmidts Erzdhlung «Bei den Patres» der
Fall ist:*

[...] Und wir sind nach St. Wendel und da hatten wir dreiflig Pfennige, fiinfundzwan-
zig Pfennige hat das Kino gekostet und fiinf Pfennige hats damals der Weck gekostet
bei Lernersch Karl. Die hatten sonntags/Da hast du damals ein Weck bekommen.
Dann sind wir dort entlang und wenn der keine hatte, dann sind wir auf den Patre
Hof und da hats Kaffee gegeben. Und da gab es noch ein Gebet und beim Beten ha-
ben wir schon gekuckt. Gibt es Wiirfelzucker? Was steht auf dem Tisch? Ne. (lachen)
Man war ja evangelisch. Und dann haben sie nachher nur noch Zucker, loser Zucker,
kein Wiirfelzucker, da haben wir die Sécke noch voll gemacht.”

Der sonntdgliche Gang ins Kino verkorperte fiir ihn Routine und selbst das Stibit-
zen des Zuckers am Kuchentisch der Patres stellt eine wiederkehrende Handlung
dar. Die Geschichte hat er schon so oft erzahlt, dass sie als Anekdote ins Famili-
engedédchtnis eingegangen ist. Diese Welt zeichnet sich durch vielfiltige Frequen-
zierungen in der Erzahlweise aus: singuldre und repetitive Ereignisse, einmaliges
und mehrmaliges Erzdhlen. Hiufig werden unterschiedliche Frequenzen innerhalb
einer Erzdhlinsel miteinander verkniipft.

Erzahlt wird meist aus der Wir-Perspektive; denn es handelt sich um Erzdhlungen
auf dem Weg ins Kino, die in der Gruppe erlebt wurden. Das «Ich» ordnet sich in
die Generation der jugendlichen Kinogéinger ein und die Ankerpunkte in dieser
Welt zeigen, dass den Zwischenstationen auf dem Weg ins Kino eine weit grofere
Bedeutung zukommt als dem gesehenen Film. Die Gruppe interagiert mithilfe von
Dialogen, die dabei helfen, die Handlung der Geschichte zu konstruieren. Somit
steht in dieser Welt der soziale Akt des Kinobesuchs im Vordergrund. Ins Kino zu
gehen bedeutete, sich ein Stiick erwachsener zu fithlen. «Wir wollten grof sein»,
wie es Hilde Schubmehl in ihrer Erzahlung formuliert:*

Ich weif3 noch schon. Ich war mal im Kino mit meinen zwei Cousinen. Die eine Cou-
sine war ein Jahr alter wie ich. Die kam von Kreuznach, war zu Besuch bei der Tante
und der ihr Tochter. Die war zwar Jahre alter wie ich. Dann sind wir drei Cousinen
ins Kino gegangen. (...) Und man war noch jung. Und wie das Kino aus war/Wie

18 Interviewausschnitt Martin Schmidt, Waltraud Schmidt und Ilse Kraushaar.
19 Ebd.
20 Interviewausschnitt Hilde Schubmehl.
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spit war es dann da? (...) Wir hatten/Um zehn hitten wir sollen heim. Nein. Nein.
Das Kino war/Ich weif8 gar nicht. Soll das um neun aus gewesen sein? Auf jeden Fall
haben wir gesagt: <Ach, wir gehen noch ins Café., (stolze Kérperhaltung) Man wollte
grof3 sein. Dann sind wir ins Café Liell. [...] Weil/Und wir waren so harmlos (!) Wir
zwei haben am Tisch gesessen und haben unser Glaschen getrunken und wir wollten
nur grof3 (!) sein. Und sind wir/haben dann den Zug net bekommen und stehen dort
und frieren in der Kélte. Wir waren ganz harmlos! War niemand bei uns sonst. Aber
die Eltern machen sich dann Gedanken. Das ist ja klar. Auf jeden Fall habe ich meine
Drassele (gemeint sind Schlige) bekommen und war doch nicht mehr die Jiingste. So
geht es einem, aber ich bin ja nicht dran gestorben.”

Die Stationen auf dem Weg bis zum Kino als ortlicher Rahmen bedeuten eine
stiickweise Befreiung vom Elternhaus, wenn auch nur zeitlich begrenzt. Stationen
wie Bahnhofe werden in diesem Zusammenhang zum Symbol fiir eine wachsende
Mobilitdt und damit fiir Unabhingigkeit der damaligen Jugendlichen.

b) Die Welt der Rezeption

In der Welt der Rezeption stehen fiktionale Filmwelt und erinnerte Realitét in ei-
nem Spannungsgefiige zueinander. Auf der einen Seite steht die Faszination fiir
die Vorfiihrtechnik. Der Kinosaal wird vor allem bei frithen Kinoerinnerungen auf
seine technische Moglichkeit, Bilder zu projizieren, reduziert. Walter Schmitts Er-
zéhlinsel zum Film PrINZESSIN TURANDOT ist hierfiir ein Beispiel; denn die Film-
rezeption dient ihm als Ausgangspunkt, um die Technik der Projektion in einer
Gaststitte in seine Geschichte mit einfliefen zu lassen.?

Ja, also. Das erste Mal, nicht, habe ich, wie gesagt, als (...) dreizehn-, vierzehn-Jah-
riger solch eine Kinoveranstaltung in einem Gastwirtsaal erlebt, nicht. Soweit ich
mich entsinnen kann, war das also <Turandot>, was dort abgespielt worden ist. (...)
Dort wurde ich mitgenommen. (...) Den Eindruck, ja, die Technik hat mich vielleicht
schon etwas interessiert, wie also derjenige, der die Apparatur dort hinten fiihrte,
das alles dort vorne, nicht, also, sehr, sehr schon auf den Bildschirm brachte. Das hat
fasziniert (!), nicht, weil das etwas Neues war.?

Der Inhalt des Films entzog sich schon bei der damaligen Rezeption seinem Ver-
stindnis und hat so keinen Bezugsrahmen in seinem Gedéchtnis gefunden. Auf
der anderen Seite findet eine Vermischung von Filmwelt und realer Welt statt. Ein-
drucksvoll zeigt sich dies an Elfriede Haf3tenteufels Erzidhlinsel zu FAHRMANN Ma-
RIA, in der sie selbst mithilfe physischen Erzéhlens als Fahrfrau in einen Dialog mit
dem Tod tritt.*

21 Ebd.

22 Interviewausschnitt Walter Schmitt.

23 Ebd.

24 Interviewausschnitt Elfriede HafStenteufel.
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Da kam der Tod drin vor. Da hat/Ja. An die Geschichte kann ich mich nicht mehr so
arg/, aber diese Bilder! Die haben sich festgebrannt. Weshalb? Wieso? Warum? Weif3
ich nicht, ne? Auf jeden Fall (4hm) ruft dann die Stimme <Maria! Oder Fahrmann,

ruf iiber!> Die Frau hief$ Maria in dem Film, das weif$ ich noch! Und dann kam die
da hin und steht hier eine Gestalt! (...) Rappeldiirr. (...) der Tod. (Gestik) In schwar-
zes Gewandt, schwarze Kaputze, ne? Und dann (...) (angedeutetes Kopfschiitteln)

Und da hat die natiirlich Angst bekommen, ne? Was soll das sein? Ich selbst weif3

nicht mehr wieso, weshalb, warum das war, aber/Da kann ich mich noch gut dran

erinnern. Scheinbar hatte ich da ein bisschen Angst, dass ich das behalten habe. (zu-

stimmendes hmm) Kann ja gut sein, ne?”

Das Erzahlen tiber das Rezeptionserlebnis ruft
noch zum Interviewzeitpunkt angstvolle Emo-
tionen hervor, die sich besonders in ihrer Ges-
tik und Mimik zeigen. Gerade diese stark mit
Emotionen aufgeladenen Erinnerungen wer-
den bevorzugt aus der Ich-Perspektive heraus
erzhlt. In diesem Falle tritt das Kollektive zu-
riick und die individuelle und meist singulére
Erfahrung riickt in den Vordergrund des Ge-
déchtnisrahmens der Erzahlerin.

Die Temporalitit des Kinos in der Welt verbin-
det sich mit der Temporalitit der Welt im Kino.
Dort, wo sich beide treffen, wird das Kino (in
Foucaults Bedeutung des Wortes) eine Hetero-
topie «gewissermafien [ein] Ort [...] aulerhalb
aller Orte, wiewohl [er] tatsdchlich geortet wer-
den [kann]> (Foucault 1993 [1967], 39).2¢

Annette Kuhn spricht in Anlehnung an Mi-
chel Foucault von einem «anderen Ort», der
aus dem Zusammentreffen der beiden Welten

Heute bis Montag!
T#gl. 8,15 Uhr — Sonntag ab 4 Uhr

Ein Film von deutscher Segle

,FAHRMANN
MARIA“

| Regie Frank Wysbar mit
SYBILLE SCHMITZ - -  PETER V0SS
Aribert Mog Carl de Vogt.
Legende der Heide!
Hymne der Heimat!
Hohelied der Liebe!
| Sybilie Schmitz .l
wFahrmann Maria*
ist nicht nur ihre schdnste, sondern auch
ihre tietste Rolle,
Im Beiprogramm:
Die 1000jahrige Stadt Hildesheim
Training zum Skifilmen
Ufa -Tonwoche.

CENTRAL - THEATER|

3 Filmanzeige FAHRMANN MARIA, St.
Wendeler Volksblatt, 18.12.1936

Kinowelt und Alltagswelt entsteht. Der entstehende Ort wird als von der eigenen
Welt getrennt wahrgenommen, aber zugleich auch als dazugehorig. Dieses Para-
doxon generiert eine hybride Welt, die fiir den Zeitraum der Rezeption entsteht.”
Interferenzen bieten in der Retrospektive einen grofien Spielraum fiir inhaltliche

25 Ebd.

26 Annette Kuhn: Heterotopie, Heterochronie: Ort und Zeit der Kinoerinnerung. In: Irmbert
Schenk/Margrit Tréhler/ Yvonne Zimmermann (Hg.): Film - Kino - Zuschauer: Filmrezeption. Mar-

burg 2010, S.31.

27 Vgl. dazu Oliver Schmidt: Hybride Réiume. Filmwelten im Hollywood-Kino der Jahrtausendwende.

Marburg 2012.
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Ergianzungen, Visualisierungen und Transformationen. Erzéhlinseln iiber Filmer-
innerungen weisen héufig Fiktionalisierungen auf, indem das erinnerte Bild, meist
in Form einer einzelnen Einstellung oder kurzen Sequenz, mit eigenen fiktiven Ele-
menten erginzt wird. Ein gutes Beispiel ist wiederum Elfriede Hafltenteufels Erzah-
linsel zu FAHRMANN MARIA, in der die Erzahlerin den Ruf «Fdhrmann, hol tiber!»
in dem Filmplot ergénzt, auch wenn dieser im Film nicht erklang.?®

So individuell die Erinnerung auch ist, so kann dennoch davon ausgegangen
werden, dass viele Kinogénger in ihrer Jugend dhnlich angstvolle Erfahrungen ge-
macht haben. Kuhn kommt in ihrer Studie auf vergleichbare Ergebnisse und betont,
dass in frithen Begegnungen mit dem Medium Film der Wechsel zwischen dem
Kino in der Welt und der Welt im Kino schwierig zu bewiltigen war.” «Individuell
im strengen Sinne sind nur die Empfindungen, nicht die Erinnerungen», betont Jan
Assmann.* Die Erinnerungen selbst haben folglich immer noch einen Bezug zum
sozialen Rahmen, jedoch aus individueller Perspektive. In diesen Kinoerinnerun-
gen sind implizit die Wiinsche der damaligen Generation verwoben, in eine Welt
einzutauchen, die so ganz anders war als die eigene Welt.

Die Welt der Rezeption besitzt insbesondere durch das dargestellte Spannungs-
verhaltnis die Funktion eines Transitorts, in dem Erinnerungen im Kinosaal und in
der Filmwelt nicht nur parallel existieren, sondern sich in hybrider Form auch zu ei-
ner neuen Welt verbinden. Ist der Transit vollzogen, so verbringt der Zuschauer eine
begrenzte Zeit zu Gast in der Filmwelt, die im Folgenden niher beschrieben wird.

c) Die Welt der Filme

In dieser Welt steht der gesehene Film im Vordergrund der Kinoerinnerung. Dies
zeigt sich bereits in der spezifischen Art der Erzihler6ffnung, die meist den Film-
titel und eine kurze Inhaltsbeschreibung des Films umfasst. Ein gutes Beispiel fiir
diese Welt der Filme verkorpert Franz-Josef Denis’ Erzahlung iiber den Film Der
ABTRUNNIGE:*!

[Interviewerin] Konnen Sie sich dennoch noch an Filme erinnern? Ich meine mich
daran zu erinnern, dass es da so einen Film zum Karfreitag gab.

[EJ. Denis, tiberlappend] Ja! Da kann ich mich entsinnen. Das war eine Sache. Da
gab es einen Film, der hief3 <Der Abtriinnige. (...) Das war die Geschichte eines
Geistlichen, eines katholischen Geistlichen, der seinen Beruf aufgegeben hatte und
sich als, weif$ nicht warum, irgendeinem Grunde, dann nichts mehr mit zu tun ha-
ben wollte. Und da ging das los im Film. Was der da machte und wie er sich da aus
der Klemme zieht. (Gestik des Herauswindens mit den Hinden) Wie er dann an
einer Universitdt unterrichtet und wie er mit Studenten zusammenkommt und wie

28 Elfriede Haftenteufel.

29 Kuhn 2010 (wie Anm. 24), S. 35.

30 Assmann 2013, S.37.

31 Interviewausschnitt Franz Josef Denis.
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dann (...) auch Studenten der Theologie, also aus dem Priesterseminar, (...) in einer
Runde saflen eines Tages, da kann ich mich an diese (!) eine Szene erinnern (lichelt)
und (...) Das war auch ein Film wegen dieses Inhalts und des Themas, den meine El-
tern dann mir erlaubt haben zu sehen. Das/Der lief ausgerechnet an Karfreitag. Also
deswegen ist das mir so im Gedéchtnis/, weil das damals eine wirklich (...) sagen wir
mal Ausnahmesituation war. Da war also, ich weifd nicht, wenn Sie sich interessieren
tiber den Inhalt des Films (zustimmendes hmm) vielleicht gibt es ihn noch in einem
verstaubten Archiv. Ich kann mich noch an eine Szene erinnern, die sehr bewegend
war. Da hat dieser entsprungene Geistliche in einem Sektkiibel eine ganze Flasche
Wein konsekriert, wie das in der Kirche war, also in der Wandlung verwandelt (Ges-
tik des Handedrehens) und dann wollte er das im Kreis herumgeben und, (...) ich
weifd nicht, wer/Es ist Thnen wohl bekannt (...) die/die Lehre der katholischen Kirche
(unterstreichende Gestik der Hinde) (zustimmendes hmm) mit dem konsekrierten
Wein, der dann das Blut Christi (unterstreichende Gestik der Hande) darstellt, und
dann hat einer dieser jungen Theologiestudenten das als ein Sakrileg angesehen und
wollte nicht, dass da irgendwie die anderen sich dariiber lustig machen. Holt den
ganzen Sektkiibel und trinkt ihn in einem Zug aus. Das war also sehr (lacht) erstaun-
lich und eine/eine bewegende Szene (lacht), kann ich mich noch daran erinnern,
weil das so was Besonderes (Gestik der Hinde) war.®

Der soziale Akt des Ins-Kino-Gehens steht in Denis’ Erzdhlung nicht im Vorder-
grund, da Hinweise auf Mitganger oder andere kollektive Spuren nicht aufzufinden
sind. Dies gilt besonders fiir die Binnenerzidhlung. Im Gegensatz zur Welt der Re-
zeption tritt hier das erzdhlende Ich fast vollig zuriick, denn meist wird distanziert
aus der Perspektive des Filmhelden in der dritten Person erzéhlt und der auktoria-
le Erzéhler iibernimmt die Beobachterrolle. Damit stellt die Erzahlperspektive ein
wichtiges Charakterisierungsmerkmal dieser Kinowelt dar. Durch die deskriptive
Erzahlweise finden sich visuelle Metaphern eher auf der Transitebene zur Filmwelt
und nicht innerhalb der Filmwelt an sich.

In der Filmwelt werden Requisiten zu Handlungstragern und geben dem Erzahl-
strang der Geschichte die notige Fixierung. Im zitierten Beispiel von Franz-Josef
Denis ist es der Kelch, der als Detailaufnahme den Héhepunkt der Erzahlung mar-
kiert, indem sein Inhalt in einem Zug ausgetrunken wird. Haufig werden Filmin-
halte erzdhlt, die spiter im Fernsehen wiederholt wurden und dadurch in guter
Erinnerung geblieben sind. Durch das wiederholte Sehen eines Filmstofts tiberla-
gern sich die Erinnerungen an Filme, so dass die Kinoerinnerung anwachsend mit
der Anzahl der Rezeption zu sehen ist. In diesem Fall kann von einer einmaligen
Erzahlung einer wiederholt gesehenen Filmhandlung gesprochen werden, die die
Erinnerung wachhalt.

32 Ebd.
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Und dann der Ben Hur, der war ja dann Christ, net. Der hat sich ja dann in/in eine
unchristliche (...) Frau hat er sich dann verliebt. Net ei. Und ist dann/er ist zum
Christentum iiber und wie dann der Kaiser, Tiberias war der Kaiser, ne, damals, net,
Kaiser Tiberias, Habe ich das noch richtig in Erinnerung? Net? (Lachen) Ja. Der hat
ja den Einmarsch in Rom gemacht gehabt, ne. Und hat der Ben Hur, der hat oben auf
der/auf dem Gebiude, net, hat der gekuckt nach dem Einmarsch, net, und da ist eine
Dach/ein Ziegel runter gefallen, net. Und hat einen verletzt. Und da ist er ja gefangen
genommen worden.*

Im Falle des Films BEN HUR handelt es sich dabei um mehrere Remakes, die heute
noch regelmaflig im Fernsehen gezeigt werden.* In der Erinnerung legen sich die
Erinnerungen an diese Filme wie Schablonen {ibereinander und eine eigene, am
Sehverhalten angepasste Erinnerung an den Film BEN HUR entsteht.

d) Die Welt der Verzauberung

Anders als die Welt der Kinowege besitzt die «Welt der Verzauberung» aufseiten der
Alltagswelt hybride Strukturen. Diese entstehen jedoch in anderer Art und Weise
als in der Welt der Rezeption. In der Welt der Verzauberung tragt der Erzédhler
Relikte aus der Filmwelt in seine Kinogeschichte hinein, die im Alltag stattfindet.
Somit geschieht der Transit genau umgekehrt, das heiflt aus der Filmwelt hinaus,
und ein Stiick weit subtiler. Die Erinnerungsstiicke aus der Filmwelt leben als Ideen
in den Kopfen der Zuschauer weiter und sie passen diese an ihre Lebenswelt an.
Ein gutes Beispiel hierfiir ist Hilde Schubmehl, die als gelernte Schneiderin mit
einfachen Mitteln die Mode der Filmstars nachschneiderte.®® Damit adaptierte sie
den Glanz der Stars aus der Filmwelt hinaus in ihre eigene Welt und modifizierte sie
nach ihren Moglichkeiten. Ein weiteres Beispiel fiir ein Erzahldetail ist die Nivea-
Creme, durch die Marianne Miiller sich wie ein geschminkter Filmstar und etwas
erwachsener fiihlte.*

Und ein bisschen Nivea-Creme ins Gesicht geschmiert. Wenn man die hatte, da hat
man schon Luxus gehabt. (Waltraud Schmidt: Ja) Und dann/Ich hatte sie nicht. Ich
bin sie mir bei die Hildegard immer lehnen gegangen. Ich bin mit den blanken Hén-
den, wenn ich gewiéscht war, bei die Hildegard. Das hatte immer. Dann habe ich
gesagt: «Kann ich mir ein bisschen Nivea-Creme holen? Und dann hat sie gesagt
: Ja» Und die habe ich immer auf die Hinde gemacht und ins Gesicht/(Gestik des
Eincremens) Alle. Und dann war man schon fein. Da hat man sich/Da hat man noch
ein bisschen gut gerochen noch. Parfiim gab es sonst auch keins. [...] Und dann hat
man sich getroffen und hat die anderen bewundert, was die an hatten und/Man hat

33 Ebd.

34 Interviewausschnitt Irma Klein.

35 Interviewausschnitt Helene Schubmehl.
36 Interviewausschnitt Marianne Miiller.
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es fast schon gewusst, weil man hatte so viele Sonntagskleider nicht. Es hatte jeder
immer dieselbe Sonntag’se an, bis mir sie nicht mehr gepasst hatten. Und dann hat
man mal andere bekommen, ne. Und die waren oft auch schon Abgetragene von
anderen. Ja, und dann ist man freudestrahlend und stolz, feinduftend (!), ins Kino.*”

Dies zeigt deutlich, wie solche Adaptionen aus der Filmwelt zum Symbol der Ado-
leszenz werden. Ahnliches gilt fiir akustische Filmrelikte in Form von Musik, die
Jahrzehnte in der Erinnerung der Zeitzeugen iiberdauern. So werden Schallplat-
ten abgespielt, auf denen die Lieblingslieder der Filme waren, oder die Tanze der
Revuestars imitiert. Somit geschieht die Adaption auch auf korperlicher Ebene in
Form physischen Erzdhlens. «Es gibt eine Art Assimilation des Magischen und eine
Verzauberung des Alltaglichen, die fiir das Kinogedachtnis als besonderer Form
des kulturellen Gedéchtnisses durchaus spezifisch sein konnte».* Diese Verzaube-
rung des Alltags untersucht auch Annette Kuhn in ihrer Studie, jedoch geht sie
noch einen Schritt weiter, indem sie von Implantaten spricht.*® Filmbilder und -se-
quenzen werden in die eigene Biografie iibertragen und damit aus der Retrospekti-
ve heraus als eigene Erfahrung wahrgenommen.* Diese Aneignungen finden sich
in den untersuchten Erzdhlungen der Zeitzeugen aus St. Wendel nicht in dieser
starken Auspridgung. Adaptionen bleiben fragmentarisch, auch was ihre narrative
Formung als Erzdhlinsel anbelangt. Erzdhltechnisch ist diese Welt schwer einzu-
ordnen, da die Inselstruktur nur noch verknappt oder in Fragmenten vorhanden
ist. Indizien zur Charakterisierung verkorpern in diesem Fall die Adaptionsele-
mente aus der Filmwelt, wie eine Melodielinie, die dem Erzahler heute noch in
Erinnerung ist. «Ich lasse mir als die Schallplatten laufen. Alte Operettenmelodien
waren das. Sagen wir mal. Auch Das Land des Lichelns> war ja damals auch so
eine Operettenmelodie.»*' Die erzahlte Welt der Verzauberung lasst sich auf dem
Nachhauseweg und vor allem im Alltag der Erzahler verorten. Somit hat sich der
Erzdhler in dieser Welt sowohl geografisch als auch zeitlich am weitesten vom Kino
selbst distanziert.

In diese Matrix konnen nun die ausgewerteten Erzédhlinseln eingetragen werden
und es lésst sich ablesen, wo Akkumulationspunkte der Kinoerinnerungen entste-
hen. In der Abbildung auf Seite 78 wurden exemplarisch Erzédhlinseln den Welten
zugeordnet. Die entstehenden hybriden Raume als Mischform der beiden Wel-
ten — erinnerte Alltagswelt und fiktive Filmwelt — wurden an den entsprechenden
Stellen schrafhiert, wobei betont werden muss, dass die Grenzen zwischen den Wel-
ten flieflend sind. Mithilfe der Gestaltung der Punkte kénnen des Weiteren Charak-
teristika der Erzdhlinseln gekennzeichnet werden, indem singuldre und repetitive

37 Ebd.

38 Kuhn 2010 (wie Anm. 24), S. 38.

39 Annette Kuhn: Was tun mit der Kinoerinnerung? In: Montage AV 19/1/2010, S.128.
40 Welzer 2008, S. 185.

41 Interviewausschnitt Irma Klein.
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Ereignisse durch Kreis- und Kreuzsymbole angegeben werden. Insbesondere fiir
den Fall der Kinowege lassen sich mehrere Knotenpunkte einzeichnen und durch
eine Linie miteinander verbinden. Somit kénnen auch zeitliche Aspekte in die
Matrix integriert, beispielsweise durch eine chronologische «Durchwanderung»
mehrerer Welten innerhalb einer grofieren Erzahlinsel.

Wird eine idealtypische Durchwanderung einer Erzéhlinsel zur Kinoerinnerung
betrachtet, so lasst sich die chronologische Abfolge der Welten eins bis vier mithilfe
eines Kreises darstellen: Die Akteure der Geschichte begeben sich auf den Weg ins
Kino (1). Sie betreten den Kinosaal und die Rezeption beginnt (2). Die Zuschauer
tauchen ein in die Welt der Filme (3), um «verzaubert» den Weg nach Hause anzu-
treten (4).
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Die Narratologie des Kinobesuchs

Das Central-Theater heute. Gitter versperren den Eingangsbereich, die verblichene
Leuchtschrift strahlt abends schon lange nicht mehr, die Filmplakate in den Schau-
kasten sind Zeugen vergangener Kinoerlebnisse. Nichts erinnert mehr an die lan-
gen Schlangen an den Abendkassen, an das Herzklopfen bei der Ausweiskontrol-
le oder an die gebannten Gesichter des jugendlichen Publikums, als die Fahrfrau
Maria das erste Mal am anderen Ufer
des Flusses den «Tod» erblickte. Die
Fotografie des Central-Theaters steht
sinnbildlich fiir einen verlorenen Ort,
dessen alternierende Belebung durch
sein Publikum ldngst Geschichte ge-
worden ist.** Die Erinnerungen an das
Kino ihrer Jugendzeit nahmen die Zeit-
zeugen mit nach Hause, sie sind Teil des
Generationengedéchtnisses geworden.
Als Memorandum an die Bliitezeit des
Kinos kehrten die Erinnerungen dort-
hin zuriick, wo sie einst entstanden,
ndmlich in die Kopfe des rezipierenden
Publikums.

«Ins Kino zu gehen war fiir mich die
Kronung!», ruft Elfriede Hafltenteufel
euphorisch wihrend des Interviews.*
Der Kinobesuch besafl eine wichtige
emotionale Funktion innerhalb der
Adoleszenz der befragten Generation.
Ins Kino gehen zu diirfen bedeutete,
sich ein Stiick weit erwachsen zu fiih-
len, und stellt somit ein Symbol der zu-
mindest zeitweiligen Befreiung vom El-

. 6 Das geschlossene Central Theater in St. Wendel
ternhaus dar, insbesondere aus der Per-  (aufnahme von 2014)

spektive der weiblichen Erinnerungen.

Dies zeigt sich deutlich durch den erzihlten Gruppeneinfluss auf den Kinobesuch,
sei es in Form der Familie, Schule oder auch der parteipolitischen Organe. Die Fil-
me auf der Leinwand luden zum Reisen in eine fremde Welt ein, die sich kontrar
zur eigenen Alltagswelt darstellte, wobei der regelmifliige Kinogang bei vielen fest

42 Fotografie erstellt von Jessica Forster (2014). Das Central-Theater schloss 1996 (vgl. «Ein leuchten-
der Stern am Kinohimmel», Saarbriicker Zeitung, 26.11.2012).
43 Interviewausschnitt Elfriede Haf3tenteufel.
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zur Freizeitgestaltung gehorte. Die Ausfliige in die Filmwelt vereinen somit sowohl
Routine als auch «Verzauberungy.

Ausgehend von diesen Betrachtungen finden sich in den untersuchten Erzéhlin-
seln dhnliche Erfahrungshorizonte, die in der generierten «Matrix der Kinoerin-
nerung» mithilfe der beiden Dimensionen Orte und Erzahlperspektive zugeordnet
wurden. Diese Funktionswelten sind jedoch in einem historisch-politischen Kon-
text zu betrachten. Bedingt durch die geografische Lage und historische Situation
des Saarlands in der verwiesenen Studie beeinflussen vor allem die Ideologie des
Nationalsozialismus und der Zweite Weltkrieg die Entstehung und Formung von
Kinoerinnerungen. So lassen emotional aufgeladene Ereignisse wie die Ankunft
der Amerikaner 1945 und das damit empfundene Ende des Zweiten Weltkriegs
Erinnerungen an die Routine des Kinobesuchs oder die fiktionale Filmwelt ver-
blassen. Es zeigt sich, dass die analysierten autobiografischen Kinoerinnerungen
kollektive Spuren enthalten. Kinogeschichten verweisen hdufig auf Gruppenerin-
nerungen aus der Wir-Perspektive, in denen der gesehene Film zur Nebensache
wird. Die Erzahlperspektive ist somit ein erstes Indiz fiir kollektive Erfahrungen.
Ein gutes Beispiel geben die Geschichten zum Jugendverbot ab 18. Die ideenrei-
chen Uberwindungsversuche und damit verbundenen Konflikte mit der Erwachse-
nenwelt stehen sinnbildlich fiir Liberalisierungsversuche der damals jugendlichen
Generation gegeniiber der Erwachsenenwelt. Dariiber hinaus lassen sich subtilere
Formen kollektiver Spuren finden. Der hiufig verwendete Begriff «Rasiersitz» als
generationenspezifischer Ausdruck fiir die vorderste Sitzreihe im Kinosaal ist in
diesem Zusammenhang hervorzuheben.

[...] Und wir haben dann immer vorne gehockt auf dem Rasiersitz. (hhm) Das sind
die billigen Pldtze, ne. Die haben vorne/Da haben wir vorne immer so gehockt und
haben hoch gekuckt, ne. Die anderen konnten gerade kucken, weil die hoher gehockt
haben. Und deswegen hat das geheiflen Rasiersitz, weil du den Kopf hast miissen
hoch machen. Ne. Das war vorne die ersten drei, vier Reihen, das waren die billigen
Reihen, das war der Rasiersitz.*

Kollektive Einfliisse sind jedoch einem dynamischen Prozess untergeordnet, denn
Kinogeschichten rekonstruieren sich fortwiahrend im Laufe der Zeit neu. So ist die
Bedeutung des Kinos der Verdnderungsdynamik des Lebenslaufs untergeordnet
und mit jedem Wechsel der Generationen dndert sich auch der Bezugsrahmen ki-
nematographisch geprigter Erinnerungen an die Jugendzeit.

Die im Rahmen der verwiesenen Forschungsarbeit aufgezeichneten Interviews sind
als Teil einer narrativen Erinnerung an das Kino in das kulturelle Gedachtnis einge-
gangen. Die in einem kommunikativen Prozess angefertigten Erinnerungen haben
durch die filmische Dokumentation die dazu nétige Mediatisierung erfahren. In

44 Interviewausschnitt Martin Schmidt.
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ihrer spezifischen audiovisuell-biografischen Form leisten sie, neben den archiva-
lischen Quellen, wie zeitgendssische Fotografien, Presseberichte und Dokumente,
einen kleinen Beitrag zur Untersuchung der Erinnerungsformen des ehemaligen
Publikums an das Kino der 1930er- bis 1950er-Jahre, jedoch bleiben noch weiter-
fithrende Fragen unbeantwortet. Als spannendes Untersuchungsfeld stellt sich gen-
derspezifische Erinnerungsmodi heraus, die bislang kaum differenziert untersucht
worden sind. Doch das Zeitfenster zur Erhebung der Kinoerinnerungen ist im Be-
griff, sich zu schliefSen. Somit ist weiterhin die Forschung gefragt, an der Schwelle
des Wechsels der Generationen die vielfiltigen Kinoerinnerungen zu konservieren
und wissenschaftlich auszuwerten.
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