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Dimensionen der Selbstreflexivitat in BABYLON BERLIN
Julia Rosin, Celina Nickerl

Abstract

Der vorliegende Aufsatz untersucht exemplarisch selbstreferenzielle Strukturen
innerhalb der Serie BABYLON BERLIN. Der Fokus liegt dabei auf der dritten Staffel.
Durch die Analyse der Szenen des ,Films im Film‘ konnen selbstreferenzielle
Strukturen auf der Ebene der histoire und des discours ermittelt werden. Diese sind
dabei eindeutig als selbstreflexiv zu bewerten. Innerhalb der Serie sind so
verschiedene Reflexionsebenen angelegt, sodass neben der Handlung und den
Figuren der Serie auch das filmische Medium sowie Fragen der Serialitat reflektiert
werden. Nicht zuletzt lasst sich festhalten, dass die hohe Konzentration
selbstreflexiver Strukturen vor allem mit Blick auf den (Re-)Modellierungscharakter
der Serie funktionalisiert ist. So entsteht durch die Biindelung dieser Strukturen eine
Metaebene der Reflexion, deren Gegenstand die Bearbeitung der 1920er-Jahre in
Serienproduktionen der 2000er-Jahre ist.

Schlagworter
BABYLON BERLIN, Selbstreferenzialitdt, Film im Film, (Re-)Modellierung, Serialitit,
mediale Reflexion, Medienkulturgeschichte

Einleitung

»,50 liegt die andere grofSe Tragik dieses Werkes in seinem verschwenderischen
Aufwand, der geistlos verpulvert wurde fiir ein Nichts. Eine dekorative Geste
nostalgischer Verklartheit.“ — So schreibt es der Journalist Fred Jacoby am Ende der
dritten Staffel der Serie BABYLON BERLIN (D 2017-), nachdem der Film, dessen
Produktion den Zuschauer die gesamte dritte Staffel {iber verfolgt, schliefSlich
Premiere feiert. Diese schonungslose Kritik richtet sich fiktionsintern an den Film
Ddmonen der Leidenschaft. Eine Figur des Serienuniversums reflektiert und bewertet
einen fiktionalen Mediengegenstand. Diese Geste, die bereits fiir sich genommen
selbstreflexiv ist, entfaltet ihre vollumfingliche Tragweite, wenn man sich die
augenscheinlichen Parallelen zwischen der Handlung sowie den Figuren des Filmes
Ddmonen der Leidenschaft bewusst macht. Ausgehend von dieser offenkundigen Form
des Einsatzes einer selbstreferenziellen Struktur, dem ,Film im Film‘, welcher die
dritte Staffel der Serie dominiert, widmet sich der folgende Beitrag den zahlreich
auftretenden und durchaus unterschiedlich gestalteten Ausprdgungen von
selbstreferenziellen Strukturen der Serie BABYLON BERLIN. Das Ziel der Analyse
besteht darin, diese Strukturen transparent zu machen und daran anschliefSsend
deren Asthetisierung und Funktionalisierung zu reflektieren.
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Nachdem BABYLON BERLIN bereits tiber zwei Staffeln umfasst, wird in der dritten
Staffel der Fokus der Serie deutlich verschoben, indem die Rahmung der Handlung
verdndert wird. Diese Verschiebung setzt auf der histoire-Ebene an und sensibilisiert
sukzessive auch fiir die spezifische ,Gemachtheit® auf der discours-Ebene. Der
verstarkte Einsatz selbstreferenzieller Strukturen fiihrt dadurch zu einer
nachtraglichen Selbsteinordnung und -kommentierung der Serie. Den
Ausgangspunkt dieser Entwicklung stellt die ,Film-im-Film’-Struktur dar. Das
fiktionale Medium ,Film‘ sowie dessen Produktion und Rezeption werden zum
Verhandlungsgegenstand der dritten Staffel, wobei die Serienhandlung und der
Filminhalt wechselseitig aufeinander einwirken.

Der Film in der Serie - Gereons Ddgmonen oder auch die Verschriankung von ,Realitat  und
Fiktion

Fiir die histoire-Ebene kann zunichst festgehalten werden, dass der Film Ddmonen
der Leidenschaft und dessen Produktion mafSgeblich fiir die Entwicklung der
Handlung im Staffelverlauf sind. Das Filmstudio wird dabei zwangslaufig zum
Handlungsraum. So bildet der Filmdreh etwa den Schauplatz einiger zentraler
Handlungsstrange — vor allem fiir die Morde des Phantoms. Der Film ist dabei
allerdings nicht nur der entscheidende Katalysator der Handlungsentwicklung,
gleichzeitig spiegelt er durch die Dopplung von Figuren(-konstellationen) und
asthetisch parallelisierten Handlungsabfolgen die Serie auf intradiegetischer Ebene.
Dieser Eindruck wird auf der discours-Ebene dadurch verstarkt, dass durch die
Montage explizite Verbindungen zwischen der Diegese, also der eigentlichen
Serienhandlung, und dem Film, der als Metadiegese aufzufassen ist, hergestellt
werden.

Dass der Film die Handlung der Serie reflektiert, wird auch bei der Filmpremiere
deutlich. Die Reaktionen der Figuren scheinen ihre eigenen inneren Konflikte und
Beziehungen widerzuspiegeln (BABYLON BERLIN, S3 E12: 43:14-49:24). Das zeigt sich
auch an ,the way they integrate film clips to flash out characters’ emotions and
relationships to drive the plot forward“ (Hall 2019: 313), wie es bei der Filmpremiere
passiert, als Szenen aus Ddmonen der Leidenschaft mit Szenen aus der Serie montiert
werden. Es kommt nach Scheffel zu einer Reflexion auf der Ebene des Erzahlten (vgl.
Scheffel 2011: 56).

Die zahlreichen Parallelen zwischen der Entwicklung der Filmhandlung und der
Handlung der Serie kulminieren in der letzten Folge in einer Montage, in der aus
Gereon Raths subjektiver Perspektive eine Szene aus dem Film, gekennzeichnet
durch die schwarz-weifSe Darstellung, iiber eine Szene aus der Serie projiziert wird,
wobei also ,Raths Erlebnissphére [...] die innerfilmische Wirklichkeit iiberlagert*
(Flinterman 2024: 335), als er Helga an der Borse trifft (S3E12 55:31-59:10). Es folgen
Darstellungen Helgas im Kostiim der bereits roboterartig verdnderten Elsa aus dem
Film und des Damons sowie eine Szene, in der Gereon sich wehrend weggetragen
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wird, genau wie es der Filmfigur Balthasar passiert. Die Gegeniiberstellung von
Gereon und Helga gleicht der bei der Premiere gezeigten Filmszene, als Balthasar auf
Elsa und den Damon trifft. Dies gilt sowohl fiir den Zeitpunkt, als Gereon den Raum
betritt als auch fiir den Moment, nachdem sein Unterbewusstsein die Uberhand
gewinnt, was durch den (Pistolen-)Schuss und die darauffolgende Szene, in der
Schmidt ihm auf die Stirn schlagt, markiert wird.

Bemerkenswert ist hier, dass es zu einer doppelten Metalepse kommt, da nicht
nur Elsa und der Ddmon, die anfanglich noch in schwarz-weifS gezeigt werden, um
die unterschiedlichen narrativen Ebenen zu markieren, in das Farbbild der
Serienrealitédt eintreten, sondern der Ausschnitt, in dem Gereon weggetragen wird,
gleichzeitig in schwarz-weifS gestaltet ist. Die Grenzen zwischen den narrativen
Ebenen verschwinden hier also in beide Richtungen, wobei sich diese Grenzauflosung
um Gereon und seine Wahrnehmung herum abspielt.

Die Halluzination von Helga in Elsas Kostiim eroffnet eine Metadiegese, die eine
Art Zwischenebene zwischen der diegetischen Realitit und dem Film in der Serie
darstellt, der ebenfalls als Metadiegese aufzufassen ist. Das fiihrt dazu, dass die zuvor
nur angedeuteten Parallelen zwischen Filmhandlung und Serienhandlung explizit
gemacht werden und die Beziehung zwischen Helga und Gereon eine andere Wirkung
entfaltet bzw. deutlich wird, dass ihr Verhiltnis ebenso verloren ist, wie das zwischen
Balthasar und Elsa. So hilt Gereon einerseits im Verlauf der dritten Staffel an Helga
fest, ist aber gleichzeitig ,,in seiner eigenen, von Schmidt regierten Welt“ (Shaw 2022:
38) gefangen und hat sie dadurch an Nyssen verloren. Auf dieser Metaebene kann nun
eine selbstreferenzielle Reflexion der Serie auf der histoire-Ebene stattfinden (vgl.
Wolf 2007: 39).

Die Vermischung der narrativen Ebenen von Diegese und Metadiegesen kann
dabei auch in Bezug auf einige grundlegende anthropologische Verunsicherungen der
spaten 1920er-Jahre und somit zentrale Themen der dritten Staffel betrachtet
werden. Die Parallelsetzung der Figur des Gereon mit dem Damon, der sich spater als
der Protagonist Baltasar selbst entpuppt, kann ebenso den Selbstverlust und das
Fragmentarische der durch verschiedene Traumata zutiefst erschiitterten Figur des
Gereon versinnbildlichen, wie die Gleichsetzung Helgas mit einem Automaten eine
generelle Tendenz der Entmenschlichung widerspiegelt. Das menschliche Selbstbild
ist im Zeichen des technischen Fortschritts grofsen Erschiitterungen ausgesetzt. Die
personliche Erschiitterung der Figur Gereon erreicht dabei ebenfalls einen
Hohepunkt der Darstellung. Dies macht sich bereits dadurch im Serienverlauf
bemerkbar, dass die Erzdhlsituation wiederholt durch z. B. unmarkierte
Ebenenwechsel, die Elemente unzuverlassigen Erzdhlens darstellen, zum Spiegelbild
von Gereons Wahrnehmung wird.

Neben den konkreteren inhaltlichen Ankniipfungspunkten, wie der
Figurenkonstellation im Film und der Psyche der Protagonist*innen, wird hier
implizit die subjektive Wahrnehmung bzw. Darstellung des Verhdltnisses von
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,Realitat’ und Fiktion thematisiert. Der Filminhalt scheint von der Erzahlinstanz und
somit zumindest passagenweise von Gereon, wenn dieser intern fokalisiert wird, so
eingestuft zu werden, dass er relevante Verbindungen zur diegetischen Realitdt
aufweist und so ein besseres (Selbst-)Verstindnis der Figuren(-motivationen)
ermoglichen kann. Gleichzeitig besteht hierin aber die Gefahr, dass diese Beziige
tiberbewertet werden und es zu wortlichen Kurzschliissen zwischen den Ebenen
kommt.

Der Bruch mit der Mimesis als Gegenbewegung oder: Wie die Serienhandlung zur
filmischen Inszenierung wird

Wiahrend die Grenzen zwischen ,Realitdt’ und Fiktion auf der einen Seite teilweise
bewusst verschoben bzw. aufgelost werden, spielt auf der anderen Seite die bewusste
Ausstellung des Mediums ,Film°‘ und seiner Beschaffenheit sowie seiner Mittel eine
zentrale Rolle. Die Inszenierung der Szenen am Filmset ist detailliert und zeigt unter
anderem die technischen und kiinstlerischen Aspekte der Filmproduktion auf. So
sunterstreicht [BABYLON BERLIN] metareflexiv die eigene mediale Gemachtheit® (Erk
2024: 64). Die Ausstellung des Filmes als fiktionales Medium sensibilisiert den
Rezipienten der Serie fiir den kiinstlichen Charakter der Serienhandlung. Uberaus
deutlich wird das bei der Darstellung der Ermordung von Vera. Sie wird vom Phantom
mit einem Messer erstochen und nach einer Verfolgungsjagd finden sich Charlotte
und Vera auf einer Plattform tiber dem Filmset wieder (S3 E7: 35:10-39:14).

Die filmische Inszenierung derselben gleicht einer Biihne, die Filmmitarbeiter
einem Publikum und Charlotte und Vera den Protagonistinnen eines Schauspiels. Der
Low-Angle-Shot trdgt zur Entstehung dieses Effekts bei. Das Publikum reagiert
wiahrend dieses Aufeinandertreffens von Charlotte und dem Phantom fortwidhrend
visuell sowie auditiv auf die Geschehnisse auf der Plattform, mit Mimik, aber auch mit
Entsetzensschreien, was die Ereignishaftigkeit markiert, und den Eindruck verstarkt,
dass es sich um eine Inszenierung handelt (vgl. Klimczak 2012: 157). Wahrenddessen
ergreift das Phantom Vera und tragt sie hinaus. Es wirkt dabei so, als ob das Phantom
nach einer besonders dramatischen Szene die ,Biihne verldsst. Die Art und Weise, wie
dieses Schauspiel gerade an einem Filmset stattfindet, stofSt den Zuschauer formlich
darauf, dass die Serie selbst als fiktive Geschichte inszeniert ist. Bemerkenswert ist
auch, dass auf fiir den eigentlichen Filmdreh dysfunktionale Weise einige
Scheinwerfer auf die Plattform gerichtet sind. Der Charakter der Inszenierung der
Serienhandlung wird am Ende der dritten Staffel auch anhand der Auflésung der
Mordfille durch Ullrich wieder aufgegriffen, wenn er selbst gesteht, die Morde
,inszeniert’ zu haben. Formen der Selbstreflexion konnen eine Metaebene eroffnen,
auf der die Illusion und die Manipulation, die Filme — im vorliegenden Fall auch
Serien - erzeugen und auf der die Serie sich selbst und ihr eigenes Medium
hinterfragt. Durch diese Metaebenen wird BABYLON BERLIN zu einer Serie, die nicht
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nur eine Geschichte erzihlt, sondern auch eine Auseinandersetzung mit dem Medium
,Film‘ und anderen audiovisuellen Medien bietet.

Elemente der Medienreflexion lassen sich nicht nur in der dritten Staffel und vor
allem nicht nur auf der histoire-, sondern auch auf der discours-Ebene finden. In der
initialen Sequenz der Serie, das heifst am Anfang der ersten Folge der ersten Staffel,
werden bereits Sequenzen benutzt, die entweder als ,Vorspulen® oder als ,Riickspulen’
inszeniert sind (S1 E1: 00:00-02:18). Hierbei wird in besonderer Weise auf die
Abhidngigkeit des Films von der Zeitlichkeit referiert. Gleichzeitig ist dieses
medienspezifische technische Mittel funktional mit einer Reflexion der Serie als
Serie, sprich mit der Reflexion der eigenen Serialitdt und deren Voraussetzungen,
verbunden. Die Kombination aus Analepsen — wenn man die Geschehnisse aus der
Sicht der Biografie Gereons ordnet - und Prolepsen aus der Sicht des
Serienzuschauers entfaltet eine doppelte Wirkung, da Szenen gezeigt werden, die erst
deutlich spater im Verlauf der Serie angeordnet sind: Einerseits kann der Rezipient
nicht alle Bilder ohne weiteres verarbeiten, zumal ihm Wissen fehlt, das er erst durch
das weitere Schauen der Serie erlangen kann, wodurch er immersiv Anteil an der
mentalen Unsicherheit Gereons nimmt. Andererseits werden sie unmittelbar auf die
medialen Bedingungen der Serie aufmerksam und nehmen so gleichzeitig eine
distanziertere Position ein.

Die Serie spielt wiederholt mit den Konventionen seriellen Erzdhlens, wenn zwar
tibergreifende Bogen gespannt, aber gleichzeitig bestimmte Elemente iiber so weite
Strecken nicht wieder aufgenommen werden, sodass sie schon fast wieder in
Vergessenheit geraten sind. Gleichzeitig pridsentieren sich andere Elemente als
unmittelbar etablierte Serialitdt. Die Kombination von komplexen Erzdhlstrukturen
und seriellen Elementen {iberschreitet aufSerdem immer wieder formale
Grenzsetzungen serieller Einheiten, wenn Handlungsstrange und
Segmentierungseinheiten der Serie wie Episoden oder sogar Staffeln weit
auseinanderdriften. Die Serie schafft so ein stindiges Oszillieren zwischen einer
distanziert-reflektierenden Haltung, indem sie bewusst die eigene Kiinstlichkeit mit
Blick auf Aspekte der Fiktion, der Spezifik audiovisueller Medien oder ihrer Serialitit
in den Fokus riickt, dabei aber gleichzeitig {iber weite Strecken eine ungebrochene
Mimesis aufbaut. Wie Gereon aus seinem Unterbewusstsein hochschreckt, wird auch
der Zuschauer ab und zu - plotzlich mit dem artifiziellen Charakter der Serie
konfrontiert — aus dem unmittelbaren illusiondren Seheindruck ,herausgestofSen’.
Auch der Umgang mit Zeitlichkeit und seriellen Strukturen, die wiederum eng mit
derselben verkniipft sind, dient nicht nur der Metareflexion, sondern wird
gleichzeitig an die histoire-Ebene, ndamlich an die thematische Verhandlung von
Erinnerungsvermogen, Subjektivitat und Trauma riickgekoppelt.

Als Zwischenfazit ldasst sich festhalten, dass eine doppelte Funktionalisierung
der selbstreferenziellen Elemente festzustellen ist: Der Film dringt in die diegetische
Ebene der Serie ein und suggeriert somit zundchst, dass eine Auseinandersetzung mit
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der Filmstruktur Aussagen iiber die Wirklichkeitsstruktur der Diegese ermoglicht.
Gleichzeitig wird die Diegese durch den ,Film‘ dahingehend beeinflusst, dass sie zum
Teil ihren mimetischen Charakter verliert, wenn die Handlung als filmisch inszeniert
ausgestellt wird. Dadurch wird die mediale ,Gemachtheit® exponiert. Zweierlei ist hier
also festzuhalten: Erstens wird nahegelegt, dass fiktionale Gegenstidnde einen nicht
zu unterschiatzenden Einfluss auf die Wahrnehmung (mindestens subjektiver)
Realitat haben. Zweitens werden diese fiktionalen Gegenstdnde als Ergebnis von
Produktionsumstdnden gezeichnet, die wiederum kulturell bedingt sind.

BABYLON BERLIN als (Re-)Modellierung der 1920er-Jahre

Die hier erarbeiteten Ebenen der Selbstreflexion ermoglichen schliefSlich ein
besseres Verstdndnis der Serie BABYLON BERLIN als filmische (Re-)Modellierung der
1920er-Jahre (vgl. Blodorn/Brossel 2024: 14). Medienproduktionen, die sich mit den
1920er-Jahren befassen, werden in den 2010er-Jahren mit steigender Frequenz
produziert und rezipiert. Dabei ist davon auszugehen, dass die Machart solcher (Re-
)Modellierungen zu reflektieren, Aussagen {iiber das kulturelle Medien- und
Selbstverstandnis sowie das Verhaltnis zur Kulturgeschichte zur Produktionszeit der
Serie, also Aussagen tiber die 2010er Jahre, ermdglicht, die aus der Art und Weise, wie
die 1920er-Jahre verhandelt werden, resultieren.

Die Serie BABYLON BERLIN verhandelt auf spezifische Weise die Medienkultur der
1920er-Jahre. Den Umgang mit und die Einfliisse von Mediengegenstidnden in den
1920ern zu thematisieren, ertffnet dabei eine zusatzliche Ebene der Reflexion: Es
werden in der Serie nicht nur das Medium ,Film‘ und die eigene Beschaffenheit als
Fernsehserie des 21. Jahrhunderts in den Blick genommen, sondern auch der Umgang
mit der Medienkultur der 1920er-Jahre wird explizit zum Thema. Neben zahlreichen
Darstellungen der Entwicklung der Medienkultur in den 1920er-Jahren, die auf der
histoire-Ebene thematisiert werden, so nicht nur die steigende Popularitit des Films,
die Vormachtstellung der Printmedien, die Inszenierung des Radios, die Anfinge der
Langspielplatte und Ahnliches, bedient sich die Serie selbstdsthetischer Parameter,
die mindestens retrospektiv als charakteristisch fiir die Zeitspanne erklart wurden.
Besonders augenscheinlich sind die asthetischen und inhaltlichen Parallelen zu
Filmen des so genannten Neo-Noirs (vgl. Erk 2024: 61).

Ebenfalls bemerkenswert sind die filmischen Aus- und Einblenden im Stil der
Filme der 1920er-Jahre auf der discours-Ebene, die auf der histoire-Ebene als
Gegenstidnde verhandelt werden, welche sich direkt vor und nach dem Intro der Serie
finden (S1 E5: 05:35-06:33). Hier wird auf iiber die im Rahmen von Abschnitt 2
erlauterten Aspekte hinaus medial reflektiert, weil nicht nur die Spezifik des
audiovisuellen Mediums im Allgemeinen, sondern vor allem die des historischen
Mediums auf die discours-Ebene transportiert wird, wenn dieser Effekt auch nur
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marginal kurz anhilt. Die Introsequenzen im Kaleidoskop-Stil selbst sind ebenfalls
eine asthetische Hommage an die 1920er (vgl. Lotscher 2020: 178).

Auch die filmische Perspektivierung, wenn Gereon im Rahmen seiner
Ermittlungen ein Filmstudio besucht, in dem gerade Filmmaterial von Marlene
Dietrich gesichtet wird, ist bemerkenswert. Trotz der deutlichen Unterscheidung der
narrativen Ebenen, die durch den Unterschied von Schwarz-Weif$-Film und Farbfilm
fast in der gesamten Serie erhalten bleibt, wirkt es dennoch so, als ob die Sitze
Dietrichs unmittelbar an den zuschauenden Gereon gerichtet seien. Auch seine
Reaktionen auf die Leinwand zeigen die Eindriicklichkeit der Bilder. Scheinbar
nebenbei wird hier auf eine der Stilikonen des Kinos der 1920er-Jahre hingewiesen.
So wird auch Gereon, als er sie nicht kennt, als , Kretin® bezeichnet. Der angedeutete
Bruch der narrativen Ebene zwischen Diegese und Metadiegese eroffnet immer auch
Reflexionsraum der Ebenenbeziehung zwischen aufSertextuellem Zuschauer und
Textwelt. Ahnlich, wie Marlene mit Gereon ,schimpft’, gibt auch die Serie dem
Zuschauer eine Ebene der Reflexion dariiber mit, was charakteristisch und
Jkennenswert’ mit Blick auf die Filmkultur der 1920er-Jahre ist (S1 E5 26:07-27:08).

Schliefllich ist insbesondere die Referenz auf den Film METROPOLIS durch den
,JFilm im Film‘ deutlich. Nicht nur seine expressionistische Asthetik, auch zentrale
Handlungselemente, wie etwa die Maschinenfrau oder der Abstieg in die Unterwelt,
sind hier zu nennen. In der neunten Episode der dritten Staffel nimmt die Serie
beinahe selbstironisch Bezug auf die Bekanntheit dieses Klassikers der deutschen
Kinogeschichte, wenn Esther vor Begeisterung fast schon ekstatisch ihre
,Rettungsidee’ fiir den Film présentiert. Dieser Vorschlag wird vom Regisseur mit
der AufSerung ,Das ist gut! Das hitte von mir sein konnen“ aufgenommen (S3 E9:
02:21-05:43). Auch in dieser Aussage spiegelt sich das Bewusstsein wider, dass es sich
nicht um eine originelle Idee, sondern um kanonisches Filmwissen handelt. Dieser
Eindruck wird in der Kritik zur Premiere bestatigt.

SchliefSen mochten wir diesen Beitrag mit dem eingangs zitierten explizitesten
Selbstkommentar der Serie, der mit Blick auf die Selbstreflexion als Modellierung der
1920er-Jahre erfolgt. Im Rahmen des Staffelfinales der dritten Staffel folgt
unmittelbar auf die Filmpremiere eine Sequenz der Bewertung des Films in Form
einer Filmkritik (S3 E12: 48:06-49:17). Hier vollzieht sich ein narrativer
Ebenenwechsel mit doppeltem Charakter, wenn das, was auf der diegetischen Ebene
in Form einer Metadiegese, namlich einer Filmkritik als verfasstem Text, festgehalten
wird, gleichzeitig auf der Ebene der ilibergeordneten audiovisuellen Erzédhlinstanz
angesiedelt wird und somit fiir die Aussagen der Filmkritik eine grofSere Autoritit
durch die Erzdhlinstanz beansprucht wird.

So liegt die andere grofSe Tragik dieses Werkes in seinem verschwenderischen
Aufwand, der geistlos verpulvert wurde fiir ein Nichts. Eine dekorative Geste
nostalgischer Verklartheit. [...] Doch was hilfts: Die Massen werden trotzdem
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hereinstrémen, zu grofs der Wunsch nach der Traumwelt, zu grofS die Angst vor der
Wirklichkeit. Es ist Zeit, Bellmann zu sagen, dass uns diese angemalten Bildattrappen
nichts mehr angehen. Es ist Zeit fiir Filmkunst, die sich dem Leben stellt.

Eine Kritik, die man nicht nur auf den Umgang mit filmischen Vorbildern aus den
1920ern, wie er in der Serie verhandelt wird, sondern auch auf BABYLON BERLIN selbst
als Retrospektive beziehen konnte? Bricht die Serie ebendiese Geste der nostalgischen
Verklartheit auf und bietet Filmkunst, die sich dem Leben stellt? In jedem Fall
sensibilisiert sie metareflexiv fiir das Spannungsfeld von Nostalgiemanie und der
Forderung nach lebensnaher Filmkunst, unter welchem auch die Produktion von
BABYLON BERLIN seine Arbeit verrichtet. So funktioniert die Serie gleichermafSen als
historische Krimiserie wie als medienkritisches Werk. Gleichzeitig schaffen die
besprochenen Elemente der Serie ein kritisches Bewusstsein dafiir, dass eine
Retrospektive wie BABYLON BERLIN von den Ideologien und Problemen ihrer eigenen
Zeit gepragt ist und kein historisch-authentisches Bild der 1920er erschaffen kann
bzw. auch nicht intendiert zu erschaffen. Die Serie lddt den Rezipienten dazu ein, zu
reflektieren, wie die Verarbeitung historischer Ereignisse sich im kulturellen
Gedachtnis niederschldagt und welche Fallstricke die Narrativierung einer historisch
bedeutenden Epoche im Zeichen der Problemkonstellationen ihrer eigenen
Entstehungszeit zu bewiltigen hat. So offenbaren sich nicht etwa die 1920er-Jahre
als eigentlicher Gegenstand der Reflexion, der durch die Serie verhandelt wird,
sondern vielmehr Medien- und Erinnerungskultur im Allgemeinen.

Filme & Serien
BABYLON BERLIN (D 2017-, Tom Tykwer u. a.).
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