Historisches Lernen durch ,Dokutainment’?

Anmerkungen des Verfassers (Nov. 2015):

Der Seitenumbruch wurde wie in der gedruckten und vergriffenen Fassung aus der Zeitschrift
Ubernommen, diese Fassung ist also entsprechend zitierbar;

und in eigner Sache: Der Aufsatz stammt aus dem Jahr 2003, die Kritik bezieht sich folgerichtig auf
vorherrschende Sendeformate der spaten 1990er bzw. friihen 2000er Jahre; seitdem haben sich die
Formate weiter entwickelt, auch die der Redaktion Zeitgeschichte des ZDF; es bleibt den Leserinnen
also Uberlassen, durch eigene kritische Reflexion aktueller Formate zu prifen, ob die hier
vorgebrachte Kritik noch auf gegenwartige Sendungen zutrifft.

Die Produktionen der ZDF-Redaktion ,,Zeitgeschichte* sind kommerziell sehr erfolgreich:
Sie konnten auf Grund der fur historische Dokumentationen (berdurchschnittlich hohen
Einschaltquoten ihre Ausstrahlung zur besten Sendezeit — der sogenannten Prime Time —
rechtfertigen!, verkauften sich auf dem internationalen Dokumentarfilmmarkt
ausgesprochen gut, trafen zuletzt auch auf positive Resonanz von Experten, Historikern
und Personen des offentlichen Lebens? und setzen somit die ,Erfolgswelle’ von
Geschichtsdokumentationen — vor allem Uber den Nationalsozialismus — fort.®> Die
Produzenten fiihlen sich hohen Zielen verpflichtet: historische Aufklarung; Interesse an
Geschichte bei bisher wenig interessierten Menschen wecken; ¢ffentliches Bewahren von
Zeitzeugenberichten und somit ein Gedenken der Opfer des Holocaust; dem sich
ausbreitenden Neonazismus und der rechten Gewalt entgegenwirken; aber auch Kampf
gegen das — zuletzt nach einer Umfrage des Emnid-Meinungsforschungsinstituts so haufig
zitierte* — Unwissen junger Menschen bzgl. des Begriffes ,,Holocaust“. Dies sind die
wiederholt postulierten Ziele und gleichzeitig Legitimation der medialen Darstellung der
Nazivergangenheit durch das ZDF.®> Die nach eigenem Bekunden umfassendste®
Darstellung des Nationalsozialismus im Fernsehen, deren Sequenz Holokaust von dem
Historiker Norbert Frei als ,,zweifellos zum Besten [zdhlend], was je iber die Ermordung
der europiischen Juden im deutschen Fernsehen zu sehen war’, beurteilt wurde, fand
2000 ihren Abschluss. Die Sendereihen Hitler — eine Bilanz (1995), Hitlers Helfer (zwei
Staffeln, 1997 und 1998), Hitlers Krieger (1999), Hitlers Kinder (2000), Hitlers Frauen
(spater umbenannt in Hitlers Frauen und Marlene, 2001) oder jiingst ohne
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Hitler als Quotenbringer im Titel: Die GroRe Flucht (ebenfalls 2001), Stalingrad (2002),
Die SS. Eine Warnung der Geschichte (ebenfalls 2002) und Der Jahrhundertkrieg (2003,
von den geplanten 39 Episoden wurden bislang 9 gesendet (Stand: April 2003) wurden
jeweils in Mehrteilern ausgestrahlt® und etablierten einen eigenen Stil, eine eigene
Asthetik der historischen Fernsehdokumentation, die mit dem konsequenten Einsatz
filmsprachlicher Stilmittel weiter ging als bisherige Geschichtsdokumentationen. Nicht
zuletzt wegen des kommerziellen Erfolges der Reihen ist auf dem Dokumentationsmarkt
eine verstarkte Ubernahme vieler Elemente dieser Sendungen auch in anderen
Dokumentationen zu beobachten,® so dass sich eine eigene Gattung gebildet hat, die als
Modernisierung populérwissenschaftlicher Geschichtsdokumentationen aufgefasst werden
muss.

Obwohl die Reihen mit unterschiedlichen Regisseuren produziert wurden, zeigen sie

ein homogenes Erscheinungsbild, das sich an den Vorstellungen des Redaktionsleiters,
Prof. Dr. Guido Knopp'?, orientiert und nicht zuletzt aus marktstrategischen Griinden als
sein Markenzeichen etabliert wurde.!! Diese Asthetik provozierte ungeachtet der hohen
Anspriiche der Reihen zu Beginn negative Reaktionen'?, auf die bis heute in
Zeitungsartikeln oder Rezensionen immer wieder — wenn auch nebulés — mit Floskeln wie
,in Fachkreisen umstritten‘ rekurriert wird, die allerdings bislang nicht zusammenfassend
dargestellt wurden und in der Fachliteratur kaum Widerhall gefunden haben.'® Die als
sensationsgierig, als reiBerisch empfundene Aufmachung der Episoden sorgte fir
Unbehagen bei einigen Historikern, und es schien, als flammten alte Grabenkdmpfe
zwischen Medienexperten und Geschichtswissenschaftlern wieder auf.!* Nachdem Knopp
aber auf das am heftigsten kritisierte gestalterische Mittel der ,,szenischen
Rekonstruktion“® in spateren Reihen weitgehend verzichtet hatte, wurde die Kritik
gemiBigter und vereinzelter. Nach der ,kurze[n], aber sehr scharfe[n] Debatte*!®
angesichts der Verletzung von Genreregeln!’ bezogen sich kritische Anmerkungen
hauptsachlich auf Einzelaspekte, wie z.B. Kritik am (mangelhaften) inhaltlichen Gehalt
von Hitlers Frauen und Marlene.!® Die ,neue Asthetik des ZDF* wird dagegen kaum noch
besprochen, vielleicht weil ,Ermidungserscheinungen‘ angesichts der medialen Prisenz
der Reihen — moglicherweise gerade durch ihre Homogenitt hervorgerufen — zu
beobachten sind.
Die bisherige Auseinandersetzung mit den Dokumentationen fand nahezu ausschlieRlich
auf den Medienseiten und Feuilletons regionaler und berregionaler Zeitungen statt, und
es verwundert, dass sich weder die Medien- noch die Politik-, geschweige denn die
Geschichtswissenschaft und ihre Teildisziplin Geschichtsdidaktik diesem neuen Typ von
Geschichtsdokumentation bislang ausfiihrlicher gewidmet haben. Alle an Fragen der
Entstehung und Beeinflussung o6ffentlichen Geschichts- und Politikverstandnisses
Interessierten sollten diese Reihen einer kritischen Uberpriifung unterziehen, angesichts
der Geschichtsméchtigkeit der Medien und v.a. des sich im Rahmen des
geschichtskulturellen Diskurses artikulierenden (und formierenden)
Geschichtsbewusstseins, werden hier doch zentrale Elemente unserer historisch-
politischen Kultur verhandelt. Vielleicht stellte sich einigen die Frage, mit welcher
Berechtigung ein solch prinzipiell positives Vorhaben kritisiert werden darf, wurden
Einwénde doch beispielsweise mit der rhetorischen Giiterabwégung ,.kleingeistige Kritik
angesichts des Themas“!® abgelehnt. Wenn dariiber hinaus mittlerweile auch
Unterhaltungsfilmen das Recht und die Fahigkeit zugestanden werden,?® Menschen fiir die
Zeit des Nationalsozialismus zu sensibilisieren, zu einem Wissen hierliber beizutragen:
mit welcher Berechtigung konne dann ein ernsthafter, aufklérerischer, den
geschichtswissenschaftlichen Erkenntnissen verpflichteter Versuch der dokumentarischen
Darstellung der nationalsozialistischen Verbrechen kritisiert werden? Aber auch ideale
Zielsetzungen entzie-
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hen eine Fernsehdokumentation selbstverstandlich nicht der Kritik. Gerade ein solches
Vorhaben muss sich sogar in mehrfacher Hinsicht der Uberprifung stellen. Wie auch
Siegfried Quandt mit seiner Forderung nach sach-, adressaten- und mediengerechter
Umsetzung bezeugt, kann Geschichtsdarstellung im Fernsehen nur dann funktionieren,
wenn ,,Sachfragen, Publikumsbediirfnisse und mediale Moglichkeiten in gleicher Weise
beachtet und in eine Balance gebracht werden.“?

Das Desiderat der Auseinandersetzung mit der popularisierenden
Geschichtsdokumentation leitet sich auch aus der Tatsache ab, dass dem
dokumentarischen Genre auf Grund der hohen Glaubwiirdigkeit, die ihm vom Publikum
zugeschrieben  wird, eine exponierte Stellung im Bereich der filmischen
Geschichtsvermittlung zukommt. Die Faszination von Fotos und dokumentarischen
Aufnahmen liegt gerade in der scheinbar unmittelbaren Spiegelung der Realitdt, was zu
einem Effekt der Gleichsetzung von Prasenz und Représentation beim Betrachter fuhrt,
wie Richard Hamann fir die bildenden Kinste feststellt, denn ein Bild kénne je mehr flr
,wirklich gehalten werden [...], je illusionistischer es wirkt.“??> So fallt es nicht schwer,
den Trugschluss einer direkten Abbildung von Realitdt im Dokumentarfilm, der mit
,authentischem® Film- bzw. Fotomaterial arbeitet, nachzuvollziehen,?® vor allem wenn das
triigerische Flair des ,Fotorealismus® die scheinbare Gewissheit vermittelt, die
Dokumentation sei objektiv und wahrhaftig.?* Der Filmbetrachter kann angesichts des
augenfalligen Beweisdrucks der Bilder kaum noch eine kritische Frage wagen, mehr noch,
sie muss ihm geradezu uberflussig erscheinen, wird er doch in jeder Filmsekunde selbst
zum Augenzeugen. Diese Uberzeugungskraft gewinnt noch dadurch an Starke, dass sich
in der Dokumentation die fotorealistische Abbildung des historischen und modernen
Filmmaterials  mit  suggeriertem  oder  tatsachlichem  Kenntnisstand  der
Geschichtswissenschaft vereint und durch filmsprachliche Authentizitatsstrategien
gesteigert wird.2®> Beriicksichtigt man zusatzlich die im Vergleich zu institutionalisiertem
historischem Lernen, Lehren und Forschen in Schule?® und Universitét groRere Bedeutung
der Medien fur die Bildung des kollektiven und individuellen Geschichtsbewusstseins, in
denen die popularisierende Geschichtsdokumentation mehr als nur eine marginale Position
einnimmt, bedarf es langst nicht mehr eines Gewohnungsprozesses der
geschichtswissenschaftlichen Forschung ob des Wegfalls ihres Deutungsmonopols, wie
Knopp in einem Interview ausfiihrt.?” Nimmt man alles zusammen, kommt man nicht
umhin, von einer besonderen Verantwortung der Dokumentationsproduzierenden
auszugehen, gerade weil durch sie Geschichts- und damit Gesellschaftsvorstellungen
mafgeblich beeinflusst werden kdnnen, eine VVerantwortung, die es notwendig macht, sich
mit der neueren Generation der Geschichtsdokumentation konkreter und weniger
pauschalisierend als bislang geschehen auseinanderzusetzen.

Von den eingangs erwahnten Zielen der Dokumentationsreihen kommt der historischen
Aufklarung die wohl grofite Bedeutung zu. Die aber sei nach Knopp ohne weite
Verbreitung nicht erreichbar, programmatisch verdichtet in seinem rekurrierendem
Schlagwort: ,,Aufklarung braucht Reichweite“.?® Aus dieser Pramisse legitimieren sich fiir
ihn alle inhaltlichen und filmé&sthetischen Gestaltungsbedingungen seiner Reihen: Die
Sendungen miissten ,Prime Time-fahig‘, sollten ,attraktiv gemachtes, spannendes,
bewegendes historisches
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Ereignisfernsehen®  sein, sie miissten sich dem  Konkurrenzkampf des
Unterhaltungsprogramms stellen und wollten schlieBlich ,das grole Publikum® erreichen.
Die groRe Starke des Fernsehens liege darin, Geschichte sinnlich erfahrbar machen zu
konnen, wobei gleichzeitig die ,,Wirklichkeit historischen Geschehens mit den
Maoglichkeiten zeitgemaBer Bildgestaltung® dargestellt werden solle. In bewusster
Abgrenzung zu wissenschaftlich orientierten Vermittlungsformen wie
,,Hochschulseminare[n] oder Feuilleton-Artikel[n]* formulierten Knopp und Quandt
bereits 1989 in ihrem Handbuch Geschichte im Fernsehen®® die Grundziige der den
Sendungen zu Grunde liegenden Pragmatik. Wissenschaftsadédquate Darstellungen
qualifiziert Knopp als langweilig und damit zwangslaufig erfolglos ab.3® Folgerichtig
seien die Sendungen kein Ort fur eine vertiefende Auseinandersetzung mit Geschichte,
vielmehr miusse diese Leistung von anderen Medien gebracht werden, z.B. dem
vielfaltigen Begleitmaterial.3* Trotzdem werde ,,Wert auf die Verbindung mit der
Wissenschaft gelegt — also auf den jeweils neuesten Forschungsstand, [...den] raschen
Zugang inshesondere zu neuen Fakten. 3

Knopps Geschichtsdokumentationen sind als Kompilationsfilm®® zu klassifizieren, in
dem zu einem geringen Anteil Fotos und Archivalien, in der Hauptsache aber
Filmdokumente, Zeitzeugenberichte und ,,assoziative neugedrehte Bilder** filmsprachlich
miteinander verwoben und durch Kommentierung in einen kausal-narrativen
Zusammenhang gebracht werden. Dieses wesentliche Bauprinzip seiner Sendungen soll
im Folgenden an konkreten Beispielen auf Gestaltung und Wirkung untersucht werden.
Der Verfasser konzentriert sich hierbei auf die Sendereihe Holokaust, zu der Passagen aus
anderen Reihen erganzend oder kontrastiv hinzugezogen werden, nicht nur weil dieser
Teil der deutschen Vergangenheit eine ungebrochene Aktualitdt besitzt und bis heute von
aullergewohnlicher gesellschaftlicher Relevanz ist, sondern auch weil dieser Reihe von
den Autoren selber eine besondere Bedeutung zugemessen wird. Dies kommt schon
auBerlich in der abweichenden Titulierung — der quotentrédchtige Name Hitler wird nicht
erwahnt — zum Ausdruck.® Da die Reihe sich strukturell nicht von den anderen Reihen
unterscheidet, kann sie exemplarisch fir den Typus des neuen Dokumentarfilms stehen; in
ihr finden sich — abgesehen von den ,szenischen Zitaten — alle Stilmittel der friiheren
Reihen. Diese werden allerdings umsichtiger eingesetzt, was nicht zuletzt als Reaktion auf
die vorausgegangene Kritik zu verstehen ist: Knopp wollte angesichts der Sensibilitat
dieses Themas so wenig Reibungsflache wie mdglich bieten. Das macht die Reihe zum
bisher wohl ernsthaftesten Versuch, mit Mitteln dieser neuen Asthetik Geschichte zu
vermitteln.

Samtliche Dokumentationen Knopps folgen dem biographischen Narrationsaufbau. Dies
wird nicht nur in den Sendungen deutlich, welche die Biographie eines herausragenden
Exponenten des Nationalsozialismus in den Vordergrund stellen, sondern eben auch, wenn
primar Ereignisgeschichte dargestellt werden soll, wie z.B. der II. Weltkrieg oder die
Vernichtung der européischen Juden. Auch hier hangelt sich die Erzéhlung an
Versatzstlicken einzelner, wenn auch unterschiedlicher Biographien entlang, bis eine
chronologische Erzéhlung entsteht; im Zentrum stehen immer die episodenhaften,
schicksalhaften Erlebnis-
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se der Menschen. So liegt z.B. der biographische Schwerpunkt in der Folge Der
Jahrhundertkrieg: Atlantikschlacht — Todliche Falle auf Donitz, in Atlantikschlacht — Das
eiserne Grab wird das Schicksal des U-Bootkommandeurs Werner Henke und die
Besatzung des U 515 in den Vordergrund geriickt. Dieser Zugriff ist nicht per se
abzulehnen, besteht Geschichte doch bekanntermalen vorrangig aus dem Handeln und
Leiden von Menschen, und dieses Erzahlprinzip kann durchaus geeignet sein, auch
abstrakte, strukturelle Entwicklungen eben in ihren Auswirkungen auf den Menschen zu
verdeutlichen. Wenn eine solche Narration aber zur bloR emphatisch-emotionalen
Nacherzahlen menschlicher Schicksale gerinnt, wie es sich exemplarisch in der
Titulierung der beiden o.a. Folgen zur ,Atlantikschlacht’ ausdriickt, ist der mdgliche
historische Lernprozess gering.*

Dariiber hinaus ist der in Knopps Dokumentationen forcierte biographische Ansatz
mit weiteren Problemen behaftet: Strukturen verschwinden, Ursachen, Griinde und
Zusammenhdange der Ereignisse werden durch Episoden menschlichen Leids verdeckt,
wenn z.B. die schweren Schicksale ,einfacher Soldaten’ in Stalingrad oder im U-
Bootkrieg dramatisiert werden, die Hintergrinde und Entwicklungen, die zu ihrer
Situation gefiihrt haben, aber weitgehend unerwahnt bleiben.3” Uberhaupt folgen seine
Sendungen einer Mischung der narrativen Prinzipien von Abenteuererzdhlung und
Melodram: deutsche U-Boote fuihren einen verzweifelten Kampf gegen die driickende
Ubermacht des Gegners; heroische Gesten wie der Versuch des U-Boot Kommandeurs
Werner Hartenstein, die Besatzung eines — von ,ihm’ versenkten — Truppentransporters zu
retten, scheitern am ,Alltag des Krieges’® oder ,blutjunge Matrosen’ werden auf ihrer
,ersten und letzten Feindfahrt” auf der Bismarck ,verheizt’ (Der Jahrhundertkrieg:
Atlantikschlacht — ,, Versenkt die Bismarck®). Hierbei ist nicht entscheidend, ob Knopp
sich an die historischen Fakten halt, sondern vielmehr, welche narrativen
Inszenierungsstrategien hier zum Tragen kommen und in welchem Verhéltnis die
Darstellung allgemein menschlicher Empfindungen zur historischen Rekonstruktion
(inklusive der notigen kritischen Distanz, Urteilsbildung und Reflexion) steht. Die
Unterschiede zum Genre des Spielfilm, besonders augenfallig in den Parallelen zum Film
Das Boot (1981), verschwimmen jedenfalls zusehends.

Noch schwerer wiegt, dass dieser Ansatz konsequent fiir die Propagierung von
Knopps Deutung des Nationalsozialismus eingesetzt wird, die er seit den spaten 1980er
Jahren wiederholt in seinen Sendungen verbreitet: die nahezu alleinige Verantwortung
Hitlers bzw. einiger weniger treibender Kréafte. Dies fuhrt zu einer prinzipiell
revisionistischen Geschichtsbetrachtung, wenn sich, wie in vielen Episoden mehr oder
weniger offen artikuliert, die Verantwortung von Hitler auf die jeweils nachste Ebene der
,Befehlsempfianger’ — ,Helfer, Generéle, Krieger’ — verwaéssert, bis sie sich schlie3lich auf
der Ebene der Opfer — Soldat, verfiihrtes Volk und Kinder — nahezu vollstandig
verfliichtigt hat.*° In seinen jiingsten Produktionen tritt die Opferrolle des deutschen
Volkes bzw. des einfachen Soldaten noch zunehmend in den Vordergrund (Die grofe
Flucht, Stalingrad, Der Jahrhundertkrieg). An dieser Stelle gerdt der Quotenerfolg
Knopps zum Bumerang, da kritische Stimmen aus dem Ausland — zu Recht? — von
Knopps popularisierten Geschichtsdeutungen auf eine revisionistische
Vergangenheitsdeutung aller Deutschen schlieRen.*°

Knopp geht sogar soweit, dass der erreichte Forschungsstand missachtet wird, wenn
beispielsweise einzelnen Personen eine Bedeutung zugesprochen wird, die sie
nachweislich nicht hatten, um den biographischen Ansatz durchhalten zu kénnen: Z.B.
wird in der Reihe SS. Eine Warnung der Geschichte in der ersten Folge zu Reinhard
Heydrich dessen Person und Einfluss vollig Gberhoht dargestellt. Knopp ging es in dieser
Folge ganz offensichtlich weitaus mehr darum, die Ambivalenz des Nationalsozialismus,
in dem ,ganz normale Menschen’ zu
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bestialischen Mordern wurden, in der Person Heydrichs exemplarisch zu verdichten: Auf
der einen Seite wird er zum einflussreichsten Mann neben Hitler stilisiert, der nahezu
einzig verantwortlich fur die Vernichtung der europdischen Juden gewesen sei, auf der
anderen Seite wird diese Bestialitat durch extrem redundante Rekurse auf Heydrichs — von
ihm selbst wohl inszeniertes — Privatleben kontrastiert, in dem er als liebender
Familienvater und sanftmutiger Geigenvirtuose posiert, und soll so stellvertretend flr eine
These der Dokumentation stehen. Diese Inszenierung wird aber weder auf der Seite der
Déamonisierung Heydrichs dem Forschungsstand gerecht, noch bricht sie kritisch die
Selbstinszenierung Heydrichs in seinen Privataufnahmen und kommt so gleich mehrfach
zu unhaltbaren, bei unkritischer Rezeption sogar gefahrlichen Feststellungen.**

Als Filmdokumente gelten alle zeitgendssischen Filmaufnahmen. Es handelt sich hierbei
sowohl um offizielle, fir Wochenschauen oder zu (anderen) Propagandazwecken
hergestellte Aufnahmen als auch um privat gedrehte Filme. Der Originalton wird in aller
Regel ausgeblendet und durch Nachvertonungen (Geréusche, Musik, Originaltone, die
nicht unbedingt zur Filmspur ,gehoren’), Kommentar oder die Erzéhlung von Zeitzeugen
ersetzt. Eine Untersuchung des Filmmaterials ist schwierig, da sich sein
Entstehungszusammenhang aus der Dokumentation nicht eindeutig erschlieRen l&sst, es ist
ja nicht ohne weiteres erkennbar, welche Eingriffe der Produzent vorgenommen hat, und
ob sich der kommentierte Sachverhalt wirklich aus dem Bildmaterial ergibt. Dies kann
auch nicht Aufgabe dieser Untersuchung sein; aber der Sachverhalt wirft ein
grundlegendes Problem der Verwendung von Filmdokumenten auf, namlich die Frage,
was an ihnen wirklich dokumentarisch sei,*> mit der von Borries auf die allen Aufnahmen
inhérente Inszeniertheit verweist, die es bei ihrer Verwendung zu berlcksichtigen gilt und
die nach erfolgter Verwendung analytisch zu kléren ist. Es handelt sich grundsatzlich,
auch bei privaten Aufnahmen, eher um — quellenkritisch gewendet — ,, Traditionsfilme*
denn um ,Filmiiberreste“.** Die notwendigen Konsequenzen werden in den
Fernsehdokumentationen aus dieser Unterscheidung meist nicht gezogen, vielmehr finden
sich Filmausschnitte haufig im Sinne der naiven Annahme (oder intendierten Suggestion)
authentischer ~ Vergangenheitsabbildung eingesetzt, belegen die Bilder doch
augenscheinlich die Aussagen von Zeitzeugen oder des Kommentars, weil die Bilder eine
hohe Affinitat zu den Aussagen zu haben scheinen.

Einsatz von Propagandamaterial — Transport der Naziideologie?

Gemeinsam mit dem eher medienwissenschaftlich ausgerichteten Beitrag Keilbachs stellt
auch Boschs* Aufsatz die Problematik des inharenten Transports nationalsozialistischer
Propaganda durch unreflektierten oder zumindest nicht problematisierten Einsatz von
Wochenschau- oder anderem Propagandamaterial fest, der zu einer Spiegelung und
Verbreitung des nationalsozialistischen Welt- und Selbstbildes beitragen kdnne. Die
Inkonsequenz  Knopps (und anderer) in der Verweisung auf Ursprung und
Entstehungszusammenhang dieser Quellen verhindere, dass der Betrachter sich in eine
kritische Distanz zu den Filmsequenzen setzen konne. Diese Uberlagerten auf Grund ihrer
visuellen Einpragsamkeit dauerhaft selbst den relativierenden Kommentar und
propagierten so unterschwellig das ideologische Hitlerbild des Nationalsozialismus.
Entscheidend ist die ,strukturelle Ideologisierung® der Bilder, also der Transport von
Ideologie durch formale Gestaltungsmittel wie Symmetrie des Aufnahmeortes, Anordnung
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der ,Masse‘, aber auch diese Strukturen verstirkenden Kameraperspektiven und
Einstellungswinkel, wie beispielsweise die Analyse von Leni Riefenstahls Triumph des
Willens oder Fuhrers Geburtstag deutlich belegen kann. Selbstverstandlich waren auch
die Wochenschauaufnahmen im Sinne der zu vermittelnden Ideologie gefilmt und
zusammengeschnitten worden, was anhand der Aufnahmen der berlchtigten
Sportpalastrede Goebbels® oder der Masseninszenierungen von HJ-Vereidigung,
Sommersonnenwendfeiern, nachtlichen Fackelziigen, Reichsparteitagen, aber auch den
,Privatbildern des Fihrers® leicht erkennbar ist. Dennoch sind diese Bilder in ,ihrer
Struktur und ihrer Funktion [...] heute noch groRtenteils unbegriffen. Nicht nur
Trauerarbeit ist unterblieben, mehr noch visuelle Aufklarung der Vergangenheit: die
Dechiffrierung der Bilder des Nationalsozialismus und seiner Bildstrategien.“* In
Schullehrplédnen wird die Schwierigkeit mit den durch die Bilder unterschwellig
vermittelten Botschaften langst reflektiert und versucht, anhand des ideologiekritischen
Umgangs mit Bildern und Filmen zu einer mindigen Bilder- und Medienkompetenz
anzuleiten. Auch wenn Dokumentationen Geschichtsunterricht weder ersetzen sollen noch
konnen, muss in ihnen die mogliche Suggestivwirkung propagandistischer Filmdokumente
explizit thematisiert werden, weil sie Institution 6ffentlichen historischen Lernens und
Bewahrens sind. Andernfalls erhalten sie auch unbeabsichtigt durch eine der
fotografischen Scheinobjektivitat horige Abbildung den Nationalsozialismus visuell am
Leben.

., Nie gezeigte Bilder..., unter Lebensgefahr aufgenommen... *

Eine weitere bedeutsame Klasse von Filmdokumenten stellt das vorgeblich neue, ,bisher
nie gezeigte‘® Filmmaterial dar; es handelt sich hierbei meistens nicht um offiziell
hergestellte, sondern um private Aufnahmen. Keilbach interpretiert die herausragende
Bedeutung als eine notwendige Folge der Neuinterpretation von Geschichte durch Knopp,
die am besten auf der Basis der vom Zuschauer bislang nicht kontextualisierten
Aufnahmen gelingen kdnne. Wichtigste Stiitze sei hierbei die Neukontextualisierung und
gleichzeitig auch die gegenseitige Verweiskraft des wiederholt — auch in unterschiedlichen
Kontexten — eingesetzten Filmmaterials.*” Mdgen diese Schlussfolgerungen uber die
Mdoglichkeiten durch Kontextualisierung und Verweiskraft von Filmmaterial prinzipiell
auch richtig sein, ware ein einfacher Schluss auf die Intentionen Knopps doch fahrlassig.
Né&her liegt es, die besondere Betonung der Neuheit des Filmmaterials mit der von Knopp
selbst als wichtig bezeichneten Werbestrategie des ,,Neuen, Einmaligen, noch nie
Dagewesenen**® zu erklaren. Es handelt sich um eine Doppelstrategie zur Gewinnung
neuen Publikums und gleichzeitig zur Legitimation, solche Sendungen zu produzieren.
Das ,neue’ Filmmaterial wird daher zumeist ungeachtet seines inhdrenten Quellenwertes
verwendet, seine Neuheit ist Legitimation genug. Die gezeigten Bilder kdnnen aber in
aller Regel hochstens fachliche Details erhellen, es lassen sich aus ihnen keine derartig
neuen Erkenntnisse (ber den Nationalsozialismus gewinnen, wie Ankindigung und
Prasentation  suggerieren.  Gleichzeitig handelt es sich auch um eine
Vergewisserungsstrategie Knopps, mit den ,nie gezeigten’ Bildern auf dem ,allerneuesten*
geschichtswissenschaftlichen Stand zu sein.

Eine sensationalisierende Steigerung erfahrt die Dokumentation durch die typische
Anmoderation solcher Aufnahmen, die mit fliisternder Stimme als ,,unter Lebensgefahr
gefilmt kommentiert werden, als schwebe der Sprecher selbst in Gefahr — und der
Zuschauer als VVoyeur auch. Selbst wo die Behauptung des Filmens unter Lebensgefahr
den Tatsachen entspricht, dient dieser Zusatz dennoch nicht etwa der quellenkritischen
Heuristik des Gezeigten, sondern nur einer meist oberflachlichen Dramatisierung der
Geschehnisse. In Holokaust 1V: Mordfabrik sind zum Beispiel ,heimlich gefilmte® Bilder
eines augenscheinlich
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friedlichen Auszugs einer Familie zu sehen, denen erst durch den Kommentar dramatische
Bedeutung zugesprochen wird. Erst durch die Kommentierung werden diese Aufnahmen
,besonders authentisch® und bedeutungsschwanger.

Seit den 1980er Jahren kommt Zeitzeugenberichten eine immer grélRere Bedeutung in
historischen Dokumentationen zu. Waren sie in friheren Sendungen nicht eingesetzt
worden, weil sie als unzuverlassig galten, werden sie heute mehr und mehr befragt und
Ausschnitte ihrer Berichte in die Sendungen montiert. Wenngleich ihr Stellenwert bisher
in keiner Dokumentation an den von Claude Lanzmanns Shoah heranreicht, sind sie doch
wesentlicher Bestandteil der popularisierenden Geschichtsdokumentation geworden. Es
handelt sich hierbei um eine nicht unproblematische Quellengattung, weil der Zeitzeuge
immer mit der ,Autoritit des Dabeigewesenen‘ spricht und somit eine hohe
Glaubwardigkeit beansprucht, die Geschichtsdokumentationen zur Verstarkung ihrer
eigenen Autoritit nutzen.® Damit diese Autoritét nicht untergraben oder in Frage gestellt
wird, werden die Schwierigkeiten im Umgang mit dieser Quellengattung ignoriert oder
konsequent ausgeblendet:® Neben subjektive Problemquellen — bewusstes oder
unbewusstes  Falscherinnern;  zeitliche  Distanz ~ zwischen  Ereignis  und
Rekonstruktionsprozess; Einfluss heutiger Werte und Normen; personliche Motive, die
eigene Rolle herauf- oder herabzusetzen — treten noch objektive Unwagbarkeiten, z.B. der
Einfluss des Interviewers, der mal3geblich zur Gestaltung der Quelle beitrdgt. Waren in
friiheren Reihen — wie auch in manchen jiungeren noch (z.B. Die Nazis, BBC, 1997) —
zumindest teilweise sowohl die gestellten Fragen als auch die Fragenden selbst Teil der
Dokumentation, was wesentlich zur Transparenz der Rollen von Interviewer und
Interviewtem beitrug, wird dies in neueren Produktionen vollig ausgeblendet. Nur anhand
der Formulierungen der Zeitzeugen ist stellenweise zu erahnen, dass sie auf konkrete
Fragen antworten, dass es sich nicht um frei-assoziative Erzahlungen handelt. Um welche
Art von Fragen es sich hierbei gehandelt hat, ist nicht erkennbar, dabei ist der mdgliche
Einfluss der Fragestellung auf die Antwort erheblich, kénnen doch durch Suggestivfragen
Antworten gezielt evoziert werden.

Knopp geht noch einen Schritt weiter, indem er seine Quellen nicht nur
homogenisiert, sondern auch ,,ahistorisiert“.>? In einem ehrgeizigen Projekt, das ,,den
Vergleich mit Spielbergs Shoah-Foundation durchaus nicht scheut*,>® wurden zwischen
1998 und 2000 ca. 6000 Zeitzeugen in einem quer durch Deutschland fahrenden
Filmstudio interviewt — dem vom ZDF so genannten Jahrhundertbus. Erst in der
Dokumentation dieses Projektes durch den SWR wurden die Entstehungsbedingungen der
Aussagen auch fir AuBenstehende erkennbar. Wurden fur friihere Dokumentationen
Zeitzeugen haufig in ihrer aktuellen Wohnsituation gefilmt, wurden sie fir Knopps
Produktionen nun vor einen einheitlichen, dunklen Hintergrund gesetzt, der von einem
hellen Lichtstrahl, dem Schweif, dramatisch durchbrochen wird. Die Gesichter sind hart
ausgeleuchtet, um jede Gefuhlsregung zu dokumentieren, aufgenommen werden sie
(vermutlich)>* im close shot (also ab Brusthohe, eye-level view), in den Dokumentationen
werden sie aber je nach Intention in variierenden Einstellungen gezeigt.

Die Informationen tber die Wohnverhéltnisse sind tbrigens nicht banal, erlauben sie
dem Betrachter doch zumindest einen ersten Zugang: Sie gewéhren einen — wenn auch
fluchtigen — Blick auf die soziale Stellung des Zeitzeugen und ermdglichen die zeitliche
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Verortung der Aufzeichnung, wie jeder feststellen kann, der Zeitzeugenaufnahmen vom
Ende der 1970er mit denen aus den 1990ern vergleicht. Damit wird zumindest eine grobe
Einschatzung des Aufzeichnungszeitraumes moglich, was wiederum Rickschlisse auf das
ungefahre Alter des Zeitzeugen zum Zeitpunkt seiner Erzahlung zul&sst und eine
Bestimmung der zeitlichen Distanz zum referierten Ereignis ermdglicht. Dartber hinaus
kann auch der Aufnahmeort Einfluss auf die Aussagen der Zeugen nehmen, wie der
Erinnerungsforscher Harald Welzer anfiihrt.>

Eine andere Methode ist es, die Zeitzeugen vor historischen Stétten frei-assoziativ
von der Vergangenheit berichten zu lassen, was dem Zuschauer den
Entstehungszusammenhang der Quelle und den Rekonstruktionsprozess der Erinnerung
verdeutlicht. Knopp verzichtet, angesichts der Quantitat des VVorhabens vermutlich auch
aus organisatorischen Griunden, auf die Dokumentierung dieser Zusammenhdnge und
schafft sich so einen Quellenfundus, der einer willklrlichen Rekontextualisierung
unuberprifbar verfligbar ist.

Einen wesentlichen Eingriff bedeutet schlieflich die Lange des gezeigten
Zeitzeugenberichtes in der Dokumentation selbst. Anders als in Lanzmanns Shoah werden
die Zeitzeugenerz&hlungen nicht in voller Ldnge gesendet, manchmal wird ihr Beitrag
sogar auf ein einzelnes, plakatives Statement reduziert.®® Abgesehen davon, dass diese
Verkiirzung kaum dem ,,Vermichtnis von Millionen*®’ gerecht wird, ist es dadurch
maoglich, den Beitrag — absichtlich oder unabsichtlich — in einen anderen Zusammenhang
zu ricken, als es der Zeitzeuge beabsichtigte, also den Bericht zu manipulieren. In der
angefuhrten SWR-Dokumentation wurde z.B. der Zeitzeuge Werner Hanitsch mit einer
Sequenz aus Hitlers Kinder, in die Teile seiner Aussagen montiert worden waren,
konfrontiert. Hatte der Zeitgenosse urspringlich auf die Fragen zur Bedeutung der
Hitlerjugenduniform sinngemal geantwortet, dass ihr, abgesehen von ihrer Funktion als
auBerem Zeichen, auch eine Schutzfunktion im Sinne einer Schonung der Alltagskleidung
wéhrend der Dienste und Geldndespiele zugekommen sei, fand sich dies in der
Dokumentation so verkirzt dargestellt und in einen Zusammenhang montiert, dass die
Aussage einen eher abstrakten Schutz, namlich den des Verschwindens in der
gleichférmigen Masse, auszudriicken schien. Michael Buddrus raumte, auf diesen Fall
angesprochen, ein, dass die Mehrdeutigkeit der Aussagen und damit die Mdglichkeit einer
unterschiedlichen Einbindung in die Dokumentation ein Problem sei.®® Doch das greift zu
kurz. Zumindest in dem angefuhrten Fall handelt es sich um eine explizite Umdeutung der
Quelle durch Wegschneiden des eigentlich gemeinten Zusammenhangs, also nicht um eine
zulassige Zuspitzung der Aussage auf das eigentlich Gemeinte.>®

In den frihen Dokumentationen (z.B. Hitlers Helfer) wurden die Zeitzeugen in
variierenden Einstellungen — Wechsel zwischen close shot und close-up — gezeigt, die
keiner erkennbaren Intention folgten, wenn man von visueller Auflockerung einmal
absieht. Diese Variation kann aber auch in noch nicht vollzogener Homogenisierung der
Aufnahmeeinstellungen begriindet sein. Dies &nderte sich mit der Reihe Hitlers Kinder.
Statt hdufigen Wechsels werden die Zeitzeugen immer h&ufiger im medium close-up
gezeigt, was schlieBlich in der durchgéngigen Einstellung des extreme close-up in
Holokaust mundet. Die bereits durch die harte Ausleuchtung erzielte Konzentration auf
die Mimik der Zeitzeugen als Spiegel ihrer Geflihle wird dadurch in Holokaust zur
absoluten Reduktion auf die Emotion gesteigert. Besonders deutlich wird der
emotionalisierende Verstarkungseffekt, wenn man eine beliebige Folge von Holokaust mit
einer aus Hitlers Frauen, zum Beispiel V: Marlene, vergleicht:
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Wahrend in dieser Folge die Zeitzeugen durchgangig optisch distanziert erscheinen —
Einstellung: close shot — und haufig sachlich analytisch ber Marlene Dietrich referieren,
fiillen in Holokaust schmerzerfiillte Gesichter den ganzen Bildschirm aus®® und sollen so
den Zuschauer in ihren Bann ziehen. Dieser kann sich wegen der voyeuristisch-
uberbetonten Geflhlsprasentationen nur schwer distanzieren. Gewiss sollen die Gefiihle
der Opfer durchaus keinem kalt-sezierenden Kalkil unterworfen, sollen nicht geleugnet
werden. Aber die Erzahlungen selbst, die Stimme, in der Gefiihlsregungen nicht verborgen
bleiben, und die in der Normaleinstellung sichtbare Mimik reichten auch ohne
melodramatische Theatralik aus, um die Unmenschlichkeit des Naziregimes und seine
Auswirkungen auf die Menschen zu verdeutlichen. Besonders an dieser Stelle missen die
potentiellen Effekte einer solchen Darstellung und ihre Absichten kritisch befragt werden.

Die auch von Quandt geforderte Betroffenheit soll also mittels (Uber-)Betonung des
Emotionalen®® erzielt werden, muss sogar zur Uberwaltigung des Zuschauers durch das
unermessliche, filmésthetisch noch gesteigerte Leid der Opfererzdhlungen fuhren. Dies ist
aber ein zweischneidiges Schwert: Wie die Fachdidaktik langst weil, sind Emotionen als
Leitziel von Geschichtsvermittlung an sich untauglich. Karl-Ernst Jeismann warf die
Frage nach der Qualitat der Emotion auf, die beim Schiler — oder hier beim Betrachter —
erreicht werden konne, und fuhrt aus, dass durch Dramatisierung evozierte Gefiihle ein auf
sich selbst gewendetes Mitleid spiegelten, der ,,Lerneffekt zielt auf Selbst-, nicht auf
Fremderfahrung.“®? Damit wird aber von einer Nachempfindung der ,historischen
Gefiihle der Opfer der nationalsozialistischen Verfolgung abgelenkt. Wenn ,,die jiingeren
Generationen die Gefiihlslagen ihrer Eltern oder Grofeltern [kaum verstehen], wenn etwa
die Zeit des Nationalsozialismus auf die gefiihlsbezogene Begriffe ,Verfiihrung und
Gewalt’ gebracht wird*®3, wie sollen sie sich dann mit der Gefiihlswelt der Uberlebenden
des Holocaust identifizieren? Wie schwierig diese Identifikation ist, wird in den
Dokumentationen selbst deutlich, namlich immer dann, wenn der Ubersetzer versucht, die
in den fremdsprachigen Zeitzeugenaussagen zum Ausdruck kommenden Gefihle
abzubilden: Die Stimme gleitet fast zwangslaufig ins Melodramatisch-Pathetische ab. Wie
sollte es dem Ubersetzer auch gelingen, diesen Schmerz nachzubilden — letztlich sind es
so wenig seine eigenen Gefihle, wie es die der Betrachter sind oder sein kdnnen. In der
filmtechnischen Vereinnahmung wird aber versucht, den Zugang zur Geschichte auf der
Ebene emotionaler Uberwaltigung zu erreichen. Die Befiirchtung der Historikerin
Margarete Dorr, die Zeitzeugen wirden primér als Beleg fir die Aussagen der
Produzenten und als emotionales Anhangsel missbraucht, wird durch die Art der
Zeugenprasentation in Knopps Produktionen jedenfalls alles andere als zerstreut.®

Dass Tater- und Opfererzahlungen in den Dokumentationen identisch présentiert werden,
deutet auf die ihnen von den Produzenten gleichermaRen zugeschriebene Authentizitét
hin. Ihr Quellenwert ist aber nicht der suggeriert gleich hohe, sondern eher ein gleich
geringer, sind doch beide Gruppen stark traumatisiert: die Opfer aus der leidvollen
Erfahrung des Holocaust, viele Tater aus der schmerzhaften Erfahrung, einem
unmenschlichen und verbrecherischen Regime gedient zu haben,®® und aus ihrer
Stigmatisierung mit dem Vorwurf der (Mit-)Téaterschaft an millionenfachem Mord.
Wahrend die Opfer ihre Erzahlungen auch kathartisch nutzen kénnen und nicht selten mit
missionarischem Sendungsbewusstsein ihr Trauma zu tiberwinden suchen,% steht dieser
Weg den Téatern kaum offen, konnen sie doch nicht auf Verstandnis oder Mitgefinhl
hoffen. Die Tater stehen auf Grund ihrer Verbrechen unter psychologischem
Legitimationszwang; ihre Aussagen werden von
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den retrospektiv gewonnenen heutigen Wertungen am stérksten durchdrungen. Der
Spielraum fiir 6ffentliche AuRerungen ist hier eng: Sie missen Reue zeigen, konnen
allemal darauf bestehen, nichts gewusst zu haben, wollen sie sich gesellschaftlich nicht
diskreditieren und isolieren. Sie treten in diesen Sendungen mithin nicht nur als Zeugen
auf, sondern gleichzeitig als Angeklagte. Dieser psychologische Druck, der in starkerem
Male als bei den Opfern zu subjektiven, vielleicht unbewussten Verfalschungen fiihren
kann, wird in den Sendungen nicht thematisiert. Vielmehr wird auch den Tateraussagen
die Qualitét einer authentischen Bezeugung unterstellt.

Nicht weniger fragwuirdig ist die Gleichsetzung des Leids der Opfer mit der Reue der
Tater, unterschwellig vermittelt durch die Entsprechung von Kameraeinstellungen, wenn
sowohl die durch den peinigenden Erinnerungsprozess gezeichneten Gesichter der Opfer
als auch gramerfullte, von Reuegefiihlen offensichtlich oder scheinbar (bermannte
Gesichter der Tater im extreme close-up gezeigt werden. In der dritten Folge der Reihe
Holokaust wird an einer Stelle das Gesicht eines ausgezehrten judischen Opfers aus einem
Filmdokument aus dem Warschauer Ghetto wiederholt mit der reuevollen Erzéhlung
Gerhard von Jordans, der 1941 in der Verwaltung der Besatzungsgebiete titig war,%’
gegengeschnitten, bis sich Tater und Opfer entsprechen. Die ganze Szene, also auch der
Bericht des Taters, wird mit der den Opferbildern zugeordneten Klagemusik untermalt.
Die héaufig unterschwellig wirkenden Einflussmoglichkeiten solcher filmasthetischen
Stilmittel sind vielféltiger Natur, aber allein wegen der hier bewirkten filmtechnischen
Gleichmacherei von Tatern und Opfern hétte Knopp auf diese Montage verzichten
mussen.

Diese ,Gleichbehandlung® erstreckt sich auch auf die Attributierung vermittels der
unter die Namen eingeblendeten Angaben. Sie dienen offensichtlich lediglich der
Zuordnung zu Téatern oder Opfern, denn aus ihnen wird das Mal} der personlichen
Beteiligung nicht ersichtlich. Angaben zu Opfern wie ,,.Deutsche Jidin®“, ,,Jude aus
Litauen“ oder ,,Uberlebende des Holocaust* finden ihre Entsprechung in denen der Tiéter:
,Hitlers Sekretérin“, ,,Kommandant des U-515* oder ,,Leutnant Eisenbahnpionierregiment
I“. Vor allem die Genauigkeit der Regiments- oder Bataillonszugehdrigkeit verschleiert
den geringen Erkenntniswert solcher Angaben. Sie scheinen eine exakte Zuordnung zu
erlauben, der Laie kann hieraus jedoch keinesfalls erkennen, an welchem Frontabschnitt
und zu welchem Zeitpunkt der Zeitzeuge wie und worin involviert war, und damit auch
nicht den Grad seiner ,Verstrickung® eruieren.

Angesichts dieser Verfremdungseffekte ist die unkritische Abbildung der Aussagen
sehr problematisch.®® Zu Recht beurteilt Joachim Kippner das ,.filmtypische Vertrauen in
die Authentizitit der miindlichen Uberlieferung“®® als Schwiéche. Er kritisiert die
mangelhafte Prifung der Einlassung eines ehemaligen Wehrmachtssoldaten, sie ,,hétten an
der Front nichts gehort von den Morden der SS-Einsatzgruppen®. Anstelle von griindlicher
Einzelfallprifung und Anwendung quellenkritischer Regeln werde die Rolle der
Wehrmacht zégerlich und nichtssagend bilanziert.

Die Schwierigkeiten in der Einschdtzung der Zeitzeugenberichte werden noch
vermehrt, indem vereinzelt Aussagen der Tater als Lige gekennzeichnet werden. Der
Zuschauer muss zu dem Schluss kommen, dass alle anderen Berichte der Wahrheit
entsprechen, wenn der Kommentar nicht explizit darauf verweist; er muss es sogar
verlangen, angesichts der bestandigen Authentizitatsbeteuerungen der Produzenten. Wenn
also die Aussage von Globocniks™ Sekretarin, Wilhelmine Trsek, die Vernichtung der
Juden habe ihn mit Sicherheit schwer getroffen, zu Recht als ,Lebensliige einer
Sekretédrin“ (Holokaust 111: Ghetto) bezeichnet wird, muss dann der Zuschauer nicht der
unkommentierten Aussage der Konzentrationslageraufseherin Herta Bothe Glauben
schenken, sie habe so handeln massen,
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sonst waére sie selbst ins Konzentrationslager eingeliefert worden (Holokaust VI:
Befreiung)? Hier aber wére der Verweis auf die Unrichtigkeit dieser Aussage dringend
geboten gewesen, nicht zuletzt weil es sich hierbei um einen bis heute weit verbreiteten
Entschuldigungsmythos handelt, der in rechten Kreisen noch immer ,gepflegt’ wird.”
Anita Lasker-Wallfisch, deren Berichte als Uberlebende des Holocaust ebenfalls in den
Sendungen zu sehen sind, muss &hnlich empfunden haben, war es ihr doch ein starkes
Bediirfnis, in der die Reihe abschlieBenden Fernsehdiskussion’? diese Falschaussage
explizit als solche zu entlarven. Dass dieser grundlegende Mangel in der folgenden
Diskussion nicht weiter thematisiert wurde, Uberrascht nicht, wohl aber, dass die
Richtigstellung weder von dem Moderator — Guido Knopp — noch von den anwesenden
Historikern — Eberhard Jackel und Michael Stirmer — unterstiitzend kommentiert oder
vertieft wurde. Knopp vertraut im Fall Bothes offensichtlich auf die entlarvende
Kontrastwirkung der Montage, weil ihre Behauptung, sich keines Fehlers bewusst zu sein,
mit Schreckensaufnahmen aus dem befreiten Konzentrationslager gegengeschnitten wird,
in denen auch Bothe zu sehen ist, wie sie Leichen auf Lastwagen ,verlddt‘. Dass sie
hierdurch unglaubwiirdig wird, enthebt jedoch die Redaktion nicht der Pflicht, auf den
Entschuldigungsmythos hinzuweisen.”

Knopp verlasst sich nicht immer allein auf die entlarvende Kontrastierung heutiger
Aussagen mit damaligen Bildern: Wie im Beispiel des Regisseurs Fritz Hippler (Der
ewige Jude) deutlich wird, versdumt es der Kommentar hier nicht, explizit auf den
Unterschied zwischen heutiger und damaliger Gesinnung hinzuweisen, die durch das
Einspielen der bertichtigten Gleichsetzungsszene von Juden mit Ratten nicht nur gezeigt,
sondern auch verbal unterstrichen wird: Der Kommentar Gberspricht den diffamierenden
Originalton der ,Dokumentation® mit den Worten: ,,Damals klang er [gemeint ist Hippler,
d.V.] noch ganz anders“ (Holokaust I11). Auch hier geht der Kommentar nicht weit genug:
wenngleich die Diskreditierung des Zeitzeugen im Hinblick auf einen Sinneswandel
gelungen sein mag, kann dieser doch, um die Verantwortung von sich zu weisen,
einflechten, Hitler personlich habe jeden der Produktionsschritte (iberwacht.”

In den Sendungen wird suggeriert, es handele sich bei Opfern und Téatern um
gleichrangige Zeugen, ihre Aussagen werden jedenfalls absolut gesetzt. Dass die
Zeit’zeugen‘ auch als Ankldger und Angeklagte in Erscheinung treten, wird ausgeblendet,
statt kritisch reflektiert. Angesichts der vielschichtigen Probleme im Umgang mit
Zeitzeugen und der Einsicht Knopps, von ihnen sei keine ,,fotogetreue Auskunft iiber
Vergangenheit“’ zu erwarten, weil sich in ihnen selektive Wahrnehmung mit heutigen
Wertungen mischten, bleibt es ratselhaft, warum ihnen dann eine derart starke und
unaufgeklarte Bedeutung fiir die Konstruktion von ,Wahrheit’ in seinen Sendungen
zugemessen wird. Abgesehen davon muss man dieser Einschdtzung entgegnen, dass
gerade wegen der Selektivitdt von Wahrnehmung, auch wegen der Inszeniertheit der
Erinnerungen, die Rekonstruktion von Vergangenheit durch Zeitzeugen der Qualitét
,fotorealistischer’ Rekonstruktionen im weiter oben ausgefuhrten Sinn durchaus
entspricht. Ob deshalb zwei subjektive und konditionierte, in ihrer Prasentation
manipulierte Rekonstruktionsvehikel wie Filmdokument und Zeitzeugenbericht zu einer
oft nur scheinbar objektiven Spiegelung von Vergangenheit verbacken werden diirfen,
muss fraglich bleiben.

Der narrative Zusammenhang wird nicht nur durch die Zeitzeugenberichte hergestellt,
sondern die ,,pddagogische Aufklarung findet in der Regel auf der Sprachebene mittels
eines
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Voice-Over-Kommentars statt, wahrend historisches Filmmaterial dem Gesagten als
[llustration dient oder gar ohne erkennbaren inhaltlichen Zusammenhang
vorbeiflimmert.“’® Den Bildern — und es muss sich hierbei nicht nur um historisches
Material handeln — gelingt so eine zusétzliche Authentizitatsversicherung von Kommentar
und Zeitzeugen, bilden sie doch das Gesagte scheinbar unmittelbar ab.”” Diese
Kausalverknipfung wird oft noch dadurch verstarkt, dass die Filmpassagen den
Zeitzeugenaussagen so zwischenmontiert sind, dass deren Erzahlung weiterlauft und sich
unmittelbar auf die gezeigten Szenen zu beziehen scheint. Dieses Abbildungsverhaltnis ist
allerdings trlgerisch, denn die Bilder zeigen in den meisten Féllen nicht das gerade
erzéhlte Ereignis. Vielmehr sollen sie an die VVorstellungen der Zuschauer ankniipfen, oder
sie stehen fir nicht existierende Aufnahmen und dienen somit als filmischer Luckenfller.
Streng genommen ware es authentischer, wenn Knopp die gemeinten Szenen mit den
verschméhten, viel kritisierten ,szenischen Zitaten‘’® rekonstruieren wiirde, anstatt andere
Bilder hierfir einzusetzen: Berichtet der Kommentar beispielsweise von militarischen
Entscheidungen Hitlers, sieht man Aufnahmen Hitlers im Kreise seiner Generale Uber
Karten gebeugt; spricht der Kommentar tber Stalingrad oder andere Wendepunkte im
Krieg, wird ein duster sinnierender Hitler gezeigt; ist eine Besprechung zwischen
Himmler und Hitler von Interesse, werden Szenen von ihrer Zusammenkunft auf dem
Obersalzberg eingespielt. Die von Knopp angekiindigte exakte historische Verortung der
Filmdokumente’® bleibt fir die Aufnahmen des Bildteppichs ,,sowohl auf der Ebene ihrer
Produktion und somit hinsichtlich ihres nationalsozialistischen Ideologiegehaltes aus, als
auch in Bezug auf die gefilmten Situationen selbst“®, da sie ,,iiber das konkret Sichtbare
hinaus nicht weiter erliutert [werden]; Personen, Orte, Anldsse bleiben ungenannt.®!
Hiermit schafft er sich einen Fundus beliebig einsetzbaren und rekontextualisierbaren
Filmmaterials; und ironisch kénnte man feststellen, dass angesichts der vielen filmischen
Kontexte, in die das Treffen Himmlers und Hitlers auf dem Obersalzberg gerlickt worden
ist, diese Zusammenkunft sehr arbeitsreich gewesen sein muss: Augenscheinlich wurden
hier alle wesentlichen Entscheidungen des I11. Reiches getroffen.

Der Unterschied zwischen Filmdokumenten und ,historischem‘ Bildteppich ist
funktional aufzufassen: Wéhrend Filmdokumente eher als Quellen prasentiert werden,
indem sie eingeordnet werden und ihr Entstehungszusammenhang erortert, die
Bildaussage benannt und interpretiert wird, ,flimmert* der Bildteppich im Hintergrund.
Diese scheinbar nachgeordnete Bedeutung macht es Knopp einfacher, die Bilder
filmésthetisch zu verdndern und so auf struktureller, nicht selten unterschwellig wirkender
Ebene die Aussagen der Dokumentation zu transportieren. Hierbei spielen nicht nur
historische Aufnahmen, sondern auch ,,assoziative neue Aufnahmen* eine entscheidende
Rolle.

Mit ,assoziativen neuen Bildern‘ sind kiinstlerisch mehr oder weniger verfremdete,
tagesaktuelle Aufnahmen, meistens Landschaften oder historische Stétten, gemeint. Der
asthetische Zugriff ist vielfaltig und steht durchaus in der bisherigen Tradition der
Dokumentation.  Friher wurden Originalschauplatze zundchst in  Form von
,,StraBenimpressionen als Meterware“®? gefilmt; ihre Hauptaufgabe erschopfte sich darin,
den Bildhintergrund der Erzéhlung zu liefern. Die Aufnahmen wurden daher meist so
belassen, wie sie gefilmt wurden: in Farbe, mit Autos und/oder Menschen im Blickfeld.
Der Zusatz ,assoziativ’ deutet bereits an, dass die Ziele bei dem neuen Typus des
Bildteppichs eine weitere Dimension gewinnen. Ausloser hierfir mag die aus
filmasthetischer Sicht als negativ empfundene Diskrepanz zwischen historischen und
modernen Aufnahmen sein, die zu einem Bruch der optischen
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Narration fiihren kann, unabhéngig davon, ob ihr die wichtige Funktion der Rickbindung
der Gegenwart an die Vergangenheit damit auch die des Herstellens existentieller Bezlige
zukommt. Dennoch wurden die Aufnahmen neuerer Dokumentationen zunachst
Jhistorisiert’, d.h. Verweise auf die Gegenwart — modern gekleidete Passanten, PKW u.a.
— wurden ausgeblendet bzw. erst gar nicht aufgenommen. Darlber hinaus wurde die
Einbindung moderner Aufnahmen historischer Statten in den Dokumentationskontext
durch die point of view Aufnahme — die dynamische Aufnahme aus dem Blickwinkel des
Zeitzeugen — visualisiert, was schlieBlich in der dem historischen Geschehen
nachempfundenen Kamerafahrt durch Gebdude — z.B. Nachahmung einer Flucht in einen
Bunker — kulminierte.

In Knopps Produktionen findet sich diese Historisierung noch gesteigert, indem er
derartige Aufnahmen auch optisch den historischen Fotos oder Filmdokumenten angleicht:
Verwendung von Schwarz-WeiR-Aufnahmen, gedampfte Farbwerte, Kinstliche
Verschlechterung der Bildqualitast (grobkornige  Aufnahmen) und auch die
kameratechnische Ubernahme der Zeugenperspektive. Im heutigen Zeitalter digitaler
Verfremdungsmaoglichkeiten fallt an vielen Stellen erst bei genauem Hinsehen auf, dass es
sich keineswegs um historisches, sondern nur um ,auf alt getrimmtes® Filmmaterial
handelt.® Gemeinsam mit dem weiter dramatisierten Mittel der dynamischen
Kameraperspektive, die aus dem Blickwinkel der Beteiligten die Szenerie einfangt, gipfelt
dieser Effekt in Holokaust VI in Aufnahmen des Wéldchens vor dem Krematorium IV in
Auschwitz: Zuné&chst sieht der Betrachter eine moderne, aber durch Farbwertddampfung
historisch wirkende Aufnahme dieses Waldchens, wobei der (Kamera-)Blick langsam
durch die B&dume streift. Diese Einstellung dient der VVorbereitung auf die ndchste Szene:
Es folgt ein Gegenschnitt zu einem historischen Schwarz-Weil3-Foto, das unscharf und
verwackelt vor dem Hintergrund dieses Waldchens festhalt, wie unbekleidete weibliche
Héftlinge in die Gaskammer getrieben werden; die dann folgende Aufnahme ist diesem
Foto noch starker optisch angeglichen als die Eingangssequenz und versucht, die
grenzenlose Angst der Frauen nachzubilden, indem die Kamera aus der Perspektive einer
Dabeigewesenen hektisch verwackelt im Reischwenk durch den Wald irrt, sogar rast, den
Blicken panikerfullter Opfer auf der Suche nach einer Fluchtmdglichkeit nachempfunden.
Ob Knopp hierbei zu weit geht, ist nicht zuletzt eine Frage des asthetischen Empfindens;
kritisiert werden muss aber, dass die Montage nur der Spannungssteigerung und
Sensationalisierung dient. Besonders schwer wiegt, dass zumindest jugendliche Zuschauer
wegen der identischen Aufnahmetechnik unweigerlich an die erfolgreiche Produktion der
Horrorfilmindustrie The Blair Witch Project erinnert werden diirften.

Das Mittel der Perspektiveniibernahme kann aber auch gelingen, wie ein anderes
Beispiel aus dieser Folge illustriert: Der Bericht Hans Frankenthals tiber seine Deportation
in einem Viehwaggon nach Auschwitz wird mit Landschaftsbildern der Fahrt dorthin
zwischengeschnitten (Holokaust 1V). Gefilmt wird es aber mit dem eingeschrénkten Blick
durch die Verschlage eines Viehwaggons, so dass sich dem Betrachter ein Blick bietet,
wie er sich damals dem Zeitzeugen geboten haben mag; Knopp lasst die Erzéhlung enden
mit der Ankunft in Auschwitz, mit der Nahaufnahme der stehen bleibenden,
dampfumwolkten Rader.® Hier ist es stirker eine Frage des &sthetischen Empfindens, ob
diese Montage ihre Berechtigung hat oder nicht, denn die Ablenkungswirkung von der
Erz&hlung ist nicht Gbermé&Rig stark, auch wirken die Bilder nicht so dramatisierend, dass
der Zuschauer sich nicht mehr davon l6sen kénnte. Zu monieren waren hochstens die
familidre Banalitdt dieser Einstellung und die daraus resultierende Glattung des
Erz&hlflusses, was gemeinsam mit der Historisierung der Bilder zu einer unldsbaren
Verankerung der Erz&hlung in der Vergangenheit fiihren kann.
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Ein anderer Verfremdungseffekt liegt in der symbolischen Aufladung von Aufnahmen.
Auch dies muss nicht zwangslaufig in die Irre fuhren. Zum Beispiel wurde ein durch
Wolken sich im Sonnenuntergang verfinsternder Himmel ber Auschwitz als durchaus
passende Metapher eingesetzt fiir die , Weltuntergangsstimmung‘, welche die Deportierten
angesichts der Grauenhaftigkeit und Trostlosigkeit ihrer Situation empfunden haben
maogen, und kann auch symbolisch flr die menschliche Finsternis dieser Zeit stehen: In
einer frihen Sequenz der vierten Folge von Holokaust wurden Bilder von (ber den sich
verdunkelnden Himmel in Zeitraffer rasenden Wolkenfetzen benutzt, um den beriichtigten
Ausschnitt aus Himmlers Posener Rede zu hinterlegen, in der er die ,Anstidndigkeit® der
SS angesichts der (von ihnen aufgetiirmten!) Leichenberge als ,,nie geschriebenes und
niemals zu schreibendes Ruhmesblatt* preist. Obwohl es sicherlich ergiebiger gewesen
wire, derartige ,Reden‘ auf ihre intendierte psychologische Wirkung zu hinterfragen,
bleibt die Metapher dennoch angesichts des sich hier artikulierenden unmenschlichen
Zynismus passend.

Auf die hier etablierte Grundstimmung wird im Verlauf der Sendung wiederholt
rekurriert, nicht immer mit &hnlich positivem Effekt: Am Ende der Episode berichtet der
Zeitzeuge Morris Venezia von dem zuféalligen und wundersamen Uberleben eines
Kleinkindes in der Gaskammer von Auschwitz. Dieser Erzéhlung werden die bekannten
dunklen Abendwolken tber dem Konzentrationslager zwischenmontiert, nur durchbricht
jetzt ein Lichtstrahl der untergehenden Sonne die Wolken, dem Hoffnungsschimmer auf
eine gottliche Offenbarung gleich, und visualisiert so die Ausfulhrungen des Zeitzeugen, es
kénne sich hier nur um ein Wunder gehandelt haben. Die Erzahlung endet mit der
Ermordung des Kindes durch einen SS-Mann — symbolhaft untermalt von dem Verldschen
des Lichtstrahls, der theatralischen Gleichsetzung mit dem Verléschen jeglicher Hoffnung.
Die Dokumentation bewegt sich hier auf dem schmalen Grat zwischen Symbolik und
Kitsch und droht ins Melodramatische abzugleiten. Auch ist die Ablehnung emotional
aufgeladener Symbolismen nicht nur eine Frage personlichen &sthetischen Empfindens,
sondern Knopp offenbart durch ihren Einsatz seine fragwirdige Einschatzung, die
Erz&hlungen der Opfer seien als solche nicht effektvoll genug und mussten visuell
,aufgepeppt® werden, um den Zuschauer zu fesseln.%

Handelt es sich bei den bis hier beschriebenen Stilmitteln um sich gegenseitig
erganzende, bestarkende Mittel, die in ihrer Montage fir eine Beschleunigung des
Erzahlflusses sorgen und die Geschichtsdarstellung eingéngiger, emotionaler machen
sollen, finden sich auch visuelle Briche in den Dokumentationen, zumeist in Form
kontrastierender Montage. Hierbei wird der Kontrast nicht nur auf der Bildebene
geschaffen, sondern auch durch kontrastierende Aussagen von Bild- und Tonebene. Dies
ist ein potentiell geeignetes Mittel, um Widerspriiche zu zeigen, die Zuschauer
aufmerksam zu halten und sie zum Nachdenken anzuregen, um Distanz zu schaffen, um
Liige und Wahrheit zu trennen.

Es lassen sich einige gelungene Beispiele finden, in denen solche intendierten
Wirkungen zumindest ansatzweise zu erkennen sind: Wenn der trénenerstickten,
reuevollen Erzéhlung eines Wehrmachtssoldaten dber die von ihm (zumindest)
beobachteten Graueltaten (Holokaust Il: Entscheidung) Filmdokumente frohlich feiernder
Soldaten gegengeschnitten werden — in ihrer Kontrastwirkung durch die Untermalung mit
zeitgenossischer ,Gute-Laune-Musik® verstarkt —, kann das auf die Diskrepanz zwischen
damaligem Handeln und heutigem Erinnern hinweisen, zumindest wird der Zuschauer
angesichts der augenscheinlichen Unbeschwertheit der Soldaten im Gegensatz zum Leid
der Opfer in eine kritische Distanz zur Reue des Soldaten geriickt. In einer anderen
Sequenz dieser Folge werden die mit Assoziationen wie ,,Freizeit* und ,,Unbeschwertheit*
codierten®” Privataufnahmen®
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Reinhard Heydrichs beim Skilaufen und mit seinen Kindern im Schnee spielend durch die
Einblendung der leitmotivischen ,Tédtermusik® kontrastiert. Der Kontrast entsteht durch
die Diskrepanz zwischen Bildaussage und den durch die leitmotivische Musik
konnotierten ,Téterbildern‘. Der Zuschauer wird dadurch zum einen an die Verbrechen
erinnert, fir die der sich hier als frohlicher Sportsmann prasentierende Chef des RSHA
verantwortlich war, und zum anderen wird die schwer begreifliche Gleichzeitigkeit von
Normalitdt und Unmenschlichkeit, die ,Banalitit des Bosen’ angedeutet. Die
Verdeutlichung dieses erschreckenden Nebeneinanders von banalem Alltag und
industrieller Massenvernichtung wird in einer anderen Sequenz noch auf die Spitze
getrieben (Holokaust 1V): Die Filmdokumente einer Weihnachtsfeier Hitlers im ,trauten
Kreis der Familie’ Goebbels, natiirlich mit kerzenbehangenem Weihnachtsbaum und
Médchen mit Schleifchen im blonden Haar, werden mit den Berichten von judischen
Opfern, die Weihnachten in Auschwitz erleben mussten, kontrastiert. Naturlich bestand
der Gegensatz fir die Zeitgenossen wegen der zwangslaufig nur ausschnitthaft moglichen
Wahrnehmung der Ereignisse nicht in der Stérke, wie sie durch die Montage erreicht wird,
aber gerade durch diesen augenscheinlich krassen Widerspruch konnen Fragen beim
Betrachter entstehen, die zum tieferen Verstehen des Holocaust filhren.® Leider fehlt es an
einer fortlaufenden Unterstlitzung dieses moglichen Gedankenprozesses, so dass diese
Chance nicht weiterverfolgt wird. Wohl zu haufig dienen derartige Kontrastierungen
lediglich einer filmasthetischen Uberhohung des Leides der Opfer und damit einer
Emotionalisierung der Bilder, wodurch auf der einen Seite das Schicksal der Juden
mitleidsvoller verfolgt wird, andererseits aber auch Wut, vielleicht sogar Hass auf die
Tater geschirt wird.

Auf zwei weitere Verfremdungsstrategien soll an dieser Stelle nur kurz eingegangen
werden, weil sie in den neueren Dokumentationen nur selten vorkommen und an anderer
Stelle bereits angesprochen wurden.®® Dennoch soll auf die Erwahnung nicht ganz
verzichtet werden, weil sich hier exemplarisch verdichtet, wie filmsprachliche,
asthetisierende Mittel wie sie sonst aus Unterhaltungsgenres bekannt sind, sowohl sinnvoll
als auch irrefiihrend in Dokumentationen eingesetzt werden kénnen: Knopp l&sst in einer
Folge ein Propagandafoto digital in Flammen aufgehen, um so die gleichzeitig vom
Kommentar erlauterte unter der Oberfldche liegende Intention ,freizubrennen‘. Muss im
Einzelfall auch immer untersucht werden, ob derartige Asthetisierungen zu einer
kritischen Auseinandersetzung beitragen konnen oder ob es sich um bloRe visuelle
Spektakularisierung handelt,*® so kann dieser Eingriff dadurch legitimiert sein, dass —
zumindest indirekt — die Inszeniertheit der nationalsozialistischen Propaganda thematisiert
wird, die es aufzubrechen gilt, wenn man den Kern der Bilder freilegen mdchte. Dass es
sich hierbei um eine ,theatralische Gegeninszenierung* handelt, hélt der Verfasser nicht
prinzipiell fur einen gravierenden Einwand, wird durch die filmé&sthetische Gestaltung
doch deutlich, dass es sich um einen interpretatorischen Eingriff des Produzenten handelt,
und somit wird auch Transparenz des Konstruktionsprozesses geschaffen.’ Es bleibt
jedoch kritisch anzumerken, dass es sich hier nur um erste Ansdtze von Transparenz
handelt, wird dem Betrachter doch nicht deutlich, wie der Kommentar zu der
dahinterliegenden Botschaft gelangt ist. Dariiber hinaus wird diese Inszeniertheit, sowohl
des Filmmaterials als auch der Dokumentation selbst, nur in den seltensten Fallen in das
Bewusstsein des Betrachters geruckt.

An einer weiteren Stelle versucht Knopp, die tieferliegenden Intentionen einer
Hitlerrede dadurch zu entlarven, dass er Film und Ton in Zeitlupe ablaufen lasst (Hitler —
eine Bilanz: Der Verfiihrer). Der Effekt ist bekannt: die Bewegungen werden ruckhaft,
unnatdrlich, die Stimme tief und bedrohlich verzerrt. Boschs Auffassung, die Verzerrung
,enerviere’ den
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Betrachter lediglich, greift zu kurz. Vielmehr ist Keilbach zuzustimmen, die den
damonisierenden Effekt solcher Aufnahmen herausstellt, wie er durch ,filmische
Darstellungskonventionen des ,Bdsen‘ etabliert ist.*? Diese Technik zeigt nicht die (hier
insinuierte) damonische Kraft Hitlers, sondern sie konstruiert sie erst. Knopp entlarvt
somit auch nicht die tieferen Absichten, sondern er wiederholt letztlich nur seine These
der ddmonischen Kraft Hitlers, eine These, auf die der Zuschauer auch schon durch den
Anfangstrailer vorbereitet wird: Hitler, aus der Froschperspektive, erscheint ibernatirlich,
uberlebensgrol3; durch die Ineinanderblendung verschiedener Bilder wird sein — fiir die
Produzenten — alles durchdringender Einfluss symbolisch visualisiert. Hatten die
Produzenten statt dessen die bekannten Inszenierungsstrategien — Hitlers Einstudieren von
Posen, die Filmésthetik der Nazis etc. — entlarvt, hétten sie leicht verdeutlichen kénnen,
dass es hier nicht um den Einfluss damonischer Kréfte,® sondern ausschlieRlich um den
geschickten Einsatz von Propaganda geht, der erst durch die Gleichschaltung der Medien
von derart tragender Bedeutung werden konnte. Daher greift auch die Einschéatzung
Knopps — hétte es das Fernsehen schon gegeben, wiére Hitler nicht moglich gewesen® —
ins Leere. Entscheidend war das Monopol von Gestaltung und Verbreitung der
Informationen, was vermittels moderner Fernsehtechnik noch effektiver hatte wirken
koénnen. Es ist sicher richtig, dass unter heutigen Bedingungen (pluralistische,
multiperspektivische und relativ freie Medienlandschaft®®) Hitlers Inszenierungen hitten
transparent gemacht und konterkariert werden konnen — nur geschieht dies selbst
heutzutage noch viel zu selten, wie die damonisierende Aufnahme Hitlers deutlich belegt.

Bereits die Besetzung der Kommentarstimme ist problematisch, scheiden sich doch schon
am Casting die Geister. Dass in vielen Knopp-Dokumentationen Christian Bruckner als
Sprecher ausgewahlt wurde, dessen Stimme durch die Synchronisation Robert De Niros
einen groRen Bekanntheitsgrad erreicht hat, fiel einigen Kritikern negativ auf. Nattrlich
werden durch die Stimme die bekanntesten Rollen des Schauspielers miterinnert, z.B.
seine Rolle als Mafiosi in Der Pate Il oder Es war einmal in Amerika. Dieser Effekt stellt
sich zwar nur bei denjenigen ein, die De Niros Filme kennen, und angesichts des Alters
dieser Filme (1974 bzw. 1984) werden jungere Zuschauer diese Konnotation wohl nicht
haben. Nicht nur dem Filmkenner wird die Stimme aber als ironisch, wenn nicht zynisch,
erscheinen, was durch verschiedene jingere Rollen des Schauspielers®® konditioniert
worden ist, da er in diesen Filmen hdufig zynische Charaktere mimt. Da wohl alle
ausgebildeten Sprecher, die fur den Kommentar in Frage kommen, auch Schauspieler
synchronisieren, wird sich diese kognitive Dissonanz wohl nie ganz umgehen lassen.
Dennoch sollte man sich immer vergegenwartigen, dass die Produzenten auch durch die
beilaufig erscheinende Stimme und Intonation des Sprechers gezielt auf Wirkungen
setzen, die sie beim Betrachter der Sendungen evozieren wollen.

Als weitaus gravierender muss die deutliche Diskrepanz der Kommentierung in
Knopps Sendereihen zu anderen Dokumentationen ins Gewicht fallen, die sich meistens
um einen nichtern-sachlichen Ton bemdhen. Erschien in friiheren Reihen des ZDF
ungeachtet des auch dort schon reillerischen, schlagwortartig reduzierten Duktus die
Stimme noch ansatzweise professionell-distanziert, wird in Holokaust auch auf der
Tonspur konsequent eine Strategie der Emotionalisierung verfolgt durch theatralische,
nicht selten pathetische Intonation von Sprechern und Ubersetzern. Wenn die markig-
markante Stimme des Ubersetzers
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die trénenerstickte Stimme von Zeitzeugen emotional nachzubilden versucht, ist die
Grenze zur Melodramatik ebenso Uberschritten wie bei der durchgangig theatralischen
Intonation der Nennung von Verbrechen: der rhetorischen Frage einer judischen
Zeitzeugin, was wohl als nachstes mit ihnen geschahe, haucht der Kommentar
beispielsweise die dramatisierende ,Antwort: ,,Ein Reich, in dem kein Platz mehr ist fiir
Juden [theatralische Pause] — Massenmord®. In dieser Untersuchung soll aber nicht der
Eindruck erweckt werden, der Kommentar erfllle lediglich emotionalisierende
Funktionen, denn dies wird seinem variationsreichen Einsatz nicht gerecht, wie die
folgenden Beispiele kurz umreif3en sollen.

Mehrfach ist zu beobachten, dass sich Bildaussage und Kommentar nicht decken, dass
vielmehr Bilder ihre Bedeutung erst durch den Kommentar erhalten, der die passende
Interpretation liefert. In Holokaust I: Menschenjagd werden ,,nie gezeigte Bilder aus den
besetzten Gebieten von der Vertreibung der Bewohner eines ukrainischen Dorfes
prasentiert, Bilder, die, so der Kommentar, ,,von Willkiir und menschlicher Verachtung
zeugen®. Das mag durchaus den Tatsachen entsprechen — unmittelbar erkennbar ist es
nicht: Der Abmarsch scheint friedlich zu erfolgen, die Gewalteinwirkung der Soldaten ist
nicht sofort erkennbar; die Menschen marschieren wohlgeordnet und ohne
offensichtlichen Widerstand aus dem verfallenen Dorf. Die Brutalitit der Soldaten fiel
dem Verfasser erst bei mehrmaliger Betrachtung auf, eine Mdglichkeit, die der Zuschauer
unter normalen Umstidnden nicht hat; wéren diese Bilder nicht mit der bekannten
Klagemusik untermalt, wiisste der Zuschauer nicht, dass es sich hier um Opfer der Nazis
handelt; genau so gut konnte eine Hilfsaktion in einem Katastrophengebiet ablaufen, so
ahnlich sind diese Bilder mit den heutzutage bekannten von humanitéren Hilfsaktionen.
Hier ist der Dokumentation derselbe Vorwurf zu machen, wie ihn Voit 1998 fir die
,Wehrmachtsausstellung® formulierte, dass namlich die ,,Erklarungsreichweite [... der
Bilder] iiberdehnt, ihre narrative Kompetenz iiberstrapaziert“®’ wird. Manfred Treml
charakterisierte solche Bilder als ,,stumme Bilder“,%® die wegen ihrer zu geringen eigenen
Aussagekraft einer ausfihrlichen Kontextualisierung bedurften. Die knappen, auf den
ersten Blick nicht nachvollziehbaren Ausfuhrungen des Kommentars leisten eine solche
Hilfe aber nur unzureichend und tragen nicht zu einem Verstandnis bei. Vielmehr wird
den Bildern die Interpretation des Kommentars ,iibergestiilpt‘ und eine eigene gedankliche
Leistung des Zuschauers unnétig gemacht.

An anderer Stelle greift die Interpretationshilfe dagegen viel zu kurz, indem die
suggestive Indoktrinierungsmacht der Nazipropaganda nur ungentigend reflektiert wird:
Die Inszeniertheit von Goebbels® beriichtigter Sportpalastrede wird sehr lakonisch, nahezu
beilaufig erwahnt. Angesichts der demonstrierten Uberwéltigenden Zustimmung und
augenscheinlichen Begeisterung der ,Masse‘ bleibt die Kommentierung blass und kann
deshalb die visuelle Wirkung nicht wirklich abschwachen. Naturlich kann in einem
Dokumentarfilm nicht jede Szene haarklein analysiert werden, gerade aber
Schlisseldokumente diarfen nicht so unkritisch und unreflektiert dem Betrachter
uberlassen bleiben.

Ein Vorwurf, dem sich vor allem populdare Dokumentationen schnell ausgesetzt sehen, ist
die unzuldssige Vereinfachung geschichtswissenschaftlicher Erkenntnisse. Eine
Geschichtsdokumentation konne nicht die Verlangerung der Geschichtswissenschaft sein,
wird diesen Kritikern immer wieder entgegnet; explizit wendet sich Knopp gegen
wissenschaftsadaquate
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Darstellungen, weil sie langweilig seien.®® Gleichzeitig betont er, und die jeweils
beteiligten Experten sollen das verburgen, dass seine Sendungen den neuesten
geschichtswissenschaftlichen Forschungsstand beriicksichtigten.® Selbst wenn man der
Pramisse Glauben schenkt, dass wissenschaftliche Darstellungen zu komplex seien, als
dass sie auch das Laienpublikum erreichen kdnnten, und auch der hieraus abgeleiteten
Forderung nach exemplarischer Vereinfachung zustimmt, sucht man selbst
publikumswirksam aufbereitete geschichtswissenschaftliche Erkenntnisse in Knopps
Produktionen vergeblich. Im Gegenteil scheinen besonders die Grundthesen Knopps, die
in seinen Produktionen seit dem Ende der 1980er Jahre gebetsmiihlenartig und kaum
aktualisiert wiederholt werden, eher antiquiert als von aktueller Pragung.

Gotz Aly hat beispielsweise in der Besprechung der zweiten Folge der Reihe
Holokaust die Hitlerzentriecrung als iiberzogen, als ,Pflegen des personlichen
Hitlerfimmels‘'®* bezeichnet. Auch Kéappner kommt in seiner insgesamt positiven
Rezension des Begleitbuches zu Holokaust zu der Schlussfolgerung, dass Aussagen wie
»Nicht wenige Fille belegen auch, dass Soldaten selber mordeten” auf Grund ihrer
Vagheit hinter dem Forschungsstand zurtickblieben.?%? Tatsichlich scheinen fiir Knopp
aktuelle Kontroversen wie die Diskussion Uber die Ausstellung Verbrechen der
Wehrmacht oder die so genannte Goldhagen-Debatte nicht stattgefunden zu haben,
verbreitete doch auch das Beiratsmitglied Jackel in der bereits erwahnten
Diskussionsrunde im ZDF die These, dass letztlich alles auf die (ddmonisch-)
verbrecherische Energie Hitlers zuriickzufiihren sei. Knopps Uberleitung, ,,Wir wollen
nicht alles auf Hitler abwéilzen“, zu einem anderen Thema innerhalb dieser
Diskussionsrunde, schwécht die These nicht wirklich ab, lasst sie doch die Behauptung
Jackels unreflektiert im Raum stehen. Genau so ausweichend funktioniert auch die
Kommentierung der Passagen, die sich nur scheinbar solchen Fragen stellt: Eine Aussage
wie ,,Nicht alle haben es gewusst, aber viele — und zu viele haben weggeschaut
(Holokaust 1) hat weder semantische noch heuristische Substanz.

Besonders beziiglich der auch in der Offentlichkeit heftig gefiinrten Debatte Giber das
Ausmal} der Beteiligung der Wehrmacht an den nationalsozialistischen Verbrechen l4sst
Knopp eine klare Position vermissen. Der Kommentator leitet beispielsweise die Aussage
Reinhold Emmers, eines ehemaligen Soldaten der 295. Division, Uber die Rolle der
Soldaten im Russlandfeldzug mit folgenden Worten ein: ,,Und die Soldaten an der Front?
Langst nicht alle, aber all zu viele sind schon jetzt verstrickt. Manche in die Morde — auf
Befehl oder freiwillig — oder werden Zeugen, ohne Mut zum Eingreifen.*'%® (Holokaust 1)
Wahrend Emmer im folgenden unkommentiert die Ohnmaichtigkeit des ,einfachen
Landsers® verbreitet,'® unterstiitzt der Kommentar diese vordergriindige Sichtweise und
lastet die Verantwortung den ,Paladinen Hitlers‘ an. Auch Ulrich de Maizieres Aussage in
dieser Folge, die Wehrmacht sei auf Grund ihrer Teilnahme an einem Vernichtungskrieg
schuldig und ,,in Teilen in volkerrechtswidrige Taten verwickelt™ worden, ist letztlich —
nicht nur wegen der Verwendung der Passivkonstruktion, sondern auch durch die
Préasentation der Aussage — in ihrer Wirkung eine Verschleierung des wahren Ausmales
der Verbrechen der Wehrmacht. Ob dies de Maiziéres explizite Intention gewesen ist,
kann auf Grund der Kirrze des Zusammenschnittes nicht mit letzter Sicherheit behauptet
werden, die Schlussfolgerung liegt jedoch nahe. Genauso bedenklich erscheint dem
Verfasser die wiederholte Betonung, Hitler habe gegen den Willen der fihrenden Militars
auf Erflllung seines obersten Kriegsziels, der Vernichtung der Juden, bestanden — ,,mit
fatalen Folgen“ (Holokaust I1). Soll hier suggeriert werden, Hitler trage allein Schuld am
Holocaust und an der deutschen Niederlage? Vielleicht geht diese Schlussfolgerung etwas
weit, auffallend ist aber die Haufung
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dieser Schuldzuweisung in den Sendungen Knopps. Auch Aly, der dieser Reihe zunéchst
bescheinigte, ,,beachtenswert“'%® zu sein, prangert die Verkiirzung der ,,Wahrheit bis zur
Unkenntlichkeit um einer knackigen Geschichte willen* an. Nicht nur die vielfdltigen
Aussagen ehemaliger Wehrmachts- und RSHA-Angehdriger, deren Schuldabwélzung auf
Hitler mit entsprechend aufbereitetem Filmmaterial und ,,priesterlich aufgeblahte[m]
Kommentar* unterlegt wird, sondern auch die Verwendung von Aussagen Eichmanns aus
dem Jerusalemer Prozess, die ihn ,nicht als Massenmorder [...], der nach Ausfliichten
sucht und sich als willenlosen Befehlsempféanger stilisiert, sondern als Kronzeuge[n] fir
die falsche These des Films“ instrumentalisiert, berechtigen Aly zu seinem harschen
Verdikt.

Natdrlich unterliegen Geschichtsdokumentationen bestimmten Zwéngen. Vor allem
die Tiefe der Darstellung ist — genau wie Ausstellung oder Schulunterricht — einer
didaktischen Reduktion von Komplexitdt verpflichtet. Aber ,,simplifizierende und
pauschalisierende Aussagen, die den Rahmen des Zuléssigen iiberschreiten, wie Voit sie
am Beispiel der Aussage ,,Die Wehrmacht von 1943 war endgiiltig zu seiner [Hitlers]
Wehrmacht geworden® feststellt,’% spiegeln in ihrer Plakativitit den Duktus des
Kommentars in Knopps Produktionen und vertauschen Forschungsstdnde ohne Not mit
sensationalisierenden, aber hohlen Phrasen.

Zielsetzung der Dokumentationen ist die Hoffnung, Zuschauer zu einer tber die Dauer der
Sendung hinausgehenden Beschéaftigung mit dem Thema zu bewegen. Die Sendungen
scheinen auch durchaus Fragebedurfnisse zu wecken und offene Probleme aufzugreifen.
Ein Beispiel findet sich in der entlarvenden Antwort Emmers auf die Frage nach der
Legitimation oder sogar moralischen Notwendigkeit der Befehlsverweigerung oder des
Protestes bei verbrecherischen Befehlen: ,,Das ging nicht. Das geht nicht. Das ging nicht.*
(Holokaust I) Hier hatte z.B. die Mdglichkeit bestanden, die auffallige Tempuswahl des
Zeitzeugen zu thematisieren; denn zum einen offenbart er eine diffuse Schuldzuweisung
auf ,hohere Krifte® oder ,besondere Umstidnde‘, weshalb er sich so entlastet sicht, und
zum anderen verdeutlicht seine Tempuswahl, dass er sich sogar heute nicht in der Lage
sdhe, anders zu handeln: ,,Das geht nicht.“ Hier wire der Kommentar unerlésslich
gewesen. Damit vergibt die Dokumentation an dieser Stelle die Chance, nach individueller
Schuld und Handlungsspielrdumen der Téater zu fragen, sie ebnet das Problem ein, indem
sie schnellen Schnittes zur nichsten Szene wechselt und die ,wahren Schuldigen*
identifiziert: die fuhrenden Militars. Der Kommentar unterstreicht die Intention des
Wechsels noch: ,,Hitlers Generéle. Sie hitten protestieren kénnen.*

Wenn der Kommentar Fragen aufwirft, die in der Geschichtswissenschaft kontrovers
diskutiert werden, beantworten die schnell folgenden Bilder, Ausfiihrungen von
Zeitzeugen oder der Kommentar solche Fragen unmittelbar, aber hdchstens scheinbar.
Knopp umgeht damit eine klare Position: Der Frage nach einer kollektiven Schuld der
Deutschen (Holokaust VI) folgen die Ausfiihrungen Martin Grays, die sich auf seine
personliche Uberwindung des Hasses auf die Deutschen beziehen, ohne also die Frage zu
beantworten. Da es sich bei dieser Szene um eine Spiegelung der Abschluss-Szene der
ersten Folge handelt, ist sie aufschlussreich fiir die Konzeption der Reihe. Am Ende der
ersten Folge schildert Simon Wiesenthal, wie er einem sterbenden Nazi an dessen
Todeslager vergeben solle, damit dieser seinen Seelenfrieden fande. Wiesenthal entzieht
dem Sterbenden wahrend dessen Beichte immer weiter die
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Hand, er vergibt ihm nicht. Ist die zum Symbol konstruierte Hasstberwindung Grays
damit der beschwichtigende Abschluss dieser Reihe?

Auch die Struktur der Sendungen belegt, dass sie eben keinen Raum fir
weiterfuhrende Fragen schaffen und keinen Anreiz zu vertiefender Auseinandersetzung
liefern wollen: Zumeist wird eingangs das Problem, manchmal in Form einer Leitfrage
von Zeitzeugen oder vom Kommentar formuliert, als Einleitungsph(r)ase durch den
zwischenmontierten Trailer von der tbrigen Sendung deutlich abgesetzt. Dieses Problem
wird dann augenscheinlich im Verlauf der Sendungen, ohne dass es erneut thematisiert
wiirde, durch die Dokumentation ,beantwortet. Abschliefend kommt ein Zeitzeuge mit
einer besonders markanten AuRerung zu Wort, die aber nur in den seltensten Fallen als
Grundlage einer weiterfiihrenden Beschéftigung dienen kann. An der in der
Kapitellberschrift zitierten Passage kann diese Kritik exemplarisch verdeutlicht werden:
Diese rhetorische Frage, aufgeworfen von Zvi Katz, zielt auf eine der grundlegenden
Fragen, die eine Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus fruchtbar machen
konnten, zielt vielleicht sogar auf den Kernpunkt seiner Unfassbarkeit: Wie war es
maoglich, dass ein unstrittiges Kulturvolk schuldig der vielfaltigen nationalsozialistischen
Verbrechen werden konnte? Die theatralisch intonierte ,Antwort® des Kommentars: ,,Der
Wille zur Vernichtung® vor dem Hintergrund zum Angriff abkippender Stukas stellt
mitnichten eine solche dar, im Gegenteil wird der Anreiz, sich selbst diese Frage zu
stellen, verschuttet. Dies ist der wohl gravierendste Vorwurf, der den Dokumentationen zu
machen ist: Sie verhindern geradezu, was sie selbst als wichtig postulieren, und fuhren
sich damit ad absurdum.

Wenn deutlich ist, dass die Dokumentationsreihen des ZDF ihre hochgesteckten Ziele
nicht erfiillen kénnen, muss grundsatzlich in Frage gestellt werden, ob diese Ziele
Uberhaupt erreicht werden sollten. Grundlegendes Problem ist die immens wirksame
Emotionalisierung, die dadurch noch zementiert wird, dass sich alle benutzten Mittel —
optische Prasentation der Zeitzeugen, Einsatz von Musik, Intonation des Kommentars,
Montage, filmésthetische Aufbereitung des Bildteppichs — mehrkanalig gegenseitig
verstarken. Derart ,versteinerte Gefiihle® konnen aber nur ,,mit groem Geschick und unter
erheblichem Zeitaufwand [...] thematisiert und fur historisch-politische Bildung fruchtbar
gemacht werden*.1®® Neben inhaltlichen Fragwiirdigkeiten, wie der Verschleierung des
Konstruktionsprozesses von Geschichte und des Standorts der Produzenten, fallt
besonders ins Gewicht, dass kein Raum zur Reflexion oder Kkritisch-distanzierten
Auseinandersetzung mit Inhalt und Aufmachung der Sendungen bleibt. Die
filmsprachlichen Mittel glatten den Erzéhlfluss, ziehen den Betrachter in den Bann
sensationeller und emotionalisierter Darstellung. Fragen zur Inszenierung von Quellen und
Darstellung bleiben nicht nur aus, sondern werden geschickt verschleiert, Kontroversen
werden zwar benannt, aber gleichzeitig fiir den Betrachter ,geldst’, Anreize fiir eine
vertiefende Auseinandersetzung mit der Geschichte werden verschittet, Geschichte wird
durch optische und dramaturgische Mittel in der Vergangenheit belassen und somit ihrer
Gegenwartsbeziige beraubt. Auf geschichtswissenschaftliche Kenntnisstdnde wird kaum
zurlickgegriffen; vielmehr werden sogar fragwurdig gewordene Erklarungsmuster tradiert,
wie z.B. die an revisionistische Geschichtsdeutungen
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grenzende Hitlerzentrierung oder der ,Befehlsnotstand’.2%® Unter diesen Umstanden hat
der Betrachter nicht teil an historisch-politischer Aufklarung, sondern wird durch
filmasthetische Vereinnahmung in undemokratischer Unmundigkeit gehalten, die
Entwicklung eines kritischen, selbstreflexiven Geschichtsbewusstseins wird verhindert,
etwaige Ansatze verschuttet.

Das eroffnet die Gefahr, dass sich die evozierten Gefihle nicht nur der
Rationalisierung entziehen, sondern historisch-politischen Lernprozessen sogar
entgegenstehen.!® Wenn AufreiRer, Bilder mit Schockwirkung durchaus ihre
Berechtigung haben kénnen, ist es aber doch bedenklich, den Betrachter mit der ,,Wucht
der Bilder* allein zu lassen.'!* Das Geféhrliche an allen Uberwaltigungsstrategien ist, dass
sie, wenn sie den psychologischen ,Fluchtweg* der Distanzierung versperren, gegenteilige
Effekte evozieren konnen. Eine emotionale Uberforderung, der es nicht zuletzt durch die
Intensitat der Filmsprache und die Gberrumpelnde Geschwindigkeit der Schnitte mit
immer neu angehduften Schreckensbildern verwehrt wird, sich analytisch auf ein
ertragliches Mall zuruckzubilden, kann Abwehr- oder Verdrdngungsreaktionen
heraufbeschwdren, wie sie sich unter anderem auch in der Walser-Kontroverse
artikulierten. Treml bezeichnet Entsetzen und Grauen zu Recht als ,,gefédhrliche
Lehrmeister”.!!? Die Verwendung durch stindige Wiederholung zu ,,Ikonen des Grauens*
geronnener Bilder ist insofern problematisch, als ihre anfangliche Wirkung schnell
nachlésst und der Blick auf das reale Ereignis eher verstellt als er6ffnet wird. Neben dem
falsch verstandenen, letztlich auf sich selbst gewendeten und deshalb unproduktiven
Mitleid sind Gefilhle der Abstumpfung, des Uberdrusses, aber auch Aggressionen
gegeniiber Tatern und sogar Opfern nicht auszuschlieRen. Die Méglichkeit solch negativer
Auswirkungen beantwortet auch die oben gestellte Frage, ob nicht jede Darstellung des
Holocaust sich aus dem Thema selbst schon legitimiere und Uber jede Kritik erhaben sei,
im Sinne von Borries, der die fahrlassige Auffassung Gerhard Schneiders, ,,schlechte
Dokumentarfilme seien besser als gar keine“,'*® entschieden zuriickweist.

Ist damit jede emotionalisierende, auf Identifikation mit dem Leid der Opfer angelegte
Darstellung des Holocaust ausgeschlossen, wie sie in Kinofilmen, Comics, Ausstellungen
oder Gedenkstatten immer wieder versucht wird? Das wird man so generell nicht sagen
konnen. Selbst fur das gemeinhin als trivial angesehene Medium Comic besteht die
Maglichkeit einer vertiefenden Auseinandersetzung mit dem Holocaust.!* Bedingung
hierfir ist aber immer auch die Mdglichkeit zur Distanz, zur reflektiven Verarbeitung der
Gefiihle. Ratio und Emotion sind dabei keinesfalls als dichotom aufzufassen;'*> Gefiinl
ohne Ratio ist genau so fehlgeleitet wie emotionsloser Verstand. Dennoch muss die Frage
erlaubt sein, ob Publikumserfolge wie die US-amerikanische Serie Holocaust oder
Schindlers Liste wirklich zu einem besseren Verstandnis des Nationalsozialismus und
seiner Verbrechen und damit zu einem verantwortungsbewussten Umgang mit der
Geschichte gefuhrt haben. Die gesellschaftlichen Anzeichen bestdtigen eine solche
Annahme jedenfalls nicht. Konnen Auswirkungen solcher Filme auf Vorstellungen der
Zuschauer auch nicht mit letzter Gewissheit eingeschéatzt werden, kann man doch
zumindest als positiven Effekt das Bewusstmachen bzw. Bewussthalten von Geschichte in
der Offentlichkeit erhoffen.!® Geschichtsdokumentationen missen jedoch hoheren
Anspriichen gentigen, weil von ihnen erwartet wird, dass sie einen Bildungsauftrag
wahrnehmen.!” Nicht die Ubernahme filmsprachlicher Mittel, wie sie in der
Unterhaltungsindustrie entwickelt wurden, ist hierbei bedenklich, sondern die ungeprufte
Ubernahme ihrer Zielsetzung. Diese korrumpiert das Genre, weil sie die Unterschiede
zwischen bloRer Unterhaltung und historischem Bildungsfernsehen negiert.

Das muss und soll nicht zu einer prinzipiellen Ablehnung solcher filméasthetischen
Mittel



Historisches Lernen durch ,Dokutainment’?

fihren. Denn wie an den zwar in ihrer Verwendung grofitenteils negativ beurteilten
Beispielen aus den Sendereihen Guido Knopps und Maurice Remys zu sehen ist, lassen
sich in ihrem Einsatz in Geschichtsdokumentationen dennoch Chancen fiir eine
anspruchsvolle Darstellung erkennen. Filmasthetische Mittel konnen durchaus zu
Selbsthinterfragung, Transparenz des Konstruktionsprozesses oder, wie Wolf ausfiihrt, zu
,Nachdenklichkeit, Verwunderung, produktive[r] Verunsicherung und Verstorung*'*®
fihren. Wirden diese Mittel konsequent im Sinne der auch von Knopp postulierten
Zielsetzungen historischer Dokumentationen eingesetzt, konnten sie das Genre
Geschichtsdokumentation um wichtige Ausdrucksmdglichkeiten erweitern. Dass derart
anspruchsvolle Sendungen weitaus schwieriger zu realisieren sind als an die
Hollywoodasthetik angelehnte Dokutainment-Sendungen, darf kein Hindernis sein, sie zu
produzieren.

Den Zuschauern missen auch Ungewissheiten zugemutet werden dirfen,
Fragebedurfnisse sollen geweckt, dirfen nicht systematisch verschiittet werden;
Geschichtsdarstellung muss in ihrer prozesshaften Eigenschaft der (Re-)Konstruktion von
Vergangenem aus auf uns gekommenen oder tradierten Relikten vor dem Horizont der
Gegenwart bewusst gemacht werden, ein Prozess, der prinzipiell offen und immer wieder
neu verhandelbar ist; nur so kénnen auch populdre Geschichtsdokumentationen ihrer
gesellschaftlichen Verantwortung gerecht werden und einen sinnvollen und fruchtbaren
Beitrag zur kollektiven Erinnerungsarbeit leisten, ein Anspruch, den zu erfillen die
Produzenten solcher Dokumentationen selbst angeben.

Der mit dem Deckmantel der Berucksichtigung von Bedirfnissen und
Sehgewohnheiten des ,Durchschnittspublikums’ legitimierte Hang zur visuellen und
dramaturgischen ~ Angleichung der  Dokumentation an die Formate der
Unterhaltungsindustrie — ,Dokutainment® — sollte durch die Erkenntnis relativiert werden,
dass es trotz dieser Anpassung*?® nach wie vor nicht gelungen ist, die hierdurch besonders
stark in den Blick genommenen jungen Menschen fur das Genre zu gewinnen. Fir die
Einschaltquote dirften ohnehin in weitaus starkerem Malie Programmplatzierung und
Werbestrategien von Bedeutung gewesen sein als die Gestaltung der Reihe selbst. Der
Quotenerfolg der ZDF-Reihen gegenuber Produktionen der Privatsender l&sst sich anders
kaum erklaren, denn sie unterscheiden sich kaum in Prasentationsform und Aufmachung.
Die Schlussfolgerung, hauptsichlich habe die ,knoppsche Asthetik zum Erfolg
beigetragen, ist somit zu relativieren. Gleichzeitig ist auch der Umkehrschluss,
Dokumentationen anderer Machart mussten zwangslaufig erfolglos bleiben, nicht
stichhaltig. Dass sich ,langsame Geschichtsdokumentationen‘ auf dem internationalen
Markt immer schwerer behaupten konnen,*?! liegt weniger an ihrer prinzipiellen
Unverkéauflichkeit als an der kommerziellen Sogwirkung, die sich auch aus dem Erfolg
des ZDF-Formats ergeben hat. In Anbetracht dieser mdglichen Einflisse ist es nicht nur
spekulativ, ob ein ,anderer Knopp* nicht hitte genau so erfolgreich sein kdnnen.

Es bleibt Desiderat, das Genre so fortzuentwickeln, dass es in sach- und
mediengerechter Form Geschichte publikumswirksam — auch mit Blick auf jlingere
Menschen?2 — vermitteln kann. Der in den Produktionen des ZDF eingeschlagene Weg ist
wenig zufriedenstellend, weil er nur vordergriindig adressaten- und zu selten sachgerecht
ist. Mediengerecht ist er nur in dem Sinne, dass die Sendungen erfolgreich im Fernsehen
vermarktet werden; dem Medium Geschichtsdokumentation und seinem inhdrenten
Aufklarungs- und Bildungsanspruch wird er nicht gerecht. Natiirlich ist ein ,,Fernsehfilm
keine Doktorarbeit“!?® — was fiir ein absurder Vergleich! Aber ob eine Dokumentation
tber die Vernichtung der européischen Juden deshalb der Dramaturgie des
Groschenromans verpflichtet sein muss, darf bezweifelt werden.
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Auch wenn die durchschnittliche Sehbeteiligung von 5-7 Mio. Zuschauern pro Sendung der ersten
Reihen nicht gehalten werden konnte, sind Einschaltquoten zwischen 2,5 und 4 Mio. Zuschauern fir
die etwas schwacher rezipierten Reihen Holokaust und Hitlers Frauen durchaus beachtlich. Dass sich
Dokumentationen dauerhaft auf einem ,Prime Time Sendeplatz’ (d.h. 20.15 Uhr) etablieren koénnen,
hat das ZDF mit den weiteren Reihen Stalingrad, Die grof3e Flucht, Der Jahrhundertkrieg und Die SS.
Eine Warnung der Geschichte bewiesen, deren Episoden jeweils dienstags zur Prime Time ausgestrahlt
wurden.

So konnten die Produzenten beispielsweise Simon Wiesenthal als Schirmherrn fir die Reihe Holokaust
gewinnen, welcher er attestiert, ein ,,Vermédchtnis von Millionen von Opfern‘ zu sein. Auch wurden die
einzelnen Serien mit zahlreichen Filmpreisen ausgezeichnet, und in der Presse wurden Knopps
Sendungen wohlwollend rezensiert, z.B. Decker, K.: Holocaust. Ganz verbrennen, in: Tagesspiegel
Online, 14.10.2001, Internet [Stand: 13.11.2015]: http://www2.tagesspiegel.de/archiv/2000/10/13/ak-
me-25027.html; Frei, N.: Vom Hinsehen und vom Wegsehen. MaRige Zuschauerzahlen, enttduschende
Resonanz: Warum die ZDF-Reihe ,,Holokaust* gut war, aber kein Erfolg, in: FAZ, 21.11.2000. Guido
Knopp wurde im September 2001 das Bundesverdienstkreuz verlichen, da er ,,Geschichte in den
deutschen Fernsehalltag geholt hat und seit Jahren fiir eine breite Offentlichkeit spannend aufbereitet*,
vgl. Lauterbach, J.: Neues vom Geschichtsonkel, in: Die Welt, 20.11.2001, zitiert nach: Linne, K.:
Hitler als Quotenbringer — Guido Knopps mediale Erfolge, in: 1999. Zeitschrift fir Sozialgeschichte
des 20. und 21. Jhdts. 17 (2002), S. 90-101, hier S. 91.

Vgl. Angerer, T.: Hitler schlagt Napoleon. Geschichts-Dokumentationen boomen — vor allem jene tiber
den Nationalsozialismus, in: Tagesspiegel Online, 9.12.2000, Internet [Stand 13.11.2015]:
http://wwwz2.tagesspiegel.de/archiv /2000/12/08/ak-me-12364.html.

Diese Umfrage wurde sensationsliistern ausgeschlachtet, scheint sie doch das Versagen des
Bildungssystems zu beweisen, wenn ,jeder Fiinfte nichts vom Holocaust wisse*; zieht man allerdings in
Betracht — wie das Emnid-Institut in seiner Pressemeldung selbst anfiihrt —, dass sich die Zahl der
,Nichtwissenden‘ nahezu ausschlieBlich aus Jugendlichen zusammensetzt, die in der Schule den
Nationalsozialismus noch nicht behandelt haben, relativiert sich diese Zahl. Dariiber hinaus ist eine
Gleichsetzung der Unbekanntheit des Begriffes ,Holocaust* mit allgemeinem (Nicht-)Wissen (iber den
Nationalsozialismus eine ungebihrliche Simplifikation, aber nur wenige Journalisten berlcksichtigen
dies. Vgl. TNS Emnid Pressemitteilung: Umfrage zum Thema ,,Holocaust und Schule®, 14.08.2000,
Internet [Stand: 13.11.2015]: www.emnid.tnsofres.com/presse/p-14-08-2000.html.

Z.B. in der Presseankiindigung der Reihe Holokaust vom 5.9.2000: Ein Signal zur rechten Zeit: die
ZDF-Reihe ,,Holokaust®.

Laut Frithholz dariiber hinaus ,,in dieser Authentizitdt nie erreicht®. Frithholz, C.: Holokaust — ein
notwendiges Stiick Fernsehdokumentation, in: e-politik.de. Netzkommunikator fiir Politik, Gesellschaft
und Politikwissenschatft, 7.12.2000. Internet [Stand: 13.11.2015]: WWW.e-
politik.de/beitrag.cfm?Beitrag _ID=853

Frei: Holokaust (Anm. 2).

Auf Grund unterschiedlicher Anforderungen der Markte — international werden 52minitige Sendungen
gewdinscht (diese Fassung wird auf Arte ausgestrahlt), die L&nge fur die im ZDF ausgestrahlten Folgen
betragt aber nur ca. 42 Minuten — existieren fiir einige Reihen zwei Versionen dieser Dokumentationen;
vgl. Linne, Hitler als Quotenbringer (Anm. 2), S. 92.

So zum Beispiel die jingere Dokumentation der ARD Die Vertriebenen: Hitlers letzte Opfer oder der
Ende 2002 ausgestrahlte Dreiteiler Mythos Rommel mit Maurice Remy, Guido Knopps langjéhriger
Mitarbeiter, als Autor und Regisseur. Folgten frihere ARD-Produktionen noch in bewusster
Abgrenzung zu den Dokumentationen Knopps einer anderen Machart, versucht die ARD nun, ,,das
ZDF mit seinen eigenen Mitteln zu schlagen. Vgl. dazu Kellerhoff, F.: Knopps Helfer. Der ZDF-
Chefhistoriker wirkt stilbildend: Nun ist auch die ARD bei seinen Dokumentationen im Krimi-Stil
angekommen, in: Die Welt, 5.11.2002.

Kellerhoff stellte friher schon die Ubernahme dieser Asthetik auch bei BBC-Produktionen fest:
Kellerhoff; F.: Geschichte wird gemacht, in: Berliner Illustrirte Zeitung, 8. Oktober 2000.

Knopp, Jahrgang 1948, ist promovierter Historiker und hat eine Gastprofessur an der — laut Schuler auf
Grund der Zusammensetzung ihres Senats in dem Ruch der Rechtsorientierung stehenden — Gustav-
Siewerth-Akademie in Weilheim im Fachbereich Journalistik inne. Nach seiner Tatigkeit als Redakteur
der FAZ und als Auslandschef der Welt am Sonntag ist er seit 1984 Mitbegriinder und
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Leiter der ZDF-Redaktion ,,Zeitgeschichte*. Vgl. Schuler, T.: Zweites Standbein. Der ZDF-Historiker
Guido Knopp lehrt an einer ultrarechten Hochschule Journalismus, in: Berliner Zeitung, 29.03.2000,
Internet [Stand: 13.11.2015]: www.heh.uni-oldenburg.de/~dirks/dateien/knopp-29artik04.html und
(relativierend) Linne, Hitler als Quotenbringer (Anm. 2), S. 91.

So der stellvertretende Leiter der Redaktion ,,Zeitgeschichte®, Stefan Brauburger, der in einem
Interview die Marktstrategie erldutert und ausfiihrt, dass aus  werbungstechnischen
Wiedererkennungseffekten die besondere Asthetik der Reihen im offentlichen Bewusstsein mit dem
Namen Knopp verbunden werden soll; Voit, J.: »Spannung, Betroffenheit und Innere Bewegung« Ein
Gesprach mit ZDF-Historiker Stefan Brauburger, in: hp. zeitschrift der historiker und politologen der
uni minchen 7 (wintersemester 1998), Internet [Stand: 13.11.2015]:
http://sqr.de/hp/HTML/HP7/ZDFinterv.html.

Wie beispielsweise Voit (ebda.) knapp umreift. Besonders scharf wurde die ,,neue Asthetik des ZDF*
von Frank Schirrmacher in der FAZ angegriffen: Schirrmacher, F.: Hitler, nach Knopp. Enthusiasmus
des Bosen — Die neue Asthetik des ZDF, in: FAZ, 18.4.1998.

So ist Schirrmachers Fundamentalkritik bis heute in Geschichtswissenschaft und Geschichtsdidaktik
wenig reflektiert worden. Umfassendere kritische Auseinandersetzungen zu Knopps Dokumentationen
finden sich lediglich bei: Béhm, U./Knddler, U.: Die letzten Zeugen. Wenn Oma und Opa von Hitler
erzéhlen. Fernsehdokumentation vom SWR (ausgestrahlt in 3Sat, 31.01.2001) [Hier geht es u.a. um
Probleme im Umgang mit der Quellengattung Zeitzeuge und ihrer massenhaften Herstellung und
willkiirlichen Verfiigbarkeit in Knopps Sendungen.]; Bosch, F.: Das ,Dritte Reich® ferngesehen.
Geschichtsvermittlung in der historischen Dokumentation, in: GWU 50 (1999), S. 204-220; ders.:
Historikerersatz oder Quelle? Der Zeitzeuge im Fernsehen, in: Geschichte Lernen 76 (2000), S. 62-65;
und Keilbach, J.: Mit dokumentarischen Bildern effektvoll Geschichte erzdhlen. Die historischen
Aufnahmen in Guido Knopps Geschichtsdokumentationen, in: medien + erziehung 42 (1998), S. 355-
361. Vgl. auch jungst den Diskussionsschwerpunkt in: 1999. Zeitschrift fir Sozialgeschichte des 20.
und 21. Jahrhunderts 17 (2002). Darin: Linne, K.: Hitler als Quotenbringer — Guido Knopps mediale
Erfolge, S. 90-101; Keilbach, J.: Fernsehbilder der Geschichte. Anmerkungen zur Darstellung des
Nationalsozialismus in den Geschichtsdokumentationen des ZDF, S. 102-113 [hierbei handelt es sich
im wesentlichen um eine Uberarbeitete Fassung ihres friiheren Aufsatzes, s.0.]; Loewy, H.: Bei
Vollmond: Holokaust. Genretheoretische Bemerkungen zu einer Dokumentation des ZDF, S. 114-127;
und Frahm, O.: Von Holocaust zu Holokaust. Guido Knopps Aneignung der Vernichtung der
europaischen Juden, S. 128-138. Keine dieser Untersuchungen geht allerdings nédher auf die
gesellschaftliche und wvon Knopp selbst postulierte Funktion und Verantwortung von
Geschichtsdokumentationen ein, geschweige denn der Frage nach, inwieweit diese Art der
Geschichtsvermittlung zur Bildung eines aufgeklarten Geschichtsverstandnisses, zur Bildung von
Geschichtsbewusstsein im Jeismannschen Sinne beitréagt.

Die unversohnliche, nicht selten polemisch gefiihrte Diskussion tiber die ,richtige’ mediale
Vermittlung von Geschichte war bis zur Mitte der 1980er Jahre hauptsachlich durch das gegenseitige
Sich-Absprechen der nétigen Kompetenz, bzw. den gegenseitigen Vorwurf von Ignoranz gegeniber
den Notwendigkeiten erfolgreich betriebener Medienproduktion bzw. Geschichtswissenschaft gepragt.
Fur eine Zusammenfassung des Diskussionsstandes bis zu diesem Zeitpunkt siehe Protzner,
W./Hoppert, B.: GeschichtshewuBtsein aus der Glotze? Eine Bestandsaufnahme aus der
fachdidaktischen Diskussion zum Thema ,,Geschichte im Fernsehen®, Miinchen 1986.

Es handelt sich hierbei um die Nachstellung historischer Begebenheiten durch Schauspieler. Vgl. dazu
Knopp, G.: Geschichte im Fernsehen. Perspektiven der Praxis, in: Ders./Quandt, S. (Hrsg.): Geschichte
im Fernsehen: ein Handbuch, Darmstadt 1988, S. 1-9, hier: S. 5; spater auch als szenisches Zitat
bezeichnet: Knopp, G.: Zeitgeschichte im ZDF, in: Wilke, J. (Hrsg.): Massenmedien und
Zeitgeschichte, Konstanz 1999, S. 309-316, hier S. 311.

Quandt, S.: Fernsehen als Leitmedium der Geschichtskultur? Bedingungen, Erfahrungen, Trends, in:
Mutter, B./Schénemann, B./Uffelmann, U. (Hrsg.): Geschichtskultur. Theorie — Empirie — Pragmatik,
Weinheim 2000, S. 235-239, hier S. 239.

Vgl. Bosch, Das ,,Dritte Reich ferngesehen (Anm. 13), S. 206.

Angesichts der Darstellung, die sich nicht immer {iber das Niveau von ,Klatsch- und Tratschspalten®
der Boulevardpresse erhebt, spotteten mehrere Rezensenten, dass als néachstes vermutlich eine Reihe
uber Hitlers Hunde folgen wiirde, und forderten — direkt oder indirekt — eine Pause oder die
Hinwendung zu ihrer Meinung nach wesentlicheren Aspekten des Nationalsozialismus. Vgl. z.B.
Pistorius, H.: Adolf und Eva: Banales statt Geheimnisvolles, in: Neue Osnhabriicker Zeitung,
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25.04.2001. Einen &hnlichen Mangel an Neuinformationswert stellte Michael Jeismann bereits fur
Hitlers Kinder fest: Jeismann, M.: In der Verwertungskette. Als die Nazis laufen lernten: ,Hitlers
Kinder* vom ZDF bei Arte, in: FAZ, 11.2.2000; zur Banalitdt der Heydrich-Folge der Serie Die SS.
Eine Warnung der Geschichte siehe Marten, R.: Das Gelbe im Braunen. Die Geschichtsmaschine des
Guido Knopp erfasst die SS, in: SZ, 5.11.2002.

So Frihholz: Holokaust (Anm. 6).

Hat es Uber die US-amerikanische Serie Holocaust noch erregte Diskussionen gegeben, waren die
Reaktionen auf jlingere Darstellungen in Unterhaltungsgenres positiv, wie z.B. bei Steven Spielbergs
Schindlers Liste oder Roberto Beninis Das Leben ist schon, positiv; vgl. Képpen, M.: Von Effekten des
Authentischen. Schindlers Liste: Film und Holocaust, in: Ders./Scherpe, K.R. (Hrsg.): Bilder des
Holocaust. Literatur, Film, Bildende Kunst, Kéln 1997, S. 145-170.

Quandt: Leitmedium (Anm. 16), S. 238.

Hamann, R.: Theorie der Bildenden Kiinste, Berlin 1980, hier S. 18f. Zitiert nach: Hickethier, K.: Film-
und Fernsehanalyse, zweite, Uberarbeitete Auflage, Stuttgart 1996, S. 43.

So auch Ruttmann, R.: Zeitzeugen in historischen Sendungen, in: Knopp/Quandt: Handbuch (Anm.
15), S. 54-59, hier S. 55. Jingst auch Borries, B. v.: Was ist dokumentarisch am Dokumentarfilm? Eine
Anfrage aus geschichtsdidaktischer Sicht, in: GWU 52 (2001), S. 220-227.

Wie weit verbreitet diese Annahme ist, wird schon durch den Sprachgebrauch deutlich: Wenn von
,fotorealistischer Abbildung‘ die Rede ist, wird eine realititsgetreue Abbildung gemeint. Auf die
komplexe Diskussion tber grundsatzliche Eigenschaften, Gegensatze und Gemeinsamkeiten von Spiel-
und Dokumentarfilmen, wie sie sich in definitorischen Abgrenzungsversuchen wie den
Kategorisierungen in Filmdokument, Kompilationsfilm, Dokumentarfilm, (nicht-)inszenierter bzw.
(nicht-)fiktiver Film uwm. spiegelt, kann hier nicht eingegangen werden. Die Erkenntnis, dass jeder
Akt des Filmens, ganz zu schweigen von der spateren Bearbeitung, Auswirkungen auf das Resultat hat,
dirfte leicht fallen. Vgl. hierzu Aurich, R.: Wirklichkeit ist Giberall. Zum historischen Quellenwert von
Spiel- und Dokumentarfilmen, in: Wilharm, I. (Hrsg.): Geschichte in Bildern. Von der Miniatur bis
zum Film als historische Quelle, Pfaffenweiler 1995, S. 112-128, hier besonders S. 118 ff. Aurich
diskutiert an dieser Stelle die Aufhebung der Dichotomie von Dokumentar- und Spielfilm auf
Grundlage der Filmtheorien Matuzewskis, Kracauers und Griersons. Behring merkt an, dass die
Wirklichkeit bereits ,,durch die Filmaufnahme in eine Vorstellung dieser Wirklichkeit transformiert*
wird und hebt die Bedeutung der Montage hervor, die jegliche Moéglichkeit empirischer Realitat im
Film zerstore; nach Behring ist die Begriffsteilung in Spiel- und Dokumentarfilm nicht aufrecht zu
halten, da sie auf Misskonzeptionen iber die wahre Natur des Films beruhten: Behring, H.: Fiktion und
Wirklichkeit: Die Realitat des Films, in: Geschichtswerkstatt Hannover (Red.): Film — Geschichte —
Wirklichkeit (Geschichtswerkstatt 17), Hamburg 1989, S. 6-12, hier S. 6f. Dies verscharft sich noch bei
der Dokumentation, die mit mehrfacher Authentizitatsbeteuerung arbeitet und sowohl die Autoritét des
Dokumentarfilms in seiner Misskonzeption als direkte Abbildung von Realitdt benutzt als auch die
Autoritat des Fachmannes / Historikers durch die Kommentierung vermittelt. Bodo von Borries merkt
dagegen an, dass die Leugnung der Unterschiede zwischen Dokumentar- und Spielfilm zu weit gehe:
Borries: Dokumentarfilm (Anm. 23), S. 221.

Dass es sich bei der angenommenen Objektivitat von Dokumentarfilmen/Dokumentationen um einen
Mythos handelt, hat u.a. Wember schon 1972 anhand der Analyse eines Unterrichtsfilms zur Dritten
Welt anschaulich verdeutlichen kdnnen, wenngleich seine Interpretation stellenweise zu weit geht. Vgl.
Wember, B.: Objektiver Dokumentarfilm? Miinchen 1972,

Angesichts einer Stundentafel, die nicht einmal auf allen Schulstufen hochstens 2-3
Geschichtsunterrichtsstunden pro Schulwoche vorsieht, werden die vergleichsweise geringen
Einflussmdglichkeiten der Schule auf das 6ffentliche Geschichtsbild offensichtlich. Dieser Aspekt ist
spatestens seit den 1980er Jahren in der Forschung anerkannt, es erlbrigt sich daher, auf die
zahlreichen Hinweise in der Literatur hinzuweisen.

Zitat Knopps aus Bohm/Kndodler, Letzte Zeugen (Anm. 13).

Knopp: Zeitgeschichte (Anm. 15), hier und im Folgenden S. 311f.

Knopp: Praxis (Anm. 15); und Quandt, S.: Geschichte im Fernsehen. Perspektiven der Wissenschaft,
in: Knopp/Quandt: Handbuch (Anm. 15). S. 10-20.

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 2f.

Die sich in den Medien seit ldngerem abzeichnende kommerzielle Vereinnahmung des
Nationalsozialismus, die nicht zuletzt viele Parallelen zur Merchandising-Maschinerie Hollywoods
aufweist, soll an dieser Stelle nicht erdrtert werden.

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 2.



Historisches Lernen durch ,Dokutainment’?

33

34
35

36

37

38

39

40
41

42
43
44
45

Der Verfasser folgt hier der Begriffskategorisierung Béschs, der fiir den Dokumentarfilm die drei
Kategorien Quellenkompendium, Filmdokument und Kompilationsfilm feststellt. Vgl. Bosch: Das
,Dritte Reich” ferngesehen (Anm. 13), S. 206. Strenggenommen handelt es sich bei nahezu allen
modernen Geschichtsdokumentationen nicht um Dokumentarfilme im eigentlichen Sinne bzw.
,klassischer’ Machart, daher wird hier der Begriff Geschichtsdokumentation stringent im Sinne von
Kompilationsfilm verwendet. Auf die zusétzliche Erschwernis kategorialer Genredefinitionen durch die
zunehmende Digitalisierung der Aufzeichnungstechnik im Vergleich zur klassischen Filmaufnahme
kann hier nicht eingegangen werden.

Knopp: Zeitgeschichte (Anm. 15), S. 310.

Abgesehen davon, dass ein Titel wie ,Hitlers Holocaust’ endgiiltig den Forschungsstand missachten
wirde, ware auch der Titel Holocaust schon quotentrachtig genug gewesen, da der Begriff als
Synonym fiir die unmenschlichen Verbrechen im Nationalsozialismus dauerhaft im kollektiven
Gedachtnis verankert ist; dennoch setzt Knopp durch die (scheinbare) Eindeutschung des Wortes
Holocaust wieder auf einen zusatzlichen Werbeeffekt: so ist ihm eine &ffentliche Diskussion (und
folgerichtig erhdhte publizistische Aufmerksamkeit) gewiss; seine Behauptung, durch die
Eindeutschung auch diesen Teil der Geschichte als Teil der deutschen Vergangenheit zu akzeptieren,
scheint aufgesetzt, verbramt hauptséchlich das zu Grunde liegende kommerzielle Interesse. Vgl. zur
Diskussion dieser Strategie Frahm, Von Holocaust zu Holokaust (Anm. 13), der nicht nur die
Schwdchen in der Argumentation Knopps herausstellt, sondern gleichzeitig folgert, dass die
Eigenschaft des Begriffes Holocaust als Fremdwort im deutschen Sprachraum Beleg sei fiir ,,das
Versaumnis einer massenhaften Auseinandersetzung bis zur Ausstrahlung von Holocaust.” (S. 131).
Das an verschiedener Stelle festgestellte Bemiihen Knopps (u.a. Frahm, a.a.O.; Kansteiner, Anm. 39),
mit seiner Reihe ein deutsches Pendant zur US-amerikanischen Serie Holocaust zu schaffen, sieht der
Verfasser dagegen nicht per se als fehlgeleitet an, v.a. wenn man Frahms These der nach wie vor
mangelhaften Aufarbeitung des Holocaust zustimmt.

Auf dem internationalen Dokumentationsmarkt herrschen dagegen offensichtlich weniger Bedenken,
so ,,wird die US-amerikanische Ubersetzung von Holokaust als Hitler’s Holocaust realisiert.* Frahm,
a.a.0., S. 132f.

Keilbachs undifferenzierter Schlussfolgerung, der biographische Ansatz sei prinzipiell ,,aus einer
padagogisch orientierten Perspektive, der es generell um die Verbreitung von Geschichtswissen geht,
als Voraussetzung fiir die Reichweite der Sendungen anerkannt®, kann so nicht zugestimmt werden.
Eine Diskussion dieser These bleibt konkret auf Keilbach bezogen allerdings unméglich, da sie keine
Belege fiir die diese Behauptung anfiihrt, abgesehen von einem unspezifischen Verweis auf ,,Ahnliche
Argumente [... in der Diskussion] um die [...] fiktionale Serie Holocaust*; Keilbach, Fernsehbilder der
Geschichte (Anm. 13), S. 103.

Auch Linne stellt fest, dass dieser Ansatz weder den historiographischen noch den Anspriichen ,,eine[r]
modernen Biographiegeschichtsschreibung gerecht wird.* Linne, Hitler als Quotenbringer (Anm. 2), S.
98.

So die abschliefende Bemerkung des Kommentars in der Sendung, nachdem geschildert wurde, wie
Hartensteins U-Boot beim Rettungsversuch von alliierten Kampffliegern beschossen wurde, so dass sie
die Rettungsboote mit der Besatzung zuriicklassen mussten, in: Der Jahrhundertkrieg: Atlantikschlacht
— Todliche Falle. Leider wird hier die Chance zur Kritik am ,Kadavergehorsam’ verschenkt, wie auch
die Reflexion Uber Kriegsverbrechen, die auf beiden Seiten begangen wurden, vollig unterbleibt.

Vgl. dazu u.a. den Essay des amerikanischen Historikers Kansteiner, W.: Hitler according to Knopp &
Co. or The Radicalization of German Collective Memory in the Age of its Commercial Reproduction,
in: http://www.uni-erfurt.de/nordamerika/doc/Papers_rtf/kansteiner.rtf [Stand: 13.11.2015]

Ebenda.

Folgerichtig wehrt sich Heinz Hohne gegen die Annahme, als ,,SS-Experte schlechthin“ Knopp beraten
zu haben, und macht in einem Leserbrief die Diskrepanz deutlich zwischen dieser These der Sendung
und dem Stand der Forschung. Hohne, H.: Hochgekochte Legenden. ZDF-Reihe Uber die SS: Das
Gelbe im Braunen / SZ vom 5.11.2002, in: SZ, 20.11.2002.

Borries: Dokumentarfilm (Anm. 23), S. 220.

Ebenda.

Keilbach, effektvoll Geschichte erzahlen und Bosch, Das ,,Dritte Reich* ferngesehen (beide Anm. 13).
Paul, G.: Der Aufstand der Bilder. Die NS-Propaganda vor 1933, Bonn 1990, S. 11f, zitiert nach:
Treml, M.: ,,Schreckensbilder — Uberlegungen zur Historischen Bildkunde. Die Prasentation von
Bildern an Gedéachtnisorten des Terrors, in: GWU 48 (1997), S. 279-294, hier S. 290.
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Hierbei handelt es sich um eine standig wiederkehrende Formulierung des Kommentars, aber auch um
eine Vermarktungsstrategie dieser Art von Dokumentationen.

Keilbach: effektvoll Geschichte erzéhlen (Anm 13), S. 358ff.

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 3. Vgl. auch Wolf, F.: Clip-Art. "Holokaust", das neue Produkt aus der
Knopp-Werkstatt, in; epd medien 89, 8.11.2000. Internet [Stand:  13.11.2015]:
www.epd.de/medien/2000/ 89kritik.htm.

Die drei wesentlichen Funktionen von Zeitzeugen im Rahmen der historischen Dokumentationen —
Identifikations-, Beleg- und Entlastungsfunktion — wurden von Bosch wiederholt herausgestellt und
brauchen nicht mehr detailliert erértert zu werden; siehe hierflir zuletzt: Bosch: Historikerersatz (Anm.
13).

Prominenten kommt hierbei eine Sonderstellung zu, burgen sie doch mit ihrer Bekanntheit fur den
Wahrheitsgehalt, flr die Seriositit der Sendungen. Mag es in diesem Zusammenhang einleuchtend
erscheinen, Marcel Reich-Ranicki als Uberlebenden des Warschauer Ghettos zu befragen (Holokaust
I11: Ghetto), nimmt es skurrile Ziige an, wenn Helmut Karasek sich (ber die Psyche Marlene Dietrichs
auslasst, hierfiir qualifiziert, weil er der ,letzte [war], der Marlene Dietrich interviewte“ (so der
Namenszusatz in Hitlers Frauen V: Marlene).

So stellt der Historiker Michael Buddrus, Berater Knopps, den quellenkritischen Umgang, dessen diese
Gattung ganz besonders bediirfe, in Dokumentationen als problematisch heraus, und Harald Welzer
stuft Zeitzeugen als von auRerst begrenztem historischen Erkenntniswert ein. Bohm/Knddler, Letzte
Zeugen (Anm. 13). In dieser Dokumentation werden auch die Schwierigkeiten im Umgang mit — nicht
selten sich professionalisierenden — Zeitzeugen offen gelegt, die haufig missionarisches
Sendungshewusstsein als Triebfeder ihrer Erzéhlungen zeigen; angesichts der von ihnen durchlittenen
Geschichte ist dies nur zu versténdlich, derartige Motivationen miissen aber aus quellenkritischer Sicht
berticksichtigt werden.

Bdsch: Historikerersatz (Anm. 13), S. 65, oder, wie Loewy treffend formuliert: ,,diese Personen haben
keine Gegenwart.” Loewy: Bei Vollmond: Holokaust (Anm. 13), S. 118.

Kommentar in: Bohm/Knddler, Letzte Zeugen (Anm. 13).

Die Aufnahme im close shot ist wahrscheinlich, halt sie doch dem Produzenten offen, ob er das Gesicht
stérker heranzoomt oder distanzierter erscheinen I&sst.

Bohm/Kndodler, Letzte Zeugen (Anm. 13). Wenn Zeitzeugen tatsachlich dann am wertvollsten sind,
wenn sie in freier Erzahlung — mit MulRe und ohne Stress — berichten kénnen (Ruttmann: Zeitzeugen
(Anm. 23), S. 58), dann ist von den Zeitzeugenberichten des ,Jahrhundertbusses® nicht viel zu
erwarten, angesichts der besonderen Stresssituation, hervorgerufen durch die Enge des Busses, in der
der Zeitzeuge hinter technischen Geraten nahezu zu verschwinden droht.

Dazu spéttisch ein Mitarbeiter Knopps: ,,Bei uns gilt das Prinzip: Kein Zeitzeuge iiber 20 Sekunden,
nur der Heilige Vater bekommt 30.“ Jacobs, H.-J.: Die Clip-Schule vom Lerchenberg, in: Der Spiegel
46, 15.11.1999, S. 136f,; zitiert nach Linne: Hitler als Quotenbringer (Anm. 2), S. 100.

So Wiesenthal zur Sendung, vgl. Anm. 2.

Bohm/Knddler, Letzte Zeugen (Anm. 13).

Im Folgenden der exakte Wortlaut des Gespriachausschnittes, wie er im ,Jahrhundertbus® stattgefunden
hat. Die Cutter haben die Atempause Hanitschs genutzt, um die Fortfiihrung des Satzes (in eckige
Klammern gesetzt) abzuschneiden:

Frage: ,,Wir sprachen iiber Hitler, iiber Symbole. Was hat denn die Uniform bedeutet?*

Hanitsch: ,,... sie war dufleres Zeichen, und gleichzeitig ein gewisser Schutz — [bei Geldndespielen und
Diensten.]*

In dem Gespréch fahrt er sinngemé&R fort, dass dies vielleicht auch deshalb wichtig gewesen sei, weil
Kinder aus armlichen Verhéltnissen von ihren Eltern sonst nicht zu Gel&dndespielen und Diensten, in
der Konsequenz also nicht zur HJ, gelassen worden waren, weil sie es sich nicht hatten leisten kénnen,
dass die Kleidung in Mitleidenschaft gezogen wird.

Einige Gesichter sind sogar so stark herangezoomt, dass der obere Teil des Kopfes vom
Bildschirmrand ,abgeschnitten‘ wird.

Quandt: Perspektiven der Wissenschaft (Anm. 29), S. 11; jungst erneut in: Quandt: Leitmedium (Anm.
16), S. 238.

Vgl. hierzu und im Folgenden Jeismann, K.-E.: Geschichtsbewul3tsein oder Geschichtsgefiihl? Thesen
zu einer (berflussigen Kontroverse, zuletzt in: Ders.: Geschichte und Bildung. Beitrdge zur
Geschichtsdidaktik und zur Historischen Bildungsforschung (hrsgg. und eingeleitet von Wolfgang
Jacobmeyer und Bernd Schdnemann), Paderborn (u.a.) 2000, S. 87-100, hier S. 88.

Aa.O,S. 94

Bohm/Knaodler, Letzte Zeugen (Anm. 13).
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Es gibt sicherlich Téter, die ihre Beteiligung an den Verbrechen nicht bereuen, aber auch diese sind
insofern traumatisiert, als dass sie — aus ihrer Sicht ungerechtfertigterweise — dieser Verbrechen
angeklagt und u.U. auch dafiir verurteilt worden sind, auch solche Erfahrungen konnen subjektiv
schmerzhaft sein.

So gerechtfertigt das Sendungsbewusstsein der Uberlebenden auch sein mag, so deutlich werden die
hieraus resultierenden Schwierigkeiten in der erwdhnten Dokumentation: Die angestrebte
Auseinandersetzung mit Geschichte findet nicht statt, die Zeitzeugenberichte nehmen stark predigthafte
Zuge an, sind in ihrer suggestiven und emotionalen Wirkung nicht einschétzbar. VVgl. Béhm/Knddler,
Letzte Zeugen (Anm. 13), s.a. Anm. 51.

Nach dem Zusatz in Holokaust. Die hier zur Schau gestellte Reue Jordans findet in seinen — im
Privatdruck veréffentlichten — Memoiren aus der Besatzungszeit keinen Widerhall.

So konnen beispielsweise ehemalige Soldaten den Mythos der ,sauberen’ Wehrmacht weitgehend
unkommentiert verbreiten.

Siehe hierzu und im Folgenden die Rezension Kappner, J.: Holokaust, in: SZ, 23.10.2000.

Odilo Globocnik war mafRigeblich fiir die Errichtung der polnischen Vernichtungslager sowie die
Durchfiihrung der ,Aktion Reinhard‘ verantwortlich.

Vgl. Dreen, W.: Befehlsnotstand, in: Benz, W. (Hrsg.): Legenden, Liigen, Vorurteile: ein Lexikon zur
Zeitgeschichte, Miinchen 1990, hier S. 40-42.

Holokaust — Die Diskussion. Ausgestrahlt im Anschluss an die letzte Folge der Reihe im ZDF,
moderiert von Guido Knopp.

Es gibt aber auch weitere, weniger plausibel zu erklirende ,Ungereimtheiten’: so stellte Karsten Linne
bei dem Vergleich der unterschiedlichen Formate von Knopps Dokumentationen fest, ,,da die ZDF-
Version an den MaRstdben der political correctness [Hervorhebung im Original] ausgerichtet war,
wéhrend die langere Fassung [...] geschont wirkte. Besonders spektakuldr war die Sequenz in der
Video-Version [der Reihe Hitlers Helfer; d.V.], in der der Sohn von Rudolf Hel? behaupten durfte, sein
Vater sei durch die Briten ermordet worden.* Linne, Hitler als Quotenbringer (Anm. 2), S. 92.

Anhand der Aufzeichnungen von Goebbels wird zwar deutlich, dass dieser sehr aktiv an der Gestaltung
des Films beteiligt gewesen war und auch dass der Film Hitler vor der Veroffentlichung vorgefihrt
worden ist, dies kann aber die Verantwortung Hipplers nicht abschwéchen. Vgl. zu den
Tagebucheintragungen Frohlich, E. (Hrsg.): Die Tageblcher von Joseph Goebbels. Samtliche
Fragmente. Teil I: Aufzeichnungen 1924-1941, Minchen (u.a.) 1987, hier S. 619.

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 7; dieser zitiert offensichtlich (ohne Kennzeichnung) Ruttman: Zeitzeugen
(Anm. 23), S. 55.

Keilbach: effektvoll Geschichte erzahlen (Anm. 13), S. 356.

Hatte Franck die wesentliche Funktion des Bildteppichs noch als ,,Vehikel fiir den Kommentar*
charakterisiert, wird er bei Knopp auch als Hintergrund flr die Erzahlungen der Zeitzeugen eingesetzt.
Vgl. Franck, D.: Die historische Dokumentation, in: Knopp/Quandt, Handbuch (Anm. 15), S. 49-53,
hier S. 50.

Abgesehen von Quandt und Knopp finden sich kaum Befirworter dieses Mittels als legitimem
Darstellungsmittel in Geschichtsdokumentationen. Zuletzt: Knopp: Zeitgeschichte (Anm. 15), S. 11
und Quandt: Leitmedium (Anm. 16), S. 239. Das liegt zum einen in der Annahme begriindet, durch das
Nachstellen von Szenen werde eine (unzuldssige) Fiktionalisierung betrieben. Ob diese Annahme
gerechtfertigt ist oder ob sie nicht vielmehr auf dem Trugschluss beruht, Dokumentarfilme bildeten die
historische ,Wahrheit® unverstellter ab als andere Filmgattungen, muss im Einzelfall untersucht
werden. (s.a. Anm. 24) Zum anderen brachte nicht zuletzt die reilerische Aufmachung das szenische
Zitat — zu Recht — in Verruf. Knopp setzte es namlich nicht lediglich ein, um die nicht in Bildern
Uberlieferten, aber durch andere Quellen gut dokumentierten Ereignisse authentisch nachzubilden,
sondern vielmehr als dramatisierende visuelle Reize. Wenn z.B. ,Rudolf Hess‘ mit einem Fallschirm
Uber England abspringt, blitzende Stiefel auf den Asphalt knallen, ,SS-Offiziere’ aus Autos springen,
zittrige Hande, die Tablettenréhrchen 6ffnen, in Detailaufnahme dramatisiert werden, werden mehr als
nur Grenzen des Anstands Uberschritten.

Jungst in dem Begleitband zu Holokaust: Knopp, G. (Hrsg.): Holokaust, Miinchen 2000, S. 10.
Keilbach: effektvoll Geschichte erzéhlen (Anm. 13), S. 358.

AaO,S. 357.

Franck: Dokumentation (Anm. 77), S. 50.

,,Der Zusammenschnitt historischen Materials mit Aufnahmen von heute ist keineswegs auf Gegensatz,
das heiflt auf Visualisierung von Zeit angelegt, sondern auf Homogenisierung. Die optische
Angleichung der Aufnahmen verwirrt die Zeitebenen, verrdumlicht die Zeit zu einer
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visuellen Suchbewegung, in der Vergangenheit und Gegenwart verschwimmen.“ Loewy: Bei
Vollmond: Holokaust (Anm. 13), S. 121. Im Endeffekt handelt es sich also nicht nur um eine
Historisierung moderner Aufnahmen sondern auch um eine Entzeitlichung allen Filmmaterials,
wodurch es beliebig rekontextualisierbar und letztlich, zumindest in der knoppschen Montage,
uninterpretierbar wird: die auf Homogenisierung zielende Asthetisierung der unterschiedlichen
Aufnahmegattungen fiihrt zu einer Glattung des Erzéhlflusses und Beschleunigung der Rezeption, der
damit keine MuBe bleibt, sich Fragen (ber die zeitliche Dimension des Holocaust und seinen
(fortdauernden) gesellschaftlichen Implikationen zu stellen; es ware eine groRe Leistung der
Dokumentation, wenn die latenten Widerspriiche zwischen dem durchaus verstandlichen Wunsch,
dieses schreckliche Kapitel der deutschen Geschichte in der Vergangenheit zu belassen und der
Notwendigkeit, dieses Kapitel vor dem Horizont der Gegenwart fortwéahrend neu erinnernd zu deuten,
wenn dieser Zwiespalt der kollektiven und individuellen Erinnerung durch die filmsprachlichen Mittel
aufgeworfen und nicht — wie hier — verschiittet wirden.

In diesem Horrorfilm Ubernimmt die Kamera die Perspektive der jugendlichen Hauptakteure, die den
Film scheinbar selbst mit einer Handkamera gedreht haben: drei junge Filmstudentinnen verschwinden
spurlos bei den Dreharbeiten zu einer Dokumentation (1), ein Jahr spater werden ihre
Filmaufzeichnungen gefunden, die den Spielfilm berhaupt erst ausmachen; eine dramatische
Verfolgungsszene spielt in einem Wald und zeichnet sich durch &hnlich verwackelte, Panik
suggerierende Aufnahmen aus. Wahrend der Horrorfilm also das Genre Dokumentarfilm als
Authentifizierungsstrategie und damit als spannungssteigerndes Mittel einsetzt, Gbernimmt Knopp
diese filmtechnischen Effekte zur Verschmelzung der Zeit-, in ihrer Wirkung sogar der Realitatsebenen
in seiner Dokumentation.

Hierbei handelt es sich um eine vor allem im Spielfilm gangige Einstellung, die den Anfang oder das
Ende einer ungewissen Reise symbolisieren soll. Typischerweise findet sich auch in der US-
amerikanischen Reihe Holocaust (1979) eine entsprechende Einstellung.

Vgl. auch Loewy: Bei Vollmond: Holokaust (Anm. 13), der dese Szenen wegen ihrer Ahnlichkeit zum
Horrorfilm besonders kritisiert.

Vgl. hierzu und zur Verwendung historischer Farbaufnahmen als Konstruktionsvehikel einer privaten
Seite der Tater Keilbach: effektvoll Geschichte erzahlen (Anm. 13), S. 359.

Ein ebenfalls gut gelungenes Beispiel findet sich in Der Jahrhundertkrieg: Luftkampf U(ber
Deutschland — Der Feuersturm: die von Goebbels ins Volk geschrieenen Durchhalteparolen werden
mit Originalaufnahmen erschépfter Menschen im zerbombten Berlin kontrastiert.

In den wiederholt angefiihrten Arbeiten Keilbachs und Boschs.

Vgl. Keilbach: effektvoll Geschichte erzdhlen (Anm. 13), S. 361.

Kritischer dagegen: Keilbach, Fernsehbilder der Geschichte (Anm. 13), S. 112f.

Keilbach: effektvoll Geschichte erzéhlen (Anm. 13), S 360f.

Abgesehen von der Unsinnigkeit dieses zum Mythos verklarten Bildes Hitlers dienen derartige Thesen
in letzter Konsequenz als ,Persilschein® des deutschen Volkes: Wenn Hitlers Féhigkeiten und damit
auch Verantwortung in hohere Spharen verlagert werden, wer hétte dem widerstehen sollen? Wie auch
Loewy (Anm. 13) anhand der filmsprachlichen Analyse der Reihe Holokaust deutlich herausstellt,
untermauern eine Vielzahl ikonographischer und filmsprachlicher Mittel der Sendungen genau diese
These.

Nach: Hesse, J.-O.: Die Inszenierung des Nationalsozialismus im Fernsehen. Konzeption einer
Lehrerfortbildung zu den Sendereihen des ZDF, in: Deutsche Lehrerzeitung 5, 1998, S. 63-65.

Ohne diese Thematik hier vertiefen zu konnen, sei diese Einschrankung erlaubt, angesichts der
ZensurmalRnahmen — nicht nur — der US-amerikanischen Regierung im Rahmen der
Kriegsberichterstattung der letzten Golfkriege.

Z.B. als Luzifer (Angel Heart, 1987), Triebtater (Cape Fear, 1991), PR-Geheimbeauftragter des
amerikanischen Présidenten (Wag the Dog, 1997); diese Filme werden im Fernsehen regelméfig
wiederholt.

Voit, H.: Erinnerungskultur und historisches Lernen: Uberlegungen zur ,,Wehrmachtsausstellung® aus
geschichtsdidaktischer Sicht, in: Mutter/Schénemann/Uffelmann: Geschichtskultur (Anm. 16), S. 95-
107, hier S. 101.

Treml: Schreckensbilder (Anm. 45), S. 285.

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 2f.

Ebenda.

Aly, G.: Holocaust. ZDF-Kronzeuge Eichmann, in: Berliner Zeitung, 24.10.2000. Vgl. zu den
revisionistischen Implikationen dieser Hitlerzentrierung auch die Ausfiihrungen zu den Anmerkungen
39 und 93.
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Kéappner: Holokaust (Anm. 69).

Bemerkenswert ist auch die semantisch unsinnige Formulierung der ,freiwilligen Verstrickung in
Morde’; ,in etwas verstrickt sein’ insinuiert immer die unschuldige, ausweglose Teilnahme an Unrecht.
Wie dies mit einer freiwilligen Beteiligung an Massenmord in Einklang zu bringen ist, wird wohl
Knopps Geheimnis bleiben.

Durch solche Ausfiihrungen wird erneut auf den Entschuldigungsmythos des ,Befehlsnotstands*
verwiesen, vgl. Anm. 71.

Dieses und die folgenden Zitate dieses Abschnitt aus: Aly: Kronzeuge Eichmann (Anm. 101).

Voit; Erinnerungskultur (Anm. 97), S. 101.

Holokaust I: Menschenjagd.

Buszello, H.: Zusammenfassung und Auswertung der Diskussion, in: Mutter, B./Uffelmann, U.
(Hrsg.): Emotionen und historisches Lernen. Forschung — Vermittlung — Rezeption (Studien zur
internationalen Schulbuchforschung 76), Frankfurt am Main 1992, S. 191-193, hier S. 192.

Wie tief verwurzelt dieser Mythos bis heute ist, wird an der durchaus exemplarischen Aussage einer
Oberstufenschiilerin in einem Interview deutlich, die froh ist, nicht vor die Alternative ,Mitmachen
oder Tod‘ gestellt zu werden, vor der ihrer Meinung nach offensichtlich die Menschen im
Nationalsozialismus gestanden haben. In: Robers, N.: Geschichtsunterricht: ,Je konkreter, desto
belastender®. Jugendliche Ansichten iiber den Nationalsozialismus (WN-Serie: Schiler diskutieren mit
Experten), in: Westfélische Nachrichten, 12.07.2001.

Die Forschung bzgl. mdglicher Auswirkungen von Emotionalisierung auf historische Lernprozesse
steckt aus geschichtsdidaktischer Sicht noch immer in den Kinderschuhen, beklagte noch 1999 der
damalige Vorsitzende der Konferenz fiir Geschichtsdidaktik, Uwe Uffelmann, und verwies darauf, dass
die Anfang der 1990er Jahre auf der Tagung ,.Emotionen und historisches Lernen* formulierten
Forschungsdesiderate bis dahin noch immer nicht aufgearbeitet worden seien. (Uffelmann, U.: Zum
Stand der Disziplin Geschichtsdidaktik 1999, in: Mitter/Schénemann/Uffelmann: Geschichtskultur
(Anm. 16), S. 13-22, hier S. 21). Zu dieser Zeit rlckte die Beschaftigung mit dem
geschichtswissenschaftlich bislang nicht eindeutig definierten Phdnomen ,Emotion® in den Blickpunkt
der Fachdidaktik. Neben dem erwéhnten Tagungsband erschienen hierzu bislang noch ein Themenheft
der Zeitschrift Geschichte Lernen und vereinzelte Aufsdtze, die sich jedoch nicht explizit mit den
Auswirkungen emotionaler Uberwiltigungsstrategien bei der Vermittlung von Geschichte
beschéftigen, dabei sind die gefuhlssteuernden (um nicht zu sagen manipulierenden) Wirkungsweisen
von (audio-)visuellen Medien seit langem bekannt. Vgl. zum bisherigen Forschungsstand neben der
bereits angefuhrten Literatur auch Mditter, B.: Emotionen und historisches Lernen, in: GWU 50 (1999),
S. 340-347; Uffelmann, U.. Emotionen und historisches Lernen, in: Ders.. Neue Beitrdge zum
Problemorientierten Geschichtsunterricht, ldstein 1999, S. 167-181.

Zitiert nach: Sassmann, I.: Krawall und Kulturpolitik. Prof. Hans-Ulrich Thamer ber die Ausstellung
,,Verbrechen der Wehrmacht*, in: muz. Miinsters Universitidts—Zeitung, 15.12.2000, S. 4.

Hier und im Folgenden Treml: Schreckensbilder (Anm. 45), S. 291.

Borries: Dokumentarfilm (Anm. 23), S. 222.

Népel, O.: Auschwitz im Comic — Die Abbildung unvorstellbarer Zeitgeschichte (Zeitgeschichte —
Zeitverstandnis, Bd. 4) Minster 1998.

Gies, H.: Emotionalitat versus Rationalitat? In: Matter/Uffelmann: Emotionen (Anm. 108), S. 27-40,
hier S. 39.

Die der US-amerikanischen Reihe folgenden Auseinandersetzungen mit dem Holocaust (dokumentiert
in: Mérthesheimer, P./Frenzel, 1. (Hrsg.): Im Kreuzfeuer: Der Fernsehfilm Holocaust. Eine Nation ist
betroffen, Frankfurt am Main 1979), sind nach Auffassung des Verfassers eher in dem bis dahin
mangelhaften 6ffentlichen Interesse an diesem Teil der Geschichte zu sehen, als in der Machart der
Sendung. Holocaust mag somit Anlass nicht aber Ursache der Auseinandersetzung gewesen sein, wie
es auch im Klappentext des Buches angemerkt wird: ,,Millionen von Menschen waren betroffen, sahen
sich mit ihrer eigenen Geschichte, der Vergangenheit ihrer Véter konfrontiert. Ein Tabu war verletzt
worden, und ein ganzes Volk [...] begann [...] plétzlich offen ber das dunkelste Kapitel seiner
Geschichte zu diskutieren.” Selbst wenn man der Fernsehreihe weitreichende Konsequenzen fiir den
Umgang mit der Nazivergangenheit einrdumt und ihre Wirkung auf die emotionalisierende
Présentation von Geschichte zuriickflhrt, 1asst sich dieser Erfolg nicht mehr mit denselben Mitteln
wiederholen, haben sich doch die Medienlandschaft, aber auch der offentliche Umgang mit dieser
Vergangenheit stark gewandelt. VVgl. dazu auch den Vortrag Kansteiner, W.: History of the Screen and
the Book: The Reinvention of the Holocaust
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in Television and Historiography in the Federal Republic of Germany, gehalten auf dem 19%
International Congress of Historical Sciences vom 6.-13. August 2000 in Oslo; Internet [Stand:
13.11.2015]: http://mww.0s102000.uio.no/program/papers/m3c/m3c-kansteiner.pdf

Knopp: Praxis (Anm. 15), S. 6.

Der hier angefiihrte Gegensatz versteht sich nicht als Abqualifizierung des einen oder Uberhéhung des
anderen Genre, beide erfiillen wichtige und legitime Funktionen in der Medienlandschaft. Ihre
jeweiligen Zielsetzungen und Anspriiche sind jedoch sehr unterschiedlich und nicht ohne weiteres
miteinander vereinbar.

Wolf: Clip-Art (Anm. 48).

Einer der wiederkehrenden Kritikpunkte ist die schnelle Schnittfolge, hdufig noch mit dramatisierender
Musik unterlegt, die einige Historiker an den Musiksender MTV mit seinen Videoclips erinnern. Vgl.
Elste, V./Schnurr, E.-M.: Nationalsozialismus als Videoclip. Guido Knopps Reihe Hitlers Helfer. In:
philtrat 21 (1998), Internet [Stand: 13.11.2015]: http://www.uni-koeln.de/phil-fak/philtrat/21/2115.htm;
Wolf: Clip-Art (Anm. 48) und Bosch: Historikerersatz (Anm. 13), S. 62.

So Christine von Preyss, Geschaftsfihrerin bei True Stories, einer Vermarktungsagentur fur
Dokumentarfilme/Dokumentationen. Zitiert nach: Angerer: Hitler (Anm. 3).

Zuletzt als Herausforderung an die Geschichtsdidaktik festgestellt von Quandt: Leitmedium (Anm. 16),
S. 238.

Knopp: Zeitgeschichte (Anm. 15), S. 312.



