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I. EINLEITUNG

Es ist offensichtlich, dass die Erinnerung der Geschlechter durch die
gesellschaftlichen Rollen, die Frauen und Manner einnehmen gepragt sind.!
Dies ist nicht verwunderlich, der Wahrnehmung der Geschlechter und den
daraus erwachsenen Gesellschaftsstrukturen liegt der jahrtausendealte
Dualismus von weiblich und ménnlich, von Natur und Gesellschaft zugrunde.
,Geschlechtsidentitédt, Geschlechterdifferenz und Geschlechterverhaltnisse
wurden als Teil einer der Gesellschaft voraus und zugrunde liegenden
Naturbasis und damit zugleich als menschlichem Zugriff und

«3 Erst die neuere

gesellschaftichem Handeln entzogen betrachtet.
feministische Theorie begann das Geschlecht als eine Kategorie der
Gesellschaftsordnung zu betrachten und nicht mehr als von der Natur
vorgegeben. Es wurde die historische  Veranderbarkeit  der
Geschlechterverhaltnisse postuliert.* Dies ist insofern ernorm wichtig, als dass
damit gesellschaftliche Muster, deren Ausgangspunkt eben dieser Dualismus
von Gesellschaft/Kultur und Natur ist verdeutlicht werden, die als solche
veranderbar sind und nicht als naturgegeben akzeptiert werden mussen.
Durch dieses Sichtbarmachen wird die Aufmerksamkeit auch darauf gerichtet,
dass der Gegensatz von Mannlichem und Weiblichem und der daraus
entstehenden symbolischen Zuordnung von o6ffentlich/mannlich  und
privat/weiblich aus diesem altiiberliefertem Dualismus entsteht. > ,[...] Die
Figur des Dualismus hat unmittelbar hierarchische und herrschaftliche
Implikationen [...] Die Privilegierung der Oberseite und die Herabsetzung der
Unterseite eines gegebenen Dualismus ist das sich durchhaltende,

«b

aulerordentlich stabile Grundmuster jeglicher Dualismenbildung.” Darum ist

' Vgl. Silvie Van der Casteele-Schweitzer, Daniéle Volerman: Die miindlichen
Quellen der Frauenforschung, S. 139.

? Vgl. Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 4.
3 Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 3.

* Vgl. Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 3.
> Vgl. Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 5.
¢ Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 5.



es so wichtig diese Dualismen zu durchbrechen und deutlich zu machen,

dass diese symbolisch Ordnung veranderbar ist.

Die Arbeit beschaftigt sich mit der Bedeutung der Geschichtsdarstellung fur
die Gesellschaft und deren Auswirkungen auf gesellschaftliche Normen, vor
allem in Bezug auf den Dualismus zwischen den Geschlechtern. Ich stelle die
These auf, dass diese Denk- und Handlungsmuster durchbrochen und
verandert werden kénnen, durch eine neue Geschichtsauffassung und eine
demokratisierendere  Darstellung von Historie. Ich nahere mich
verschiedenen Geschichtskonzeptionen von Philosophlnnen und
Theoretikerlnnen und entwickle auf deren Grundlage eine Argumentation flr
eine geschlechterdemokratischere, antihegemoniale und
herrschaftskritischere Geschichtsdarstellung zu der auch ein neues,
geschichtsvermittelndes Medium bendtigt wird. Ich schlage den

postmodernen Dokumentarfilm als geeignetes Medium daftr vor.

Ich beginne meine Arbeit mit einem Themenblock, in dem ich auf die
Geschichte und Problematiken des Osterreichischen Dokumentarfiims
eingehe. Ich stelle die Rolle des Genres und seine Entwicklung in Osterreich
vor. Weiters gehe ich auf die Situation der weiblichen Filmemacherinnen
innerhalb der Filmwirtschaft und vor allem im Bereich Dokumentarfilm ein. Da
ich im Laufe der Arbeit vor allem in der weiblich dominierten Methode der Oral
History, Geschichte zu vermitteln und weiterzugeben, die Moglichkeit einer
demokratischeren Geschichtsvermittlung sehe. Als weitere Konsequenz
dieser These komme ich zu dem Schluss, dass dieser neue Weg der
Geschichtsauffassung auch eines neuen Mediums bedarf. Ich nahere mich
gegen Ende dieses Blocks dem Dokumentarfim und gehe auf einige
Problematiken des Genres ein, die vor allem mit der Geschichtsvermittlung zu

tun haben.

Im zweiten Schwerpunktblock der Arbeit widme ich mich der Verbindung
Dokumentarfilm und Geschichte. Es geht um Geschichtswahrnehmung,
kulturelle Pragung und gesellschaftliche Beeinflussung durch die Darstellung

von Historie, sowie um verschiedene Geschichtskonzepte. Es wird nach einer



neuen Form der Geschichtsvermittlung gesucht, auf der Basis verschiedener
Geschichtskonzepte und unterstutzt durch ein neues Medium - den

postmodernen Dokumentarfilm.

Der dritte Teil schlieBlich beinhaltet die zentrale Fragestellung und die
zentrale These.

Die Fragestellung: ,Wird unser Geschichtsverstandnis von unserem
Geschlecht beeinflusst? und in weiterer Folge die Fragen: ,Was bedeutet
dies flr wunsere Geschichtswahrnehmung?“ und ,Wie kdénnte ein
geschlechterdemokratischerer/ antihegemonialerer/ herrschaftskritischerer
Zugang zur Geschichte aussehen?“ dominieren das erste Kapitel dieses
Themenblocks. Das zweite Kapitel versucht sich dann an der Beantwortung
dieser Fragen und der argumentativen Entwicklung der These, wie dieser

Zugang aussehen kénnte und welche Bedingungen dafiir notwendig sind.

Ich schlie3e die Arbeit mit einem kurzen Resimee und einem vorsichtigen

Blick in die Zukunft der Geschichtsdarstellung.



. DOKUMENTARFILM IN OSTERREICH



II.1. Die Rolle des Genres innerhalb der osterreichischen

Filmwirtschaft

Seit dem ersten Versuch einer Genreeinteilung im Gesamtspektrum Film,
spielt der Spielflm dabei die Hauptrolle und der Dokumentarfim die
Nebenrolle. Geringere Zuseherlnnenzahlen, weniger Budget, weniger
theoretische Auseinandersetzung - insgesamt weniger Interesse. Der Diskurs
uber Dokumentarfilm wird in Expertinnen- und Cineastlnnenkreise verbannt

und findet nur selten die breitere Offentlichkeit.

In Osterreich wurden von 2004 — 2011 insgesamt 278 in Osterreich
produzierte Filme im Kino gezeigt. Davon waren 153 Spielfilme und 125
Dokumentarfilme. Damit ist der Dokumentarfilm in Osterreich ein sehr
ernstzunehmendes Genre, welches im Verhaltnis zum Spielfilm eine nicht
geringe Prasenz in der Filmlandschaft innehat.” Im Gegensatz dazu konnte er
jedoch in dieser Zeit im Durchschnitt nur etwa 8.500 Zuseherinnen pro Film
verzeichnen, wohingegen der Spielfilm im Schnitt mit 22.928 Rezipientinnen

pro Film deutlich mehr Aufmerksamkeit bekommt.?

Dieser Zustand bewirkt natlrlich, dass auch die Foérderungen beim
Dokumentarfilm entsprechend niedriger ausfallen als beim Spielfim. So
wurde zum Beispiel fur 67 geférderte Filme 2011 insgesamt 30,2 Millionen
Euro fur Férderungen und Finanzierungen ausgegeben. Davon 28 Spielfilme
und 49 Dokumentarfiime. Es wurden jedoch nur 5,7 Millionen Euro dem
Dokumentarfilm zur Verfugung gestellt und 24,5 Millionen Euro dem Spielfilm.
Im Kino gestartet sind schliellich 41 Filme, 28 Spielfime und 13

Dokumentarfilme. °

7 Filmwirtschaftsbericht Osterreich 2004-2011, ,.Facts+figures “,
http://www.filminstitut.at/de/filmwirtschaftsberichte/, 03.02.2013.
® Ebd.

? Ebd.



Die erst Filmvorfiihrung in Osterreich fand am 27. Marz 1896 in Wien statt.'°
Es wurden ausschliel3lich dokumentarische-, keine Spiel- oder
Unterhaltungsfilme gezeigt. Eineinhalb Jahre spater zeigt Gottfried Findeis die
ersten in Osterreich produzierten Filme — das wird als der Beginn des
Osterreichischen Dokumentarfiims gesehen.!' Wobei es sich noch nicht um
abendflllende Produktionen handelte, sondern um kurze dokumentarische
Filme, &hnlich den Filmen der Brider Lumiére.

Die Osterreichische Filmwirtschaft war vor und nach dem ersten Weltkrieg
stark von der auslandischen Filmwirtschaft gepragt. Durch den Kriegsbeginn
und die damit verbundene Ausweisung auslandischer Firmen begann die
Osterreichische Filmwirtschaft kurzfristig selbstandig zu produzieren.'? In den
Jahren 1909 bis 1914 wurden 213 Wochenschauen und Dokumentarfiime in
Osterreich hergestellt, davon erhalten sind aber nur 7%." Bereits 1916
ubernahmen die Deutschen die Produktion der Wochenschauen und damit

auch den Einfluss auf die dsterreichische Filmpolitik.'*

Nach dem Nationalsozialismus sollten Filme im allgemeinen, und die Nicht-
fiktionalen Filme im speziellen zur Konstruktion des ,neuen Osterreichs*
beitragen. Ein Grolteil dieser ,Kulturfilme“'s waren fir das Kino wenig
geeignet und stark von Subventionen und Auftragen abhangig.'¢ Da durch die
beiden Kriege ein Verlust der kulturellen Identitdt und des Kkulturellen
Potentials stattgefunden hatte - war nach 1945 eine kulturelle Reorientierung

notwendig — ein AnknlUpfen an eine Kultur vor den beiden Kriegen, eine

1 Vgl. Walter Fritz: Dokumentarfilme aus Osterreich 1909-1914, Osterreichisches
Filmarchiv, Wien 1980, S.10.

"'Vgl. Filmkunst: Zeitschrift fiir Filmkultur und Filmwissenschaft, Nr. 148, Wien
1995, S. 23.

2 Vgl. Ebd., S.11.

1 Vgl. Alexandra Pernkopf: Dokumentarfilm und Politik in Osterreich, Diplomarbeit,
Wien 2003, S. 30.

' Vgl. Walter Fritz: Dokumentarfilme aus Osterreich 1909-1914, Osterreichisches
Filmarchiv, Wien 1980, S.11.

1 Begriff entstammt der deutschen UFA, hier: Bliimlinger, Christa: ,,Verdringte
Bilder in Osterreich®, Dissertation, Universitit Salzburg 1986, S. 37.

' Vgl. Ebd., S. 35.



Kultur, die erst zu konstruieren war.'” Ein Bild von Osterreich entstand,

welches die Verdrangung der jungsten Geschichte zur Folge hatte.

,Die Kulturpolitik der Nachkriegszeit ist freilich auch vor dem materiellen
Hintergrund des Wiederaufbaus zu sehen. Die jahrelange umfangreiche
offentliche Férderung sogenannter Dokumentarfiime und Kulturfilme kann als
wirtschaftliche Malnahme interpretiert werden, die einerseits der
Aufrechterhaltung  zahlreicher  Produktionsfirmen,  andererseits  der
Kombination von Kultur- und Fremdenverkehrspolitik diente.“18

Ende der sechziger, Anfang der siebziger Jahre existierten in Osterreich
wenig Strukturen flr eine unabhangige Dokumentarfiimproduktion.'® Erst in
den siebziger und achtziger Jahren entwickelte sich beim Dokumentarfiim der
»-andere Blick“ in Bezug auf die ,Wirklichkeit*, der sich abseits der autoritaren
und burokratischen Regeln der staatlichen Produktion befand. Erst in diesen
unabhéngigen Produktionen wurde das bisher produzierte Bild von Osterreich
hinterfragt und aus einem kritischem Blickwinkel gezeigt.2> 1979 wurde der
erste in Osterreich produzierte Kino-Dokumentarfilm in Wiener Kinos
projiziert.2' In den achtziger Jahren wurde vermehrt Uber zeitgeschichtliche
Themen gedreht oder Uber den Alltag, eine Hinwendung zum Subjektiven
fand statt. Es wurde immer starker mit dem Prinzip der Gegendffentlichkeit™
gearbeitet und der Versuch unternommen Menschen eine Stimme zu
verleihen, die sonst keinen Zugang zur Offentlichkeit hatten.23 ,Mit den Mitteln
der Oral History, dem mehr oder minder sympathisierenden Befragen von
Zeitzeugen vor der Kamera, gestalteten die meisten dieser Arbeiten ihren

filmischen Verlauf. Sich gleichermallen von formalen wie inhaltlichen

7 Vgl. Ebd., S. 36.

18 Christa Bliimlinger: ,, Verdringte Bilder in Osterreich*, S. 37.

¥ Vgl. Ebd., S. 81.

20 ygl. Ebd., S. 50.

1 vgl. Walter Fritz: Dokumentarfilm aus Osterreich 1909-1914, S. 8.

22 Der Begriff der ,,Gegendffentlichkeit* entstand mit dem Versuch eine
Offentlichkeit fiir Themen zu schaffen, abseits der Massenmedien. Die
Gegendoffentlichkeit artikuliert eine Gegenmeinung zur als 6ffentlich geltenden
Meinung.

> Vgl. Christa Bliimlinger: ,,Verdringte Bilder in Osterreich®, S. 85.



Prinzipien vergleichbarer Fernsehdokumentationen absetzend, zielten sie auf

klare politische Aussagen anstelle unantastbarer Ausgewogenheit.“24

Seitdem wurden in Osterreich neben dem Spielfim zahlreiche
Dokumentarfiime produziert. Das osterreichische Dokumentarfiimschaffen ist
vielfaltig und bunt. Es ist eng verknlUpft mit anderen Filmgattungen und
positioniert sich haufig irgendwo zwischen Spielfilm und Experimentarfilm.
,Eine lebendige und in ihren Grundlagen konsolidierte nationale Filmkultur ist
ohne den Dokumentarfilm schwer vorstellbar.“2®> Die Bedeutung des
Dokumentarfilms in der &sterreichischen Filmlandschaft ist unbestritten,
dennoch wird hauptsachlich der Spielfilm geférdert, der Dokumentarfilm
bekommt vergleichsweise wenig Foérdermittel. Auch der Experimentalfiim hat
eine vierzig Jahre lange Tradition und ist daher ebenfalls von Férderungen
beglnstigt. Interessanterweise ist der Anteil an Dokumentarfilmen bei der
Einreichung um Foérderungen von Projekten und an tatsachlich produzierten

Filmen in Osterreich dennoch relativ hoch.2¢

** Constantin Wulff: ,,Der Dokumentarfilm in den achtziger Jahren“, In: Bono,
Francesco (Hrsg.): Austria (In) Felix. Zum ésterreichischen Film der 80er Jahre,
Graz 1992, S. 30.

%> Michael Stejskal (Hrsg.): Dokumentarfilmschaffen in Osterreich, Wien 1986, S.7.
26 Stefan Hahn: Filmfond Wien, Jahresbericht 2010/11, http://www.filmfonds-
wien.at/files/filmfonds-wien jahresbericht 2011.pdf, S. 11.



I.2. Historische Tradition des Dokumentarfilms in Osterreich

Der osterreichische Dokumentarfilm kann in seiner Entstehungsgeschichte
auf keine Schule zurlckgreifen und hat, wie schon erwahnt, zusatzlich mit
erschwerten Forderbedingungen zu kampfen, daher orientiert er sich daher
stark am Ausland.?” Dennoch gelang es ihm eine eigenstandige Sprache zu
entwickeln, die in ihrer experimentalen Auslegung einzigartig ist. Durch die
problematischen Fdérderbedingungen, befindet sich der dsterreichische
Dokumentarfilm oft zwischen verschiedenen Genres und entwickelte eine
innovative und ungewohnliche Filmsprache, die zwischen Dokumentar, -
Spiel- und Experimentalfilm angesiedelt ist.22 Prominente Beispiele hierfur
sind Filme von Ulrich Seidl, Michael Glawogger oder Sabine Derflinger.
Dokumentarfilme in dieser Form kénnen kaum durch eine Finanzierung bzw.
eine Zusammenarbeit mit dem ORF entstehen, da sie in diesem Fall
bestimmten Darstellungsmustern unterworfen waren um fernsehtauglich zu
sein. In Folge dessen werden Kooperationen und Kontakte ins Ausland fur
Dokumentarfilmerinnen immer wichtiger, da dadurch eine Finanzierung
aullerhalb des Fernsehens erleichtert wird. Der ORF hat hierzulande nach
wie vor grol3en Einfluss auf die Filmlandschaft und verflgt Gber einen grolden
Teil der Finanzierungsmaglichkeiten. Eine unabhangige Finanzierung von
Dokumentarfilmen ist daher oft schwer und nur mit sehr groRem personlichem
Einsatz der Filmemacherlnnen zu bewerkstelligen. Ein Beispiel ist der Film
,Himmel und Erde“ von Michael Pilz. Der Filmemacher lebte Uber einen
Zeitraum von zwei Jahren unter seinen Protagonistinnen am Berg um einen
Film Uber Bergbauern zu drehen. Zusatzlich zum intensiven personlichen
Einsatz verschuldete sich Michael Pilz durch dieses Projekt hoch. Der Film
wurde nach seiner Fertigstellung zwar zu einem Festivalerfolg, wurde aber

nur in einigen wenigen Programmkinos gezeigt.”

7 Vgl. Alexandra Pernkopf: ,,Dokumentarfilm und Politik in Osterreich,
Diplomarbeit, Wien 2003, S. 31.

% Vgl. Ebd.

 Vgl. Oliver Testor (Hrsg.): Michael Pilz: http://dok.at/person/michael-pilz/,
23.11.2013 und Wohlgenannt, Anna Katharina: Die Entstehung des dsterreichischen



»LAufgrund der Strukturbedingungen dokumentarischer Fernsehproduktion —
wenig Flexibilitdat im Produktions- und Filmbereich — entstehen vorwiegend
spezifisch journalistische Dokumentationen (Bericht, Feature, Reportage,
aber auch Bildungsfilm), die weniger filmische Gestaltungsentwirfe, als
printmediale Zugange aufweisen. [..] Die Kooperation unabhangiger
Dokumentarfiimschaffender mit dem ORF gestaltet sich durchwegs als
schwierig, was nicht nur auf das mangelnde Verstandnis einzelner
Redakteure, sondern auch darauf, dal} flr ,nicht vorgesehene® Projekte
selten eine Basisfinanzierung durch den ORF zu erwarten ist, zurlickzufuhren
ist.” 30

Um far eine Finanzierung fur unabhangige Dokumentarfilme interessant zu
werden musste der ORF stark entburokratisiert werden und offenere Formen
der Filmproduktion zulassen. ,Somit konnten Arbeitsweisen und
Gestaltungsentwirfe des dokumentarischen Films auch in TV-typischen
Sendeformen [...] bereichernd einflieRen.“3' Dies wirde auch dem
Dokumentarfilm zugute kommen, der dadurch zu mehr Offentlichkeit und

besseren Finanzierungsmoglichkeiten Zugang bekommen kdnnte.

Der Osterreichische Dokumentarfiim spielte und spielt eine stark
marginalisierte Rolle im heimischen Filmgeschehen. Dies bezieht sich zwar
weniger auf die Produktion - produziert werden im Vergleich zum Spielfilm
sogar ziemlich viele Dokumentarfiime - sondern eher auf die o6ffentliche
Resonanz. Abgesehen von wenigen Cineastinnen und Filmkritikerlnnen findet
kaum eine offentliche Diskussion Uber den Dokumentarfilm statt.32 Nach wie
vor werden Dokumentarfiime hauptsachlich ins Programm kommunaler
Programmkinos aufgenommen.33 Da das Publikum fir den Dokumentarfilm
noch schwerer zu erreichen ist, als das Publikum fur den Spielfilm, gibt es nur
wenige Kinos die heimische Dokumentarfiime zeigen. Christa Blumlinger

schreibt in ihrer Dissertation 1986 noch von nur sieben Kinos in ganz

Filmforderungsgesetzes im Spannungsfeld zwischen Kunst und Kommerz:
http://www.michaelpilz.at/essays/wohlgenannt/, 23.11.2013.
?1) Christa Bliimlinger: ,,Verdringte Bilder in Osterreich®, S. 168.

Ebd.
32 Vgl. Alexandra Pernkopf: ,,Dokumentarfilm und Politik in Osterreich,
Diplomarbeit, Wien 2003, S. 35.
33 Vgl. Christa Bliimlinger: ,,Verdringte Bilder in Osterreich®, S. 55.
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Osterreich, die regelmaRig Dokumentarfime in ihrem Programm haben.34
Heute werden zwar verhaltnismafig viele Dokumentarfilme produziert, jedoch
gelangen immer noch nur wenige von ihnen tatsachlich ins Kino und noch
weniger an ein breites Filmpublikum. Im folgenden Kapitel gehe ich auf die

aktuelle Situation des Osterreichischen Dokumentarfilms ein.

* Vgl. Christa Bliimlinger: ,,Verdringte Bilder in Osterreich®, S. 88.
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I.3. Entwicklung des 6sterreichischen Dokumentarfilms seit 2000

So wie in der Vergangenheit werden auch heute noch verhaltnismaRig viele
Dokumentarfilme in Osterreich fiir das Kino produziert, sie liegen jedoch bei
den Foérderungszahlen und Besucherlnnenzahlen weit hinter dem Spielfilm.
So wurden im Jahr 2011 bei der Forderung von Kino-Herstellungen, laut
Wiener Filmfond 50% Dokumentarfiime nach der Anzahl von Projekten
eingereicht, diese 50% Dokumentarfilme bekamen jedoch nur 20% der
gesamten Forderungssumme. Die restlichen 80% Foérderungen fielen an die
50% Spielfilme die eingereicht wurden.35 Auch bei den Publikumszahlen wird
dieses geringere Interesse deutlich, der Dokumentarfim kommt im

Durchschnitt auf deutlich weniger Besucherlnnen als der Spielfilm.

Nach einer erganzten Aufstellung des Osterreichischen Filminstituts (unter
Berucksichtigung der &sterreichischen Filme, die nicht von Rentrak3¢
beobachtet wurden) starteten 2010, 46 &sterreichische Produktionen in den
heimischen Kinos. Mit finfundzwanzig Filmen Ubertrifft der Dokumentarfilm
die Anzahl der Spielfilme (einundzwanzig). Bei elf Filmen fuhrten Frauen
Regie, bei einunddreilig Filmen Manner, bei vier Filmen mehrere Personen
(ein Kollektiv, bei einem Film zwei Regisseurinnen, bei zwei Filmen teilten
sich die Regie jeweils eine Frau und ein Mann). Interessant ist dabei, dass die
Anzahl weiblicher Regieflhrender bei den Dokumentarfiimen héher als beim
Spielfilm ausfallt. Das o6ffentliche Interesse am Dokumentarfilm ist allerdings

um ein Vielfaches geringer als am Spielfilm — das Genre bekommt mit knapp

3% Stefan Hahn: Filmfond Wien, Jahresbericht 2010/11, S. 11, http://www.filmfonds-
wien.at/files/filmfonds-wien jahresbericht 2011.pdf, 23.11.2013.

3% Rentrak: Beobachtung und Auswertung des Kinomarktes durch Charts und
umfassende Statistiken national und international. Rentrak Deutschland zusténdig fiir
die Zentrale Kinoabfrage in Deutschland, Osterreich und Niederlande. T#gliche
Erhebung der Umsatz- und Besucherzahlen. Umfragenreiche Datenbanken fiir iiber
30 Lander weltweit. Beschreibung nach: http://www.mediabiz.de/film/firmen/rentrak-
germany-gmbh/2231, 23.11.2013.
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9000 Zuseherlnnen pro Dokumentarfiim generell deutlich weniger

Aufmerksamkeit.3”

“Innerhalb des heimischen Angebots erzielt das Drama mit neun neuen
Produktionen den zweiten Rang bezogen auf die Filmanzahl (im Schnitt mit
15.000 Besuchen) und auf Rang drei folgt die Komddie mit sieben Filmen, die
im Schnitt jeweils mehr als 55.000 Besuche anspricht. Die Komddie ist damit
im Jahr 2010 das mit Abstand an der Kasse erfolgreichste Genre.”*

Daraus kann man schlieBen, dass der Unterhaltungsfaktor immer noch den
groften Einfluss auf die Filmauswahl der Rezipientinnen behalt - dem
Dokumentarfilm jedoch das Image des Informations- und Lehrfilms anhaftet,
weshalb er als Freizeitprogramm weniger attraktiv erscheint. Im Durchschnitt
kommt der Dokumentarfim 2010 pro Film sogar auf nur 3.500

Besucherlnnen.3?

2011 wurden nur einundvierzig 6sterreichische Filme in die heimischen Kinos
gezeigt. Der Dokumentarfilm ist zwar immer noch stark vertreten, liegt aber
mit dreizehn Filmen deutlich hinter dem Spielfilm (achtundzwanzig Filme) und
dem Jahr 2010 zurlick. Insgesamt waren acht Frauen und acht Manner an
der Produktion dieser Dokumentarfilme beteiligt. Sieben Filme wurden von
Mannern gemacht, drei Filme von Frauen und drei Filme von Kollektiven,
bestehend aus jeweils zwei Personen (zwei Kollektive von jeweils zwei
Frauen und ein Kollektiv zusammengesetzt aus einer Frau und einem

Mann).*

Auffallend ist, dass beim Dokumentarfilm verhaltnismaRig mehr Frauen Regie
fuhren als beim Spielfiim. Von den sechsundfinfzig von Rentrak fur das Jahr
2012 angefuhrten d&sterreichischen Filmen (auch Co-Produktionen)4' sind

einunddreillig Spielfilme und sechsundzwanzig Dokumentarfiime. Bei den

37 Filmwirtschaftsbericht Osterreich 2010, ,,Facts+figures “, S. 40f.,
http://www.filminstitut.at/de/filmwirtschaftsberichte/, 03.02.2013.

3% Filmwirtschaftsbericht Osterreich 2010, ,,Facts+figures “, S. 40, Anm.: Quelle
Rentrak — es fehlen jene Produktionen, die nicht von Rentrak beobachtet wurden.
* Ebd.

Y Vgl. Ebd.

*' Ebd.
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einunddreillig Spielfilmen flhrten insgesamt sieben Frauen Regie und
sechsundzwanzig Manner, eingerechnet die Regiekollektive. Bei den
Dokumentarfilmen flhrten dreizehn Frauen Regie und sechtzehn Manner.
Ahnliche Zahlen kénnen wir 2011 beobachten. Von den siebenundvierzig von
Rentrak angefuhrten Filmen, sind zweiunddrei3ig Produktionen Spielfiime und
funfzehn Dokumentarfiime. Bei den Spielfiimen haben insgesamt vier Frauen
Regie gefuhrt und dreildig Manner (es ergeben sich mehr Regiefihrende als
Filme — da bei einigen Filmen Kollektive, also eine Frau und ein Mann, zwei
Frauen oder zwei Manner Regie gefuhrt haben). Bei den Dokumentarfiimen
haben insgesamt zehn Frauen Regie geflhrt und acht Manner.42

Insgesamt lassen sich in den Jahren 2004 bis 2010 durchwegs ahnliche
Zahlen beobachten. So wurden von acht 2007 produzierten
Dokumentarfilmen, drei von Frauen und sechs Filme von Mannern realisiert
(wieder sind die Kollektive berlcksichtigt) — im Gegensatz dazu wurde von
achtundzwanzig Spielfilmen nur bei zwei Filmen von Frauen Regie gefuhrt
und bei sechsundzwanzig Filmen von Mannern. Im Jahr 2008 kam kein
einziger Spielfilm in die Kinos bei dem eine Frau Regie flhrte, obwohl
immerhin neunzehn Spielfilme realisiert wurden — zumindest fihrten bei zwei
Dokumentarfilmen Frauen die Regie. Man sieht also deutlich, dass tendenziell
beim Dokumentarfilm der Frauenanteil an Regiefuhrenden deutlich hdher ist
als beim Spielfilm. Auffallend ist, dass es sich beim Dokumentarfilm genau um
jene Sparte des Films handelt, die am wenigsten Aufmerksamkeit und die
geringsten Foérderungen bekommt. Eine Ausnahme im Bezug auf die
Aufmerksamkeit bildet einzig das Jahr 2007:

“Ein Osterreichischer Film erreicht durchschnittlich 8.075 Zuseher. Der
Dokumentarfilm spielt dabei eine besondere Rolle: Einerseits, weil er im Jahr
2007 mehr als 60% aller Osterreichischen Kinoproduktionen ausmacht,
andererseits, weil er mit 5.000 Besuchen pro Film nur eine
unterdurchschnittliche Besucheranzahl erreicht. Als erfolgreiche Beispiele
haben sich 2007 ,Am Limit* mit 39.000 Besuchen und ,Uber Wasser* mit
22.000 Besuchen in den Top 3 der heimischen Box Office Ergebnisse

42 Facts+figures “, http://www.filmwirtschaftsbericht.at/1 1 /verwertung/oe-filme/,
08.01.2013.
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positioniert.”

Es ist jedoch interessant, dass diese beiden Uberdurchschnittlich
erfolgreichen Dokumentarfilme beide von Mannern gemacht wurden. Dieses
Phanomen lasst sich haufig beobachten. Bekommt ein Dokumentarfilm
einmal mehr Aufmerksamkeit, hat mit grolRer Wahrscheinlichkeit ein Mann
Regie gefuhrt. So zum Beispiel bei ,We feed the World“ und ,Let’s make
Money“ von Erwin Wagenhofer, ,Mega Cities” von Michael Glawogger, ,Am

Limit“ von Pepe Danquart® oder ,Plastic Planet“ von Werner Boote usw...

Das wirft einige Fragen auf: warum ist ein Kinopublikum weniger interessiert
am Dokumentarfiim als am Spielfim? Warum werden in Osterreich dennoch
so viele Dokumentarfilme produziert? Gibt es eine soziale Aufgabe,
Verantwortung oder Funktion des Dokumentarfiims? Warum sind in jenen
Genres, die am wenigsten Aufmerksamkeit bekommen (Dokumentarfilm,
Experimentalfiim), Frauen starker vertreten als in anderen Genres? Warum ist
es auch in diesen Filmsparten wiederum so, dass Filme von Frauen weniger
Aufmerksamkeit bekommen als Filme von Mannern? Liegt es an der
Themenwahl? An den geringeren Budgets und Foérdermitteln? Traut die
Gesellschaft weiblichen Filmschaffenden weniger zu als ihren mannlichen
Kollegen? Wenn ja, warum ist das so?

In den folgenden Kapiteln versuche ich auf einen Teil der sich ergebenden

Fragen, Antworten zu finden.

¥ Facts+figures “, http://www.filminstitut.at/de/filmwirtschaftsberichte/,
Filmwirtschaftsbericht 2007, 09.01.2013.
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I.4. Osterreichische Filmemacherinnen und Dokumentarfilm

Im Bereich Film sind Frauen in Osterreich auffallend unterreprasentiert. Dies
wird oftmals durch den groRen Konkurrenzkampf und die dadurch extrem
wichtige Subventionsvergabe erklart. Bei der Subventionsvergabe sind in der
Regel Frauen mit einem deutlich geringeren Anteil bedacht als ihre
mannlichen Kollegen. Im Frauenkulturbericht 2003 der Stadt Wien wird die

Situation wie folgend beschrieben;

.Im Film ist der Zugang und Aufstieg fir weibliche Arbeitskrafte ungleich
schwieriger als fur Manner; Frauen werden haufig als Masken-,
Kostimbildnerinnen oder Cutterinnen, eingesetzt; ziemlich rar sind Film-
Regisseurinnen, noch seltener Kamerafrauen und Tontechnikerinnen. Immer
wieder werden die spezifischen Arbeitsbedingungen als Grund daflr
angefuhrt: extrem starker Konkurrenzdruck, unregelmallige Arbeitszeiten,
grolRer Stress und anstrengende nervliche Belastung. Dass aber bereits die
Ausbildungsinstitutionen und andere Faktoren, wie mangelnde Foérder- und
Distributionsmdglichkeiten zur Nicht-Gleichbehandlung von Frauen im
Filmbereich beitragen, wird dabei oft auRer acht gelassen.”*

Seit 2003 hat sich nicht wesentlich viel verandert. Zwar gibt es heute ein
Gruppe junger Filmemacherinnen, die international Anerkennung finden.
Dennoch finden sich unter den Zahlen der Férderungsvergaben nur marginale
Verbesserungen.

Der Frauenanteil bei den Foérderansuchen steigt in den letzten Jahren zwar
kontinuierlich an, dies hat jedoch weniger Bedeutung, wenn man bedenkt,
dass dieser Anstieg im selben Verhaltnis steht mit der Abnahme der
angesuchten Forderbudges.* Lixi Frank, untersucht in ihrer Diplomarbeit die
gesammelten Daten von vier wichtigen Filmforderstellen: Osterreichisches
Filminstitut (OFI), Filmfond Wien, die innovative Filmférderung des BM:UKK

(Osterreichisches Bundesministerium fiir Unterricht, Kunst und Kultur) und die

* Frauenkulturbericht 2003, ,, Die Zukunft des dsterreichischen Films ist weiblich. “,
http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/frauenkunst2003c.pdf, am 02.03.2013.

* Vgl. Lixi Stefanie Frank: ,.Celluloid Ceiling: Eine Untersuchung zur Lage
Osterreichischer Filmemacherinnen unter dem Aspekt der Filmférderung®,
Diplomarbeit, Universitdt Wien, Institut fiir Theater-, Film- und Medienwissenschaft
2012, S. 85.
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Einzelfiimférderung der MA 7 (Wiener Kulturabteilung). Sie untersuchte den
Zeitraum in den Jahren 2008 bis 2010. Dabei kommt Sie unter anderem zu
folgenden Ergebnissen: Obwohl der Budgetrahmen des Filmfonds Wien in
den letzten Jahren von 8 Millionen auf 11,5 Millionen gestiegen ist, sank die
Forderungshaufigkeit von Frauen. Anders sieht es bei der Fdérderung des
BM:UKK aus, dort konnte sich trotz sinkenden budgetaren Mitteln immerhin
der Anteil der geférderten Frauen halten.

Bei den vier Foérdermittelstellen, die untersucht wurden, liegt der Frauenanteil
bei den Foérderzusagen im Durchschnitt zwischen 19,9% und 38,5%. Vor
allem die groRen Filmférderinstitute, wie OFI und Filmfond Wien erreichen bei
den Zusagen fur Forderungen von Frauen durchschnittlich weniger als ein
Viertel. Es wird im Vergleich deutlich sichtbar, dass bei den Fdérderungen
durch die kleineren Fordertdpfe und in Folge dessen bei geringeren Budgets,
der durchschnittliche Frauenanteil groer ist, als bei den grolden Forderstellen
wie dem OFI oder FFW.*® Bei den Férderstellen des BM:UKK und der MA 7
werden kleinere Budgets vergeben, doch auch dort erreichte die
Forderhaufigkeit bei Projekten, nie einen Frauenanteil von 50%.

Interessant dabei ist vor allem, dass die Zahl der Forderansuchen von Frauen
bei den kleinen Forderstellen im Durchschnitt um 18% hoher ist als bei den
grolen Forderstellen. Frauen scheinen also weitaus ofter um geringere
Budgets anzusuchen als um groRe Projektfdrderungen.?” Uber die Ursache
gibt es unterschiedliche Meinungen.

Die Regisseurin Sabine Derflinger ist Uberzeugt: ,Na klar. Weil die Hohe des
Budgets Macht ausdrickt und Wichtigkeit. Man darf auch nicht vergessen,
dass Regisseure in der OF| Kalkulation nach der Héhe ihres Budgets gezahlt
werden, das heillt, je hoher dein Budget, desto hdher ist die Gage als
Regisseur oder Regisseurin.“*

Die Produzentin und Regisseurin Barbara Albert macht das herrschende
Unverhaltnis von Mannern und Frauen im Produzentenverband

mitverantwortlich fur ein geringeres Selbstverstandnis von Frauen grolRe

% Vgl. Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling, S. 86f.

*"Vgl. Ebd., S. 89.

8 Sabine Derflinger: im Interview mit Lixi Frank, in: Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling®,
S. 104.
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Projekte Uberhaupt zu planen. Die Zahl der Produzentinnen ist im Vergleich
zu den Produzenten immer noch sehr gering, im Osterreichischen
Produzentenverband sind deutlich mehr Manner zu finden als Frauen. Sie
macht vor allem diese Situation fur die herrschenden Arbeitsbedingungen von
Frauen in der Filmbranche verantwortlich. Albert meint, eine wirkliche
Gleichberechtigung wird erst dann bestehen, wenn auch in den Verbanden

mehr Frauen beteiligt sind.*

Ein vermutlich weiterer Grund fir das Ungleichgewicht zwischen Mannern
und Frauen wird auch deutlich, wenn man sich die anerkannteste
Ausbildungsstatte fir den heimischen Film ansieht: in der Wiener
Filmakademie gibt es 2013 nur eine einzige Professurstelle mit weiblicher
Besetzung. Diese wurde erst kurze Zeit zuvor neu geschaffen. Zur Assistenz
oder Suplierung findet man zwar Frauen neben ihren mannlichen Kollegen,
auch bei den sogenannten Lehrbeauftragten oder Vertragslehrern findet man
einige weibliche Lehrende, jedoch nicht in einflussreichen Funktionen. Bei
allen zentralen kunstlerischen Fachern sind ausschlieBlich mannliche
Professuren eingesetzt.”’

Der Frauenanteil der Lehrenden an der Filmakademie Wien liegt 2012 bei
30% - diese Zahl beinhaltet auch Lehrbeauftragte und Vertragslehrerinnen.
Diese 30% wurden jedoch erst 2011 erreicht, zuvor war der Anteil an
weiblichen Lehrenden stets geringer. Mehrere prominente Filmemacherinnen
haben schon auf die Problematik hingewiesen, dass dadurch bereits in der
Ausbildungssituation eine Ungleichbehandlung besteht. Durch das Fehlen
von Frauen in wichtigen lehrenden Positionen, fehlt es auch an weiblichen

Vorbildern fir junge weibliche Studierende.

Die Regisseurin Sabine Derflinger bemerkt dazu, dass der Versuch,

qualifizierte Frauen in wichtige Positionen in der Wiener Filmakademie zu

¥ Vgl. Barbara Albert: im Interview mit Dr. Sabine Perthold; ,,Die Angst ist unser
Antrieb, unser Motor...“, in: ,,Interviews mit dsterreichischen Filmemacherinnen fiir
den Frauenkulturbericht 2003,
http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/frauenkunst2003c.pdf, 28.03.2013.

% Vgl. http://www.mdw.ac.at/I111/html/, Homepage der Wiener Filmakademie,
15.03.2013.
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bringen, immer am Veto der Manner gescheitert sei, da diese sich ,das®
untereinander ausmachten.’!

Die Drehbuchautorin Eva Spreitzhofer meint zu den wenigen weiblichen
Lehrenden an der Filmakademie; ,[...] Du hast einerseits dadurch keine
Vorbildsituation. Aber du hast natirlich auch kein Netzwerk in der Form.
Wenn dieser Manneriberschuss derartig massiv ist, wie an der
Filmakademie, dann ist klar, wer sich mit wem identifiziert. Wenn man starke
Frauenvorbilder in der Regie hat, dann wird man sich sicherer fihlen, als
wenn man dann halt Haneke, oder Seidl hat, die ein durchaus
eingeschranktes Frauenbild haben, wiirde ich mal sagen.“*

Daraus konnte sich ein fehlendes Selbstbewusstsein ergeben, welches sich
zum Beispiel darin zeigt, dass Frauen von vornherein kleinere Projekte,
vorsichtig budgetiertere Filme bei kleineren Fordermittelstellen einreichen. Es
scheint ein gesellschaftliches und generelles Umdenken notwendig, damit
auch weibliche Filmschaffende selbstverstandlich ihre Projekte, egal in
welchem Umfang planen und einreichen. Viele Filmemacherinnen und
Frauen, die beim Film arbeiten, weisen immer wieder auf Vorurteile und
Benachteiligungen hin. Sandra Bohle, Lehrbeauftragte an der Filmakademie
Wien meint: ,Wahrend des Studiums an der Filmakademie ist das Verhaltnis
[Manner: Frauen, Anm.] etwa 50:50. Unsere Branche ist sehr kompetitiv, die
Entscheidungstrager in den maligebenden Positionen sind ausschliel3lich
mannlich, man traut den Frauen weniger zu oder lasst sie nicht ran.“®> Die
Regisseurin Marie Kreuzer sieht ebenfalls Handlungsbedarf bei der Situation
an den Ausbildungsstatten, in denen auch in wichtigen Positionen Frauen
unterrichten muissten. Sie meint, dass sich viele Professoren durch diese
Forderung persdnlich angegriffen fihlen und das Gefuhl hatten, man spreche

ihnen ihre Qualifikationen ab. Dies sei jedoch nicht beabsichtigt, sondern es

>l ygl. Sabine Derflinger: im Interview mit Lixi Frank, in: Lixi Frank, ,,Celluloid
Ceiling®, S. 126.

>2 Vgl. Eva Spreizhofer: Interview mit Lixi Frank, in: Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling®,
S. 133.

>3 Vgl. Sandra Bohle, in: Heinz, Andrea, ,,81:1: unter welchen Bedingungen arbeiten
weibliche Filmschaffende in Osterreich?, in: ,,An.schliige. Das feministische
Monatsmagazin.”, 2010, Nr. 5, Mai 2010, S.17f.
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herrscht ganz einfach ein augenscheinliches Ungleichgewicht, wenn nur
Manner unterrichten.™

Die Regisseurin Jessica Hausner meint, dass Frauen generell medial
unterreprasentiert sind und eine Ausnahme bilden wirden und daher immer

noch froh sein miissten, erwahnt und bemerkt zu werden.>

,Ein frauenbewegter, von Frauen getragener Prozel3 der Lebens- und
Arbeitszusammenhange, das autonomere und zugleich kontinuierliche Sich-
Einschreiben in die Reprasentationssysteme bleibt Herausforderung. »Das
Fehlen weiblicher Autoritat in der Welt ist die Folge einer ungllcklichen
Spiegelung zwischen Frauen. Die anderen Frauen sind mein Spiegel, und
was ich in keiner von ihnen sehen kann, ist mir versagt]...]*

Oftmals wird auch der grolRe Konkurrenzkampf oder die sich schnell
entwickelnde und komplizierte Technik als Argument angefuhrt um den
geringen Frauenanteil zu erklaren. Diese standig reproduzierten Vorurteile
haben eine Mitschuld daran, dass weibliche Filmschaffende sich wiederholt
unsichtbar machen und sich oftmals auch freiwillig in den Hintergrund stellen,
vermutet die Journalistin Andrea Heinz. Die Filmgeschichte und verschiedene
Statistiken zeigen, dass deutlich mehr Frauen in den niedriger budgetierten
Filmsparten, wie dem Dokumentar- oder Experimentalfilm arbeiten, als beim
Spielfilm.”” Fir den Dokumentarfilm steht gemeinhin weniger Geld zur
Verflgung als fur den Spielfilm. Erfahrungsgemal findet man dort, wo es um
weniger Geld geht, auch mehr Frauen und dort, wo gré3ere Summen im Spiel
sind, weniger Frauen. Dieses Faktum beschrankt sich jedoch nicht nur auf die

Filmbranche.*®

>* Interview mit Marie Kreutzer, 01.02.2012, in: Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling®,
S.109.

> Vgl. Jessica Hausner, in: Heinz, Andrea, ,,81:1: unter welchen Bedingungen
arbeiten weibliche Filmschaffende in Osterreich?, in: ,,An.schliige. Das
feministische Monatsmagazin.“, 2010, Nr. 5, Mai 2010, S.16.

56 Ingvild Birkhan: ,,Der Mensch ist Zwei “. In: Cavarero, Adriana [Mitverf.], ,, Der
Mensch ist zwei: Das Denken der Geschlechterdifferenz“, Diotima.
Philosophinnengruppe aus Verona,: Reihe Frauenforschung Barabara Neuwirth,
Himberg, Wien 1989, S. 11.

>"Vgl. Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling“, S. 35.

% Vgl. Andrea Heinz: ,,81:1: unter welchen Bedingungen arbeiten weibliche
Filmschaffende in Osterreich?“, ,,An.schlige. Das feministische Monatsmagazin.*,
2010, Nr. 05.05.2010, S. 18.
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In ihrer Diplomarbeit befragt Lixi Frank vier 6sterreichische Filmemacherinnen
zur momentanen Situation von &sterreichischen Filmemacherinnen. Alle vier
stellen fest, dass zwar mit der Ausbildung noch beinahe gleich viele Frauen
wie Manner beginnen, jedoch nach dem Abschluss viele ,verschwinden“ und
offensichtlich den Sprung in die Filmbranche nicht schaffen.

Einen Ausweg aus diesem Ungleichgewicht sehen die Filmemacherinnen
einerseits in der gesetzlich geregelten Quote, einen anderen in der Bildung
von Netzwerken. Junge Filmemacherinnen sollten sich zusammenschliel3en
und ihre eigenen Produktionsfirmen grinden. Frauen mussten viel mehr in
den Gremien vertreten sein, da es sehr wichtig sei, dass Frauen ein
Bewusstsein entwickeln und vermehrt Zusammenarbeiten, so wie Manner
dies schon lange und selbstverstandlich tun.” Gabriele Kranzelbinder meint,
dass diese Mannerdominanz in den dsterreichischen Gremien auffallend sei,
im Vergleich mit anderen europaischen Landern. Dies sei auch ein Grund,
weshalb es in der Branche so wenige Produzentinnen gebe. Sie sieht viele
,sichtbare und unsichtbare Hiirden fiir Frauen“’ in den Filmberufen.®' Barbara
Albert sieht die Notwendigkeit vor allem im Netzwerken, sie meint in einem

Gesprach mit Sabine Perchtold:

.Mir ist ganz und gar nicht egal, welches Geschlecht ich habe, im Gegenteil:
ich bin sehr froh, dass ich eine Frau bin. [...] Wir waren anfanglich
wahrscheinlich auch naiver, zu glauben, dass es wirklich keinen Unterschied
macht. Mittlerweile sehe ich das nicht mehr so und betone, dass es extrem
wichtig ist, sich als Frau gegenseitig zu unterstiitzen und ein
Selbstbewusstsein bzw. Selbstverstandnis als Frau zu haben. Das heift fur
mich: nicht unter allen Umstanden gefallen zu wollen (was ja ein Drama in der
Sozialisierung der Frau ist) und zu den eigenen Filmen stehen; die damit
verbundene Verantwortung Ubernehmen, auch angreifbar sein, sich deshalb
aber nicht gleich klein zu machen. [...] Das Selbstverstandnis steigt sicher,
wenn du weildt, andere Frauen machen Filme genauso wie du. Du bist dann
kein Sonderfall oder keine Einzelerscheinung. Das hilft natiirlich.“®

> Vgl. Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling“, S. 109-112.

50 Gabriele Kranzelbinder: Interview mit Lixi Frank am 06.02.2012, in: Lixi Frank,
,Celluloid Ceiling“, S. 97.

61 ygl. Lixi Frank, ,,Celluloid Ceiling“, S. 97.

62 Barbara Albert: im Interview mit Dr. Sabine Perthold: ,Die Angst ist unser Antrieb,
unser Motor. “, in: Interviews mit osterreichischen Filmemacherinnen fiir den
Frauenkulturbericht 2003,S. 256,
http://www.wien.gv.at/kultur/abteilung/pdf/frauenkunst2003c.pdf, 13.03.2013
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DOKUMENTARFILMTHEORIEN
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lll.1. Problematiken des postmodernen Dokumentarfilms/
Gradwanderung zwischen Fakt und Fiktion und die Suche nach
der ,,Wahrheit*

Mit dem Medium Film entwickelte sich im 20. Jahrhundert eine ganzlich neue
Mdoglichkeit die Gegenwart ,festzuhalten® und die Vergangenheit zu
konstruieren oder sie zu imaginieren.®® Lange Zeit galten die Filme der Briider
Lumiére auf der einen Seite und die von Georges Méliés auf der anderen
Seite als die beiden gegensatzlichen Hauptsromungen in der Entwicklung des
Films. Dieser Ansatz, der Einteilung in Dokumentarfilm und Spielfilm, wurde
jedoch immer mehr in Frage gestellt. Einerseits da man heute weil}, dass
auch die Bruder Lumiére ihre Aufnahmen zum Teil inszeniert haben,
andererseits da mittlerweile eher der Ansatz gilt, dass Film generell ein
Konstrukt ist, unabhangig davon wie er sich der Realitat nahert oder sie zu
konstruieren versucht. Diese Auffassung liegt auch nahe, da die Grenze
zwischen den beiden Filmformen immer schon undeutlich war und immer

mehr verwischt.**

Dennoch kann man nicht leugnen, dass es unterschiedliche Ansatze und
Erwartungen an einen Film gibt. Auch werden unterschiedliche
Reprasentationsformen und Filmsprachen gewahlt um einen Film zu
positionieren. Die entscheidende Frage ist also eigentlich; wo positioniert sich
ein Film? Positioniert er sich als Dokumentarfiim oder als Spielfilm und,
positioniert er sich als Dokumentarfilm, wird er auch als solcher ,gelesen®
oder verstanden? Der Medienwissenschaftler Heinz B. Heller zweifelt sogar
daran, ob es Uberhaupt gerechtfertigt ist, vom Dokumentarfilm als eigenes
Genre zu sprechen. Da ein Filmgenre eigentlich ein Gruppe von Werken
darstellt, die in Sujet, Dramaturgie und Asthetik einem gemeinsamen Muster
oder einer GesetzmabRigkeit folgt. Allerdings ist ein Genre darUber hinaus

auch ein Bewusstseinsphanomen, da das Publikum unter gewissen

63 Vgl. Ursula Keitz / Kay Hoffmann (Hg.): ,, Vorwort“, In: Die Einiibung des
dokumentarischen Blicks, S. 8.
6 Vgl. Ursula Keitz / Kay Hoffmann (Hg.): ,, Vorwort“, In: Die Einiibung des
dokumentarischen Blicks, S. 7.
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Umstanden Erwartungshaltungen entwickelt und Filme unter
Dokumenatrfilmen oder Spielfilmen einordnet und sie auch als solche ,liest.®
Dies bedeutet:

,Mit dokumentarischen Filmen verbindet sich wesensmalig die Darstellungs-
und Wahrnehmungskonvention, dal3 im Unterschied zum Fiktionsfilm
Wirklichkeit selbstevident zur Anschauung komme [...] der Glaube an eine
prinzipielle Authentizitdt der dokumentarischen Filmbilder schwingt selbst
noch in der Kritik an deren Verzerrung oder Verfalschung mit.“

Durch die standige Prasenz veranderter Bilder und unser Wissen uber die
manipulierbarkeit der visuellen Medien, ist Skepsis durchaus verstandlich und
auch angebracht. Der Dokumentarfiim steht gegenwartig vor einem
Vertrauensproblem. Wie Rosenstone sehr treffend schreibt: ,Weil Filme keine
FuRnoten haben, keine Bibliographie und den ganzen anderen Akademischen
Apparat, haben sie Schwierigkeiten, ihr Publikum von der Richtigkeit ihrer
Sicht auf die Vergangenheit zu Uberzeugen. Die Ubliche Gegenstrategie liegt
in der Uberwaltigung durch Drama, Farbe und Ton.“’ Vorallem der digital
produzierte Film muss sein dokumentarisches Erzeugen von Bildern glaubhaft
bezeugen. Ohne eine Dokumentation dessen, was wahrend der Filmarbeiten,
der Bearbeitung der Filmbilder geschehen ist, oder was der/die Autorin getan
hat, schwindet der Dokumentcharakter der Bilder massiv.®® Der
Wahrheitsgehalt dieser Bilder ist fragwlrdig geworden. Es herrscht in der
westlichen Kultur eine allgemeine Verunsicherung und ein Unbehagen Bildern
vorbehaltlos zu glauben.®” Vermutlich stellt sich das Problem vornehmlich in

abendlandischen Denkmodellen, von denen ich in dieser Arbeit auch

63 Vgl. Heinz B. Heller: ,, Dokumentarfilm als transistorisches Genre “, In.: Keitz,
Ursula/ Hoffmann, Kay (Hg.): Die Einiibung des dokumentarischen Blicks, S. 15.
% Heinz-B. Heller: ., Dokumentarfilm als transistorisches Genre“, In.: Keitz, Ursula/
Hoftmann, Kay (Hg.): Die Einiibung des dokumentarischen Blicks, S. 15.

67 Vgl. Robert Rosenstone: ,, Die Zukunft der Vergangenheit. Film und die Anfinge
postmoderner Geschichte“, In: Eva Hohenberger / Judith Keilbach (Hg.): Die
Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte. Texte
zum Dokumentarfilm 9, Berlin, Vorwerk8 2003, S. 45-63, hier: S. 52.

68 Vgl. Ursula Von Keitz: ,, Vorwort “, In.: Die Einiibung des dokumentarischen
Blicks, S. 9

%9 Vgl. Margrit Trohler: Filmische Authentizitit. Mégliche Wirklichkeiten zwischen
Fiktion und Dokumentation, S. 149, http://www.montage-

av.de/pdf/132 2004/13 2 Margrit Troehler Filmische Authentizitaet.pdf,
23.04.2014.

24



ausgehe. Margit Trohler sieht die Unterscheidung der beiden Textsorten oder
Gattungen: Dokumentarfiim und Spielfim  als kulturell und historisch

wandelbar.”

Schon Aristoteles unterscheidet in seiner Poetik den Geschichtsschreiber
vom Dichter. Allerdings meint er auch, dass oftmals der Dichter Dinge
erschaffe, die dann tatsachlich das Geschehen oder den Lauf der Dinge
stéren kdnnten. Es gab also keine klare Trennlinie. Ebenso waren in der
romischen Antike Geschichtsschreibung und Biografie keine scharf
unterschiedenen Gattungen und auch die Menschen im Mittelalter hatten
sicherlich ein anderes Verstdandnis von Fiktion als wir heute. Die
Unterscheidung von Fiktion und Nichtfiktion im heutigen Sinne geschieht
vermutlich erst im spaten 18. Jhdt.”!

In den Jahren 1910 bis 1920 entwickelte sich ein Diskurs ob ,[...] Film blof3e
fotomechanische Reproduktion der Wirklichkeit sei oder einen eigenen
Kunstwert besitze [...]”* In Folge dieser Diskussion wurde schlieRlich der
Nichtfiktionale Film von Vielen als der Inbegriff des Kinos angesehen. Erst in
den 1920 und 1930er Jahren etablierte sich eine Unterscheidung zwischen
Spiel- und Dokumentarfilm - , Transparenz“ vs. ,Objektivitat‘. Uberhaupt ist ein
verstarktes Interesse am Dokumentarfilm in den neunziger Jahren erkennbar.
Es geschieht auch ein Wandel der Perspektive , da immer mehr nach den
Erwartungen des Publikums gefragt wird. Es wird erkannt, dass fur das Genre
der Moment der ,Lektiire* besonders wichtig und ausschlaggebend ist.”

Nach dem Zweiten Weltkrieg herrschte eine allgemeine Krise der
Reprasentation und der Werte, was die Frage nach dem Darstellbaren
ausloste und zur Auflésung der diskursiven Autoritat fihrte, es wurde versucht
mit Stereotypen und Codes zu brechen. Die geschlossene Weltsicht I6ste sich

auf durch die Entfiktionalisierung und Entnarrativierung der Bilder.™

"y gl. Margrit Trohler: Filmische Authentizitit, S. 157.

T'Vgl. Ebd.

7> Ebd.

3 Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms. Zur Bedeutung der
Rezeptionsforschung fiir die Dokumenatrfilmtheorie, S. 45, www.montage-av.de
™ Margrit Trohler: Filmische Authentizitdt, S. 159.
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Die technischen Neuerungen leiteten in den 1960er Jahren wichtige
Veranderungen ein. Der sprechende Mensch rlckte ins Zentrum und mit ihm
das Verlangen nach Authentizitat, was die beiden Richtungen Cinema Vérité
und Direct Cinema ausldste. Jedoch: , Obwohl die neue Filmpraxis anfanglich
manchmal durch einen neuen Positivismus gefahrdet wurde[...]%, leistete sie
«75

durch ,[...] die Hintertire dem Glauben an die unverstellte Realitat [...]

Vorschub. Margit Trohler meint, dass sie die

.[...] diskursive Autoritdt an die gefiimten Menschen abtritt, die sich selbst
darstellen und sich selbst erzahlen: Auch wenn die Ubergeordnete Instanz,
die den Kamerablick fihrt und die Auswahl und Montage der Ton-Bilder
bestimmt, nur scheinbar ihre Kontrolle aufgibt und als Beobachtungsinstanz in
dieser Zeit oft noch anonym bleibt.*’®

In den 1970er und frihen 1980er Jahren wurden vermehrt Essayfiime
produziert. Die Filmemacher und vor allem auch Filmemacherinnen brachten
sich selbst zunehmend ein. Die feministischen Filme versuchten das
Beobachtende aufzugeben und auf den eigenen ideologischen und
emotionalen Standpunkt hinzuweisen. Fiktionale, fingierte, fiktive und surreale

Momente wurden in den Dokumentarfilm eingewoben.

,Die Relativierung der diskursiven Autoritat fihrt zu einer Neubewertung von
Wissen und eroffnet dem Grenzbereich zwischen Fiktion und Nichtfiktion eine
weitere Ebene: Inszeniertes und Dokumentarisches, Erinnerung und
Gegenwart, Individuelles und Gesellschaftliches vermischen sich [...]*"”

Ende der 1980er Jahre begann eine Annaherung der zwei Filmgattungen
Dokumentar- und Spielfiim. Es entstanden zum Beispiel die sog. Doku Soaps,
fiktionalisierte Alltagsreportagen. Die Grenze zwischen Fiktion und Nichtfiktion
wurde immer mehr verwischt und machte sie dadurch gleichzeitig

bewusster.”®

,Dokumentarfilme relativieren ihre Aussagen, indem sie sie vielstimmig und
manchmal widersprichlich gestalten und indem sie ihr narratives
Arrangement und ihre (zumindest) in der Anlage fiktionalisierende

> Margrit Trohler: Filmische Authentizitdt, S.160.
76
Ebd.
""Ebd., S.161.
"® Vgl. Ebd., S.150.
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Inszenierung transparent machen: Uber ihre mediale Reflexivitat lenken sie
die Aufmerksamkeit auf den subjektiven Standpunkt des Films, auf die
Funktion der Kamera als Katalysator im profiimischen Geschehen, auf die
Konstruiertheit von Diskursen und Fakten.,”

Zwischen den beiden Gattungen entsteht seltsamerweise oft ein Effekt
filmischer Authentizitéat, der eine maogliche Wirklichkeit zwischen Fiktion und
Dokumentation skizziert, sobald ein Verwischen der Grenzen stattfindet.
Genau dieser Effekt resultiert aus der Verunsicherung gegentber den Bildern.
.pDer Begriff des Authentischen,[...] hat also nichts mit der heute
allgegenwartigen Suche nach einer unverstellten Echtheit des Dargestellten
zu tun.®® Es entstanden Mischformen, wie Filme, welche als
,dokumentarische Fiktion“ bezeichnet werden kdénnen, oder ,performative
Dokumentarfilme®. Eine weitere Mischform stellt der ,Mockumentary“ dar —
der mit den unterschiedlichen Gattungen spielt, Genrekonventionen persifliert
und sie ad absurdum fihrt — er lasst jedoch nicht den Effekt von filmischer
Authentizitédt entstehen. Er stellt aber auch den Status dokumentarischer
Bilder in Frage und spielt mit der Ent-Tauschung der Zuseherlnnen uber die

Falschbarkeit sich objektiv gebender filmischer Abhandlungen.®!

Eine der neueren und sehr prasenten Mischformen ist das Doku-Drama, das
sich gerne mit historischen Thematiken auseinandersetzt. Es gibt
verschiedene Thesen zum Doku-Drama, eine einheitliche Definition gibt es
bis heute jedoch nicht, daher bleibt es ein sehr unscharfer Begriff. Vermutlich
deshalb weil es so viele unterschiedliche Formen und Konzepte gibt. In der
Vergangenheit wurde das Doku-Drama als eine spezifische Form des
semidokumentarischen Erzahlens verstanden. Heute umfasst der Begriff ein
ganzes Spektrum an narrativen Filmen, die vor allem auf der Realitat basieren
oder von ihr inspiriert sind.*> Grundsatzlich ist wohl zu sagen, dass das Doku-

Drama eine dramatisierte Handlung hat, die auf realen Tatsachen basiert.

7 Margrit Trohler: Filmische Authentizitit, S.150.
80

Ebd.
1 ygl. Ebd., S. 152f.
82 Vgl. Christian HiBnauer: Das Doku-Drama in Deutschland als journalistisches
Politikfernsehen — eine Anndherung und Entgegnung aus fernsehgeschichtlicher
Perspektive. In: MEDIENwissenschaft Nr. 3/2008, S. 256-265, hier: S. 256.
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Dabei arbeitet es mit Archivmaterial, dokumentarischen und fiktiven
Elementen. Es behandelt aktuelle, historische, politische und/ oder
gesellschaftiche Themen. Es arbeitet oft mit fir das Genre des
Dokumentarfilm  typischen  Stilmitteln, was ihm eine besondere
Glaubwdirdigkeit  verleint.  Die  Spielhandlung  emotionalisiert  die
Rezipientinnen und ermdoglicht ihnen so einen emotionalen Zugang zur
Thematik. Es regt eine Auseinandersetzung Uber seine Form und Uber den
Umgang mit und die Darstellung von Geschichte an. Es provoziert eine
Diskussion (iber seine Form.* Gleichzeitig tragt es so stark zur
Verunsicherung und Skepsis gegenuber dokumentarischen Bildern bei.
Grundsatzlich ist es schwer zu klaren ab wann ein Dokumentarfilm zum Doku-
Drama wird. Da die Begriffe ,fiktional* und ,nichtfiktional® an sich ungenau
bestimmt sind. Wie auch Heinz B. Heller meint auch Frank Kessler, dass es
immer noch keine wissenschaftlich festgelegten Kriterien gibt, die eine
Definition des Dokumentarischen gegenwértig moglich machen.** Einige
Wissenschaftlerinnen gehen davon aus, dass das Dokumentarische ein
Rezeptionsmodus® ist, dass also der/die Rezipientin einen Film als
dokumentarischen einordnet, solange er/sie an dessen dokumentarischen
Charakter glaubt. Darum versucht dieser wissenschaftliche Ansatz die
Bedingungen zu eruieren unter welchen Filme als dokumentarische
wahrgenommen oder ,gelesen“ werden. Dies kdnnen einerseits Vorab
Rezensionen, Plakate und/oder Ankindigungen sein und des weiteren dann
die Filmsprache selbst.*® Diesen Punkt arbeitet Roger Odin noch mehr heraus
indem er von der ,dokumentarisierenden Lekture“ spricht, anhand derer er
versucht die Existenz eines dokumentarischen Genres zu beweisen.”” Das

problematische an dieser Theorie Odins ist, dass streng genommen auf jeden

% Vgl. Derek Paget: ,,No other way to tell it. Dramadoc/docudrama on television *,
Manchester, Manchester University Press 1998, S. 61f.

8 Vgl. Frank Kessler: ,,Fakt oder Fiktion? Zum pragmatischen Status
dokumentarischer Bilder“, S. 66, www.montage-av.de, 27.08.2013

% Vgl. Ebd.

% ygl. Ebd.

¥ Vgl. Roger Odin: ,,Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire (1984),
In: Hohenberger, Eva (Hg.): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des
Dokumentarfilms, Texte zum Dokumentarfilm 3. Berlin, Vorwerk 8 2006., S. 259-
275., hier: S. 259.
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Film ein dokumentarischer Lektiremodus angewandt werden kann, naturlich
auf unterschiedlichen Ebenen. Obwohl im Prinzip jeder Film aus einem
dokumentarischen Blickwinkel heraus ,gelesen“ werden kann, gibt es
dennoch Filme die gemeinhin als Dokumentarfime wahrgenommen und
rezipiert werden. ,Die Filme, die im alltaglichen Sprachgebrauch als
dokumentarische gesehen werden, enthalten textuelle oder paratextuelle
Anweisungen, zu einer dokumentarisierenden Lektiire (berzugehen.®®
Kessler ist der Ansicht, dass Filme sich in zwei verschiedenen Arten auf die
Wirklichkeit beziehen kénnen: ,[...] als getreue Rekonstruktion oder vermittels
der Indexikalitat und ihres Effekts des ,Das-ist-da-gewesen®, doch nur letztere
fihrt zu einer dokumentarisierenden Lektiire.®” Es gibt also laut Kessler
keinerlei Moglichkeiten oder Notwendigkeit den Film im Voraus zu definieren.
Egal ob im Spiel- oder im Dokumentarfilm — die filmische Welt wird von einer
anonymen Autoritdt vermittelt. ,Die beiden Gattungen [...] etablieren
verschiedene Glaubensmodalitaten, die prototypisch mit dem Glauben an die
Fiktion in der indirekten Adressierung im Spielfilm gegenlber der
Glaubwirdigkeit des Realen im ,expositorischen Modus® des
Dokumentarfilms [...] umschrieben werden kénnen. In beiden Fallen bleibt der

jeweilige pragmatische Status der Filmbilder jedoch unhinterfragt [...]*"

Ab wann ist ein Dokumentarfiim kein Dokumentarfilm mehr? Bill Nichols
meint, dass Dokumentarfime nicht Reprasentationen einer erfundenen
Wirklichkeit, sondern erfundene Reprasentationen einer tatsachlichen
Wirklichkeit sind.”’ Dokumentarfime beziehen sich demnach auf eine
Wirklichkeit, stellen diese dar und treten ihr argumentativ gegeniber. Damit
nahert sich Nichols der Definition von Dokumentarfilm von John Grierson an,
welcher den Begriff documentary gepragt hat. Grierson definiert den

Dokumentarfilm als eine ,kreative Behandlung der aktuellen Wirklichkeit*.”?

8 Frank Kessler: LHFakt oder Fiktion? “, S. 66.

% Ebd., S. 70.

% Margrit Tréhler: Filmische Authentizitdt, S. 158.

! Vgl. Dirk Eitzen: ,,Wann ist ein Dokumentarfilm? Der Dokumentarfilm als
Rezeptionsmodus ““, In: Montage/ AV 2/7, Bamberg, Schiiren 2004, S. 13-44, hier: S.
19.

92 Dirk, Eitzen: Wann ist ein Dokumentarfilm, S. 15.
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Dies ist laut Kessler auch die brauchbarste von vielen Definitionsversuchen.
Diese Definition ist jedoch immer noch unzufriedenstellend, da auch
Spielfilme die reale, historische Wirklichkeit darstellen, sich auf sie beziehen
und ihr argumentativ gegeniibertreten kénnen.”” Macht eine nachgestellte
Szene in einem Film ihn zu einem Spielfim? Auf was kommt es in einer
solchen Szene an? Dirk Eitzen meint: ,Es kommt nicht darauf an, ob sie »die
Wahrheit« sagt oder nicht. Es kommt darauf an, ob sie in einer Weise
wahrgenommen wird, dal® die Frage »Kénnte das gelogen sein?« Sinn

macht.“**

Die Filmwissenschaftlerin Trinh T. Minh-ha spricht in ihrem Text davon, dass
die Realitat oft phantastischer und verrlickter als die Fiktion sei. Teilweise
sogar manipulativer. Sie meint, wenn man dies erfasst habe, begreife man
wie naiv die Behauptung eines Mediums bzw. eines Genres ist, einen
unmittelbaren Zugang zur ,Realitat zu haben. Der Glaube des Publikums an
diese ,Wahrheit“ und ,Realitat* jedoch verleint dem Genre eine grof3e Macht
und erklart, warum sich Spielfime so von dokumentarischen Methoden

angezogen filhlen.”

3 Vgl. Dirk, Eitzen: Wann ist ein Dokumentarfilm, S. 19.

**Ebd., S. 15.

% Vgl. Trinh T. Minh: ,,Die verabsolutierende Suche nach Bedeutung* (1993). In:
Eva Hohenberger (Hg.): Bilder des Wirklichen. Texte zur Theorie des
Dokumentarfilms. Berlin 2006, S. 304-326., hier: S. 285.

30



ll.2. Die soziale Funktion des Dokumentarfilms

1991 schrieb Bill Nichols sein filmanalythisches Buch: ,Representing Reality®,
das der Debatte rund um den Dokumentarfiim einen starken
Entwicklungsschub bescherte. Nichols versuchte mit seinem Buch den
Dokumentarfiim mit anderen Theoriediskussionen (z.B. Feminismus,

Anthropologie...) zu verbinden und ihn aus seiner Isolation herauszuholen.

.Der Dokumentarfim legt es weniger als der Spielfilm auf illusionare
Erlebnisse an, sondern setzt sich die Aufgabe, Informationen Uber die
Wirklichkeit zu vermitteln, Probleme zu erschlielRen, Argumente zu liefern und
— jedenfalls in seiner gesellschaftskritischen Tradition — das Bewusstsein
nach humanitdren Prinzipien zu verandern.*°

FUr Nichols gehort das Dokumentarfilmgenre zu den »discourses of sobriety«,
wissenschaftliche, ernsthafte und nichterne Diskurse, die ,[...]sich in einem
instrumentellen Verhaltnis zur Welt verstehen. Das Argumentative spielt fur
diese Zusammenhange die groRte Rolle, da fur die historische Realitat, auf
die es sich bezieht primar ein ernsthafter »Umgang« angemessen

erscheint.”’

Andere Theoretiker argumentierten dagegen und so wurde eine Reihe von
neuen Ansatzen geschaffen. Die mal3geblichen Theorien jedoch integrieren
den Dokumentarfilm in ein Netzwerk von Kommunikationsprozessen. In den
meisten neueren Ansatzen sind Zuschauerlnnenerwartungen, Textstrategien,
Fragen der Institution und die soziale Funktion von groRer Bedeutung.”® ,Der
daraus resultierende Gewinn an Komplexitat hat den Forschungsbereich

undbersichtlicher gemacht, aber auch zum besseren Verstandnis einer

% Brinckmann, Christine N.: ,, Die Rolle der Empathie oder Furcht und Schrecken im
Dokumentarfilm“, In: Matthias Briitsch, Vinzenz Hedinger u.a. (Hg.): Kinogefiihle.
Emotionalitit und Film, Marburg, Schiiren 2005, S. 335-360, hier: S. 334.

97 Decker, Christof: ,, Die ambivalente Macht des Films: Explorationen des Privaten
im amerikanischen Dokumentarfilm “, Dissertation, Berlin, Freie Univ. Diss., 1994,
Trier, WVT 1995, S. 48.

%8 Vgl. Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 46f.
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filmischen Ausdrucksform beigetragen [...]*.° Dirk Eitzen, auf dessen Theorie
ich im folgenden naher eingehen werde, schlagt wiederum eine Verengung
der Perspektive vor, da er die Begriffsbestimmung des Dokumentarfiims
hauptséachlich in den Augenblick der Rezeption verlagert.'™ Er wiederspricht
Bill Nichols Ansatz, indem er behauptet, dass nicht alles im Dokumentarfilm
argumentativ sei und eine emotionale Reaktion fir viele Zuschauerinnen
ebenso wichtig sei wie das Argument. Daraus leitet er ab, dass: ,[...]Jder
Dokumentarfilm nicht als etwas wahrgenommen [...] wirde, das
Wahrheitsansprliche Uber die historische Realitat besitze, sondern von den
Zuschauern angenommen bzw. unterstellt wurde, dal® diese Ansprlche

bestiinden.“!*!

Wie schon erwahnt gehen viele Theoretikerinnen davon aus, dass die
Zuordnung bzw. die Definition eines Films als Dokumentarfilm stark von der
Rezeption des Films bestimmt wird.'"” Dirk Eitzen geht noch einen Schritt
weiter, er behauptet, jeder Film sei ein Dokumentarfilm, an den die Frage

,Kénnte das gelogen sein?“'®?

gerichtet werden kann. Fir Eitzen ist eine
Definition des Films als Dokumentarfilm durch die Intention des Fimemachers
oder der Filmemacherin unmdglich, da fur die Rezipientinnen im
Alltagsdiskurs die Grenzen des Dokumentarfiims verschwommen und variabel
sind. Fur Eitzen ist die entscheidende Frage; was genau die Leute, also das
Publikum, unter Dokumentarfilm verstehen. Fur Eitzen ist also nicht der
dokumentarische ,Text des Films ausschlaggebend, sondern die

«104 " 3lso die Art und Weise, wie das Publikum den

,dokumentarische Lekture
Film rezipiert. Auf den Punkt gebracht beschreibt Eitzen seine Theorie

folgendermalden:

% Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 47

190 ygl. Ebd.

“1'Ebd., S. 49.

12 yvgl. Ebd., S. 45.

19 Dirk Eitzen: Wann ist ein Dokumentarfilm?, S. 31.

1% vgl. Odin, Roger: ,,Dokumentarischer Film — dokumentarisierende Lektiire , S.
261, Den Begriff ,,dokumentarische Lektiire pragte Roger Odin. Er versteht darunter
die ,,Leseart™ eines Films, also die Betrachtungsweise der ZuseherInnen. Wobei es
verschiedene Bedingungen gibt, unter denen diese Leseart ausgelost wird.
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,ES sind also nicht formale Gesichtspunkte oder solche der Reprasentation,
die darlber entschieden, ob Zuschauer einen Film als Dokumentarfilm
»rahmen«. Eher ist es eine Kombination aus den Wuinschen und
Erwartungen, die die Zuschauer an einen Text richten, sowie ihren
Vermutungen aufgrund von situativen hinweisen und textuellen Merkmalen.
Anders ausgedrickt, die Frage: »Kdnnte das gelogen sein?«, die
Dokumentarfiime von anderen Filmen unterscheidet, wird von den
Zuschauern gestellt, nicht von den Texten.“'*

Eine Rolle spielt diesbezlglich auch der Aspekt der Erwartungshaltung des
Publikums an einen Film. So kann ein Film, der eine dokumentarische Lektire
durch  bestimmte Merkmale vorbereitet und eine entsprechende
Erwartungshaltung im  Publikum auslést, schnell als Tauschung
wahrgenommen werden, wenn sich herausstellt (zum Beispiel im Abspann),
dass es sich um einen inszenierten Film handelt. Interessant dabei ist, dass
sich durch das spatere Wissen um die Fiktivitat eines Films nachtraglich eine
vollig andere Leseart einstellt. ,Der Film ruft eine vollig andere Reaktion bei
den Zuschauern hervor, wenn sie ihn als Spielfilm und nicht als
Dokumentarfilm sehen. Und da es sich um dasselbe Filmmaterial handelt,
konnen also weder Form, Stil, noch »lInhalt«, die Wahl der einen oder
anderen Leseart bestimmen.“!? Eitzen spricht in diesem Zusammenhang von

JMedienwut“'"’

, diese Wut richte sich gegen die Person, die den Film
konzipiert hat — also den Filmemacher oder die Filmemacherin. Dies
bedeutet aber, dass derselbe Film als Dokumentarfilm oder als Spielfilm
»gerahmt« werden kann. Und, dass die Lesearten sehr unterschiedlich
sind.'® Mit dieser Argumentation begriindet Eitzen auch seine grundséatzliche
Fragestellung, die ,Wann ist ein Dokumentarfiim?“ — und nicht ,Was ist ein
Dokumentarfilm?* lauten muss.'®”

Eitzen schliel3t mit den Worten: ,Ein Dokumentarfilm ist das, was Menschen
gewohnlich daraus machen, nicht mehr und nicht weniger. [...] ein Film [...]

von dem sie annehmen, daR er [...] einen Wahrheitsanspruch erhebt.“''’ Er

195 Dirk Eitzen: Wann ist ein Dokumentarfilm?, S. 31.
" Ebd., S. 33.

7 Ebd.

1% Ebd.

' Ebd., S. 35.

"0 Dirk Eitzen: Wann ist ein Dokumentarfilm?, S. 42.
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reduziert die Begriffsbestimmung also auf die Wahrnehmung des Films durch

das Publikum und auf die ,ahistorisch konzipierte »Frage nach der Liige«.“'"!

Christof Decker kritisiert, dass Eitzens Frage nach der Luge jedoch im Grunde
auf dieselbe Argumentation hinauslauft wie die der Theoretiker denen er
widersprechen mdchte, namlich der Frage nach einem Wahrheitsanspruch.''?
Aulerdem wirft er Eitzen vor seine Argumentation nicht konsequent zu
verfolgen und seinen Ansatz am Ende seines Aufsatzes nicht klarer oder
deutlicher dargestellt zu haben als am Anfang. Er fasst zusammen, dass drei
Grundprobleme am Schluss ungelést bleiben, namlich; ,[..] die
Beschaffenheit des Interaktionsverhaltnisses zwischen Text und Zuschauern,
die Bandbreite des Spektrums von Erwartungshaltungen auf seiten der
Zuschauer und die Historizitat der Erwartungshaltungen.“''® Auch Decker
kritisiert, dass die Bedeutung der Rezipientinnen bisher in der
Dokumentarfilmtheorie eine zu kleine Rolle gespielt hat, meist ging es
hauptsachlich darum, was der/die Filmemacherln aussagen wollten. Decker
untersuchte daher den Kontext der Rezipientinnen und deren ethische
Erwartungen an den Dokumentarfilm. Er erkannte, dass die Erwartungen des

Publikums eine wichtige soziale Praxis des Dokumentarfilms darstellen.

»oie trugen einerseits dazu bei, dal® wesentliche Vorannahmen des Genres
kontinuierlich reflektiert werden mufdten, und zum anderen, dal} die
Filmemacher, die durch die Struktur ihrer Filme eine bestimmte Interpretation
von Wirklichkeit vorgelegt hatten, sich mir dieser Interpretation bestandig
gegenuber anderen Sichtweisen und Perspektivierungen zu behaupten
hatten.“''*

Dies fuhrte zu einer Debatte Uber die Ethik von Dokumentarfiimen. Die
Diskussion entstand in den 60er und 70er Jahren in den USA. Es ging
hauptsachlich um die Form des Direct Cinemas und die Entwicklung der
Filmtechnologie und der dadurch neuen und unabhangigeren

Aufzeichnungsmdglichkeiten. Kritisiert wurde unter anderem eine ,Tyrannei

"1vel. Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 48.
12ygl. Ebd., S. 49.

' Ebd,, S. 54.

"% Ebd.
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der Intimitat* und eine neue, als Voyerismus empfundene Transperenz der

15" Durch die stilistischen

sich die Zuseherlnnen nicht entziehen konnten.
Vorgaben des Direct Cinema bekam das Verhaltnis zwischen Beobachtern
und Beobachteten eine herausragende Bedeutung.“''® Die Frage nach dem
Wahrheitsgehalt gewann an immenser Bedeutung und es zeichneten sich
zwei zentrale Blickwinkel in der Rezeption ab.

Erstens; die Zuseherlnnen hatten den Eindruck, dass die dargestellten
Personen im Film keine Mdglichkeit hatten Einfluss zu nehmen und dem/der
Filmemacherln ausgesetzt waren. Die Kritik richtete sich weitgehend auf
den/die Filmemacherln, zum Beispiel bei der Zusatzinformation, dass es sich
um nur einen geringen Wahrheitsgehalt des Films handelt, oder das Gefunhl
entstand, dass die Subjekte ausgenutzt worden waren.

Zweitens; Die Rezipientinnen empfanden eine hohe Kontrolle des Films durch
seine dargestellten Subjekte. Entstand da der Eindruck es handle sich nicht
um die Wahrheit, die gezeigt wurde, richtete sich der Arger des Publikums
gegen die Filmsubjekte und dem Film an sich wurde sein Wahrheitsgehalt
abgesprochen. Wurde den handelnden Personen geglaubt und wurden sie als
authentisch erlebt, dann war die Erwartungshaltung des Publikums erfllt.
Wichtig war flr die damaligen Rezipientinnen des Direct Cinemas, ob das
Verhalten der dargestellten Menschen ,echt® war und unverstellt - ob echte
Gefuhle gezeigt und keine Rollen gespielt wurden. Auch die Frage nach der
Drehsituation war sehr wichtig. Das sind aber Qualitdten und Erwartungen,
die sich verandern durch den standigen Austausch zwischen

7 Die soziale Praxis der

Zuseherlnnenleistungen und Textstrukturen.
Dokumentaristen wurde in dieser Debatte demnach in einem sehr konkreten
Sinn als intersubjektive Interaktionsform und als Authentizitatsversprechen
aufgefasst und von den Zuschauern permanent auf mdgliche
,Vertragsbriiche* hin untersucht.'"® Somit kommt es zwischen dem/der
Filmemacherln und dem rezipierenden Publikum zu einer Art

Vertragsabschluss, einem ,Vertrauensbund“ und bei diesem spielen die

15 Vgl. Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 55.
"% Ebd.

"7vgl. Ebd., S. 56f.

""" Ebd.,, S. 57.
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Bedingungen und Regeln die flir die Art der Rezeption ,ausgehandelt” werden
eine bedeutendem Rolle.'”” Dies ist insofern interessant als, dass von dieser
Entwicklung viele Kriterien ersichtlich werden, die in der Rezeption von
Dokumentarfilmen auch heute noch einen wichtigen Stellenwert einnehmen.
Die Leseart des Publikums wird von internen und externen Signalen und
Codes des Films bestimmt und geleitet. Diese Leseart hangt eng mit
elementaren Kategorien des Dokumentarfimgenres zusammen, wie zum
Beispiel die Frage nach dem Wirklichkeitsbezug, der Authentizitat, dem
Realismus, der Wahrheit, die Frage nach Fakt oder Fiktion im Film. Decker
spricht in diesem Zusammenhang von einem ,Vorverstandnis“ welches die
Rezeption des Films bestimmt, das als stark kultur- und kontextspezifisch
verstanden werden muss und auch als historisch dufRerst wandelbar, da es
sich mit jedem neuen, gesehenen Film weiter entwickelt und verandert.'*

Dies impliziert aber auch, dass Filme unterschiedlich interpretierbare
Realitdtskonstruktionen ~ vornehmen  kénnen und sich  in  ihren

Realitatsanspriichen immer wieder neu positionieren miissen.'!

~Wichtiger als die Frage der Klassifizierbarkeit des Dokumentarfiims, die
Eitzen hervorhebt, werden damit letztlich jene Debatten, Interventionen und
Diskurse, die die Filme kontextspezifisch auszulésen imstande sind bzw. in
denen ihnen ein dokumentarischer Charakter zugesprochen wird. An die
Stelle von Klassifizierungsversuchen ftritt das Interesse fur die Transformation
von Kommunikationsprozessen.“'*

Wir gehen also weiterhin davon aus, dass die Definition des Dokumentarfilms
sehr stark mit dem Publikum zusammenhangt, wodurch das Publikum und die
Erwartungshaltung der Zuseherlnnen an den Film eine enorme Bedeutung flr
diesen beinhaltet. Durch dieses Zusammenspiel erhalt die Zuseherlnnen-
Film-Beziehung eine ungeheuer wichtige Rolle. Der Film existiert nicht mehr
als abgeschlossenes Kunstwerk an sich, sondern wird Teil eines
Kommunikationsprozesses. Er wird beeinflusst von der Haltung des

Publikums ihm gegenuber und umgekehrt. Daher werde ich im Folgenden auf

19Vgl. Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 58.
120ygl. Ebd., S. 57.

121'ygl. Ebd., S. 58.

"> Ebd,, S. 57.
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die Rezipientlnnen selbst eingehen und versuchen zu klaren, was wahrend
der Betrachtung eines Films auf ihrer Geflihlsebene geschehen kann und
welche Qualitaten der Dokumentarfilm auf dieser Ebene zu erfullen im Stande
ist.

In diesem Zusammenhang ist die Untersuchung Christine Brinckmanns zum
Prozess der Empathie und die damit verbundenen Zuschauerlnnengefiihle an
einen Film interessant. Brinckmann versteht unter Empathie das Einfuhlen in
eine andere Gefuhlswelt. Also eine Art ,Simulation“ fremder Gefuhle, um sich
vorstellen zu kdnnen was im Anderen vorgeht, mitfihlen durch das Anknupfen
an eigene Erfahrungen.'” Wobei Brinckmann auf die unterschiedlichen
Intensitatsstufen, sowie die Komplexitdt der empathischen Empfindung
hinweist. So ist es zum Beispiel durchaus maoglich, gleichzeitige oder
wechselnde Empathie fur zwei Kontrahenten zu empfinden. ,Unsere
Reaktionen sind vielschichtig, und sie fliellen, kommen und gehen
unwillkiirlich und rasch.“'** Es handelt sich also um eine Mischung von
Empfindungen und Emotionen. Wahrend jedoch die Affekte nachvollzogen
werden, werden gleichzeitig eigene Beobachtungsgefihle entwickelt. Diese
entstehen aus der Situation, die beobachtet wird und deren Einschatzung

bzw. der Haltung, die der Situation gegenlber eingenommen wird.

In der filmwissenschaftlichen Forschung wurde ein gro3es Augenmerk auf die
Situation des Rezipierens gelegt, also den dunklen Raum, die ungeteilte
Aufmerksamkeit des Publikums fiur das Geschehen auf der Leinwand usw.
Daraus wurde geschlossen, dass das Publikum in dieser Situation besonders
aufnahmefahig, konzentriert und erlebnisbereit ist. Daher ist es flr das
Publikum leichter die Vorgange im Kino empathisch zu erleben und sich ganz
auf sie einzulassen — vermutlich sogar leichter als Empathie in der
Wirklichkeit zu empfinden.'* AuRerdem ist das Publikum im Kino von der

«126

»Aktionsverantwortung“ «° entlastet und kann sich entspannt den Vorgangen

123 Vgl. Christine N. Brinckmann: Die Rolle der Empathie im Dokumentarfilm, S.
336.

"* Ebd.

125 Vgl. Christine N. Brinckmann: Die Rolle der Empathie im Dokumentarfilm, S.
336.

"**Ebd., S. 337.
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Uberlassen. Es ist moglich Gesichter und Personen ungeniert zu beobachten
und anzusehen, sowie Gesprache mitzuhdren und bei Aktionen dabei zu sein,
die in der Wirklichkeit schwer mitzuerleben waren, denn; ,[...] der Film wahit
fur das Publikum eine privilegierte Perspektive, moglichst die denkbar beste.”
127 Dies alles begiinstigt die Entstehung von Empathie. Interessant dabei ist,
dass die Geflihle des Publikums und seine moralischen Anspriche oder
Uberzeugungen bei diesem Prozess teilweise einen Widerspruch bilden. So
werden Handlungsweisen im Film toleriert, die im wirklichen Leben niemals
geduldet wirden. Brinckmann fihrt in diesem Zusammenhang das Beispiel
von Mord an, der in bestimmten Situationen vom Publikum als einzig richtige
Konsequenz des Geschehens akzeptiert oder vielleicht sogar gut geheil3en
wird; ,[...] manchmal billigen wir fiktionale Taten emotional, die wir in der
Realitat verurteilen wiirden, weil wir den Tater empathisch verstehen.“'?®
Daraus ergibt sich abermals ein grolRes Gestaltungs- und Lenkungspotential
des Films auf die Rezipientinnen. Der Film hat viele Mdoglichkeiten die
Empathie und die Sympathien der Zuseherlnnen auf bestimmte Personen zu
lenken. Dies kann einerseits durch Kameraeinstellungen geschehen,
Grollaufnahmen des Gesichts usw..., sowie durch Einblicke in das Innenleben
der Figuren in deren Gefuhlsleben usw., umso naher wir uns den
Protagonistlnnen filhlen, umso mehr Empathie kann entwickelt werden.'”
Wobei der Spielfilm tGber mehr Intensivierungsmaflnahmen zur Entstehung
von Empathie verfligt als der Dokumentarfim. So spielt zum Beispiel die
Auswahl der Darstellerinnen eine grof3e Rolle, Hintergrundmusik oder Einsatz
von Licht und Farben, sowie die Gestaltung der gesamten Mise en scéne. Der
Dokumentarfilm muss hingegen mit der vorhandenen Situation zurecht
kommen und sie als gegeben akzeptieren, ebenso wenig kann er seine
Figuren so leicht auswahlen und ihnen bestimmte Charaktereigenschaften
vorgeben. Der ,Textcharakter des beobachtenden Dokumentarfiims, von
dem hier ausgegangen wird, ist weder gescriptet noch inszeniert und daher

viel mehr dem Zufall unterworfen.

127 Bbd.
122 Ebd., S. 339.
129 Ebd., S. 340.
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.Er wird im Wesentlichen erst im Zuge der Montage zum filmischen Text,
einem Text jedoch, der nie ganz aufhért mit dem Material zu ringen, und Uber
weite Strecken Menschen und Ereignissen Raum gibt, ohne Kontrolle Uber sie
zu gewinnen. Sein Personengefiige ergibt sich weitgehend aus realen, im
profilmischen Kontext bereits existierenden Konstellationen, die sich nicht
immer férderlich auf die Sympathieverteilung und Entwicklung der Empathie
auswirken [...]"*°

Dies kann jedoch durchaus den Reiz des Dokumentarfilms ausmachen und
gibt dem Geschehen mehr Tiefe. Der Film kann mit der Sprodheit seiner
Figuren arbeiten, und ihnen dadurch, dass er zu ihnen vordringt, umso mehr
Intensitat und Authentizitat verleihen. Viele Dokumentarfilme arbeiten genau
mit diesem Effekt des Unvorhergesehenen. ,Die dokumentarische Person ist
opaker! als die fiktionale Figur, aber zugleich reichhaltiger, aufschlussreicher
und geheimnisvoller. Auch ihr emotionaler Ausdruck ist weniger kodiert und
weniger eindeutig, weniger ausbalanciert und nur punktuell mitreiRend; dann

aber umso Uberraschender, iiberzeugender und intensiver.*'**

Alexander Kluge fasst die Erzahlweise des Dokumentarfiims zusammen
indem er von drei Kameras spricht, mit denen der Dokumentarfiim seine
Geschichten erzahlt; mit der technischen Kamera, dem Kopf des/der
Filmemacherln und schlieRlich mit der Erwartungshaltung der Rezipientinnen.
Aus diesen drei ,Kameras* setzt sich das Genre Dokumentarfilm zusammen,
weshalb man nicht einfach behaupten kann, der Dokumentarfilm zeige
Tatsachen. ,Er fotografiert einzelne Tatsachen und montiert daraus nach drei
z.T. gegeneinander laufenden Schematismen einen
Tatsachenzusammenhang. [...] Der naive Umgang mit Dokumentation ist
deshalb eine einzigartige Gelegenheit, Marchen zu erzahlen.“'** Kluge weist
damit darauf hin, dass die Mdglichkeit von Manipulation und dem Vorgeben

einer falschen Realitat eine Gefahr im Dokumentarfilm darstellt und er daher

130 vgl. Christine N. Brinckmann: Die Rolle der Empathie im Dokumentarfilm, S.
342.

B! undurchsichtiger, undurchschaubarer

132 ygl. Christine N. Brinckmann: Die Rolle der Empathie im Dokumentarfilm, S.
345.

133 Alexander Kluge: Die realistische Methode und das sogenannte »Filmische«, S.
114.
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ein kritisches Publikum bendétigt, das von vornherein einen gesunden
Skeptizismus gegenlber dem ihm Gezeigten an den Tag legen muss. Dieses
kritische Betrachten des Abgebildeten ist auch deshalb so notwendig, da die
technische Kamera selbst ja genau das nicht tut. Sie bildet absolut unkritisch
ab, was sich vor ihrem Kameraauge abspielt. Daher meint Kluge, dass die
Dokumentarfilmtradition  insbesondere  die  kritische = Dokumentation
hervorgebracht hat."** Ein Publikum, das sich der Tatsache bewusst ist, dass
Film an sich gar nicht vollstandig sein kann und fur das die Annahme, er
konne die Realitdt in ihrer ganzen Komplexitdt und Vielschichtigkeit
darstellen, an sich schon absurd ist, kommt gar nicht in die Gefahr enttduscht
Uber (s)eine Unvollstandigkeit zu sein. Der Film kann nur ein Ausschnitt
dessen sein, was er versucht zu zeigen. ,[...] Das Konkrete ist konkret, weil es
die Zusammenfassung vieler Bestimmungen ist, also Einheit des
Mannigfaltigen.“'** Im Film hingegen ist gerade ein konsequent realistisches
Verfahren, das versucht besonders radikal die Realitdt darzustellen,
enttduschend, da dies oft dazu fuhrt, dass man die Konstruktionsarbeit umso
deutlicher wahrnimmt und nicht den Realismus. ,Hier liegt ein schwer
aufldsbares Problem: die Produktivkraft Kino kann nur gemeinsam mit den
Wahrnehmungskraften der Zuschauer entfaltet werden; es ist deshalb nicht
nur eine Frage der Anstrengung der Filmemacher, ob sie auf dem Wege zur
»Einheit des Mannigfaltigen« unterwegs stecken bleiben.“'** Denn wie Kluge
meint, konne neben der Qualitdt der asthetischen Erfahrung und des
intersubjektiven Erfahrungsaustausches des Publikums, auch die GrofRe des
Erfahrungshorizonts verandert werden den die éffentliche Praxis begrenzt. '’
Die Rezipientinnen lernen also dazu, wenn sie die Argumentationslinie des
Films in ihre eigene ubersetzten. An diesem Punkt trifft sich Kluges
Argumentation mit der von Christof Decker. Auch er meint, dass mit der

rezeptionsorientierten Betrachtung des Dokumentarfiims die verschiedenen

P4 vgl. Ebd., S. 116.

135 Karl Marx: ,.Einleitung zur Kritik des politischen Okonomie*, MEW Bd. 13,
Berlin 1969, S. 63 Iff, hier in: Kluge, Alexander: Die realistische Methode und das
sogenannte »Filmische«, S. 120.

13¢ Alexander Kluge: Die realistische Methode und das sogenannte »Filmische«, S.
121.

137 Vgl. Alexander Kluge, 1974, hier In: Decker, Christof: Die soziale Praxis des
Dokumentarfilms, S. 58.
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Formen einer a&asthetischen und Ooffentlichen Praxis und die damit
verbundenen Erfahrungspotentiale vermittelt werden kénnen. Erst durch die
historisch spezifische Berucksichtigung der unterschiedlichen
Rezeptionsprozesse, lasst sich die Spannung des asthetischen Materials und
seine Wirklichkeitsbezlige konkretisieren und dadurch ein wechselseitiger

Nutzen des Erfahrungsaustausches erreichen.'*®

138 ygl. Christof Decker: Die soziale Praxis des Dokumentarfilms, S. 58.
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l11.3. Das filmische Bild

,Die bewegten Bilder des Films erzahlen nicht nur, sie sind auch asthetische,
theoretische und emotionale Ubertragungen von Erfahrungen und
Wahrnehmungsweisen und damit auch Sinn stiftend.“!*

Jacques Ranciere meint, dass das filmische Bild in seinem Wesen ein
doppeltes sei, da es aus der Kombination zweier Blicke entstehe, des
mechanischen, aufzeichnenden Blicks der Kamera und des kinstlerischen
Blicks, der das Aufgezeichnete =zuordnet. Ranciére geht von der
,Unbestechlichkeit* des mechanischen Auges aus, er beschreibt es als ein

Auge ohne Vorurteile, als den ,vollstandigen, aufrichtigen Kiinstler'*’

, er setzt
also eine uneingeschrankte Obijektivitat der Kamera voraus. Ist es aber
mdglich, Geschichte in Bildern zu erzahlen, ohne von vornherein zu werten
oder dem Erzahlten eine bestimmte Richtung zu geben? Ist es denn
Uberhaupt erstrebenswert auf eine solche vorgebliche Objektivitat
hinzuarbeiten? Sinnstiftend bedeutet im weiteren Sinne ja Interpretation,
Auslegung, Deutung - eine Bedeutung geben. Die Kamera filmt ja nicht von
alleine, sie wahlt nicht die von ihr aufgezeichneten Ausschnitte aus und
bestimmt nicht selbst ab welchem Zeitpunkt sie aufnimmt und wann sie sich
abschaltet. Ranciére erkennt jedoch vor allem in der Kombination des
mechanischen Auges und des kunstlerischen Auges das volle Potential des
Films. Speziell im historischen Dokumentarfilm sieht er eine besonders gute
Grundlage um Geschichte zu zeigen und auf die eigene Geschichtlichkeit des
Films zu verweisen. Er sieht im Dokumentarfim sogar den ,[...] Film par
excellance. Denn aufgrund seiner Bestimmung uUbertritt er die Normen der
fiktionalen Reprasentation zweifach, einmal auf Seiten der mechanischen
Treue zur Realitat des Sehens und zum Anderen, umgekehrt, auf Seiten der

freien Anordnung der Zeichen durch den Verstand eines Kiinstlers.“!*!

1% Ballhausen, Thomas (Hg. w.a.): Filmische Gedichtnisse. Geschichte — Archiv —
Riss, Wien, Mandelbaum 2007, S. 7.

140 Ranciére, Jacques: ,, Die Geschichtlichkeit des Films* (Orig. 1998), In:
Hohenberger, Eva & Keilbach, Judith (Hg.): Die Gegenwart der Vergangenheit,
Berlin, Vorwerk 8 2003, S. 230-24, hier: S. 236.

141 Jaques Ranciére: Die Geschichtlichkeit des Films, S. 237.
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Ranciére sieht in seiner Bestimmung zur Realitat eine Befreiung, die ihm die
Madglichkeit gibt die Macht der Montage voll auszunutzen und so eine
Geschichte und einen Sinn zu konstruieren. Er sieht bei vielen Autoren die
Vollendung des ,»Dokumentarischen« in seiner Radikalitat, jene Identitat von
Denken, Schrift und Sichtbarem, die im Knotenpunkt des asthetischen
Denkens und seiner »historischen« Befahigung steht.“'*

Die Historikerin und Philosophin Irmgard Wilharm sieht im Filmbild eine
Quelle fur Bewusstseinslagen, zeitgendssische Sichtweisen, Angste und
Hoffnungen. Sie geht jedoch von einer unbewussten Einschreibung einer
historischen Relevanz in den Bildern aus. Sie erkennt eine Wechselbeziehung
zwischen dem vom Publikum gewlnschtem Gesehenen und dem Gezeigten
und vermutet auf diesem Aufeinanderbezogensein die Maoglichkeit
Ruckschlisse zu ziehen aus den Bildern in den Kdpfen der damaligen
Zuseherlnnen. Aus diesem Grund sient sie in  Filmbildern
Geschichtsdokumente, die etwas vermitteln kdnnen, was keine andere Quelle

auf diese Art vermitteln kann.'*?

Das Filmbild wird oftmals hinsichtlich seiner Verwendbarkeit als historische
Quelle aulerst kritisch betrachtet, dies vor allem wegen seiner
Manipulierbarkeit und seiner Mdglichkeit zu manipulieren. Linda Williams zum
Beispiel spricht in ihrem Text ,Spiegel ohne Gedachtnisse* von der
Beflrchtung vieler Theoretikerlnnen, dass das bewegte Bild eine manipulierte
Konstruktion sei, das eine neue Kultur des Bildes erschaffen habe, die eine
Schwachung von Geschichtlichkeit bewirke; den ,[...] Verlust einer kollektiven
oder individuellen Vergangenheit und den Verlust des Wissens, dal} diese
Vergangenheit die Gegenwart bestimmt.“'** Wiliams erkennt hier eine
Widerspruchlichkeit, indem sie einen grundlegenden Verlust des Vertrauens
in die Objektivitat des Bildes sieht, und dies obwohl wir gleichzeitig in einer
Zeit leben, in der ein groRer Hunger nach dokumentarischen und ,wahren”
Bildern zu bemerken ist.'* Dennoch raumt sie ein: ,Die Widerspriiche sind

aufschlussreich: Einerseits scheint die postmoderne Bilderflut nahe zu legen,

142 vgl. Jaques Ranciére: Die Geschichtlichkeit des Films, S. 242.
'3 Vgl. Irmgard Wilharm: Bewegte Spuren, S. 7.

% Linda Williams: Spiegel ohne Gediichtnisse, S. 33.

45 Vgl. Ebd., S. 24f.
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dald es a priori keine Wahrheit des Referenten geben kann, auf die das Bild
verweist; andererseits ist es innerhalb der gleichen Bilderflut immer noch das
bewegte Bild, das die Kraft hat, Zuschauer zu einer neuen Beurteilung der
zuvor unbekannten Wahrheit zu bewegen.“'*®

Williams sieht den Dokumentarfilm als ein Medium mit besonderem Interesse
an der Realitat und einem starken Bezug zur ,Wahrheit‘. Es scheint auf der
Hand zu liegen, dass die Wahrheit durch nichts garantiert werden kann,
trotzdem ist zu beobachten, dass die Rezipientinnen von Dokumentarfilmen
dem Film meist ein groRes Potential an Objektivitat und ,Wahrheit*
zugestehen und diese auch von ihm erwarten. In dieser Erwartung liegt
oftmals auch das Vergessen davon, dass es sich immer noch um einen Film
handelt, also um ein Konstrukt, das zwar mit einzelnen Wahrheiten arbeitet,
diese jedoch so zusammensetzt, dass sie einen (neuen) Sinn ergeben.'"’
Wiliams meint dazu: ,Ein Grund fur dieses Vergessen liegt in der Konstruktion
einer zu schlichten Dichotomie zwischen einem naiven Glauben an die
Wahrheit dessen, was das dokumentarische Bild zeigt — darin liegt der
inzwischen diskreditierte Anspruch des cinéma vérité, die Ereignisse
einfangen zu koénnen, wahrend sie stattfinden -, und der freudigen

Befiirwortung fiktionaler ~Manipulation.“'*®

149

Williams ortet im neuen,
postmodernen™ Dokumentarfilm eine klares Bewusstsein, dass die gesuchte
~-Wahrheit‘, Gegenstand der Manipulation und Konstruktion dokumentarischer
Autorinnen ist. Allerdings sieht sie in diesem Paradoxon der ,[...] Manipulation
dokumentarischer Wahrheiten in Kombination mit einer ernsthaften Suche
nach einer letzten Wahrheit [..]"*° die besondere Qualitit des neuen

Dokumentarfilms.

Bilder besitzen in unserer Kultur einen sehr gro3en Stellenwert und eine hohe

Glaubwdirdigkeit. Wir leben in einer stark am Visuellen orientierten

146 Williams, Linda: ,, Spiegel ohne Geddichtnisse. Wahrheit, Geschichte und der neue
Dokumentarfilm (Orig. 1993), In: Hohenberger, Eva & Keilbach, Judith (Hg.): Die
Gegenwart der Vergangenheit, Berlin, Vorwerk 8 2003, S. 24-43, hier: S. 25.

47Vgl. Linda Williams: Spiegel ohne Geddchtnisse, S. 32.

S Ebd., S. 32.

"9 Ebd., S. 28.

0 Ebd.
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Gesellschaft, die ein groRes Interesse an dokumentarischen Bildern zeigt.""

Lange Zeit wurden Fotos und Filme als unumstoRliche Beweismittel fur die
Wahrheit gesehen, als Abbild der Wirklichkeit. Dieser ,Glauben® an das Bild
und seinen Wahrheitsgehalt wurde zwar erschuttert, existiert aber teilweise
immer noch. Offensichtlich kbnnen wir uns des Eindrucks nicht erwehren,
wenn wir etwas mit eigenen Augen sehen, es als so geschehen anzunehmen.
Wir fihlen uns als Zeuglnnen als Teilhabende eines Geschehnisses, welches
zwar in unserer Abwesenheit stattgefunden hat, aber uns dennoch zuganglich
wird durch die Méglichkeit des Abbildes.'*?

».Mehr als anderen Medien ist es dem Film eigen, als ganzheitliches, Augen,
Ohren, Intellekt und Emotion gleichermal3en beanspruchendes Werk
wahrgenommen zu werden. [...] Der Film bewegt sich dynamisch, ohne
Aufenthalt fur die reflektierende Betrachtung, und er bewegt sich auf
zahlreichen Ebenen, zahlreichen formalen Parametern gleichzeitig. Licht,
Farbe, Hell-Dunkel Kontraste, Musik, Gerausche, Sprache, Objektbewegung,
Kamerabewegung, veranderbare Distanzen, Tiefenscharfe, Blickwinkel,
Bildkomposition, Montage, Tempo, um nur die wichtigsten zu nennen, tragen
zur Gesamtwirkung bei. Und diese Parameter greifen [...] so dicht ineinander,
daR das Ergebnis wie aus einem GuR erscheint, dhnlich der Realitat.“!>?

Die Geschichtswahrnehmung verandert sich durch dieses scheinbare
.Erfahren“ des Vergangenen. Diese naive Wahrnehmung, gefilmte Ereignisse
als eine Art ,konservierte Wirklichkeit® zu betrachten, als eine objektive
Darstellung des Geschehenen, birgt viele Gefahren. Denn dieser bereitwillige
Glaube an den Wahrheitsgehalt der Bilder macht teilweise nicht einmal vor
offensichtlich fiktiven Filmszenen halt. Dies kdnnen wir unschwer an der
grolen Populariat der neuen Genres wie dem Doku-Drama, oder den
aufwandig inszenierten ,Dokumentar‘-sendungen der TV-Sender erkennen.
Diese werden als Geschichtsfiime, also als Geschichte darstellend,

prasentiert und auch rezipiert.

1'Vel. Linda Williams: Spiegel ohne Geddchtnisse, S. 25.
152 Vgl. Joachim Wossidlo: Dokumentarfilm als Prozefs, S. 118.
153 Christine N. Brinckmann: Sehen und Héren lernen in der F. ilmwissenschaft, S. 52.
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IV.

GESCHICHTE UND DOKUMENTATION / DOKUMENTARFILM
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IV.1. Wahrnehmung der Geschichte und kulturelle Pragung durch das
herrschende Geschichtsbild / Blick auf eine weibliche Geschichte

,Der Blick macht die Geschichte. [...]
Dieser Blick ist niemals neutral, sondern stets subjektiv. «d 34

In der abendlandischen Kultur wird das Zeitverstandnis oftmals mit der Linie
und dem Kreis verglichen. Diese geometrischen Figuren stimmen tberein mit
den beiden grollen Geschichtskonzeptionen der Antike und des
Christentums. Zwei wichtige  geschichtsphilosophische Modelle unserer
Kultur sind das christlich lineare Modell und die antike Betrachtungsweise von
Historie als eines zyklischen Kreislaufes, als einer endlosen, kontinuierlichen
kreisenden Bewegung.'*

In Mitteleuropa herrschte lange Zeit, vermutlich bis zur Renaissance, die
Vorstellung einer zyklischen Zeit, also einer Zeit in Kreisform. ,Der Wandel zu
einem vorwiegend linearen Zeitverstandnis vollzog sich Uber Jahrhunderte

und leitet [...] unser individuelles, soziales und politisches Handeln.'*°

Die herrschende konventionelle  Geschichtsschreibung ordnet die
Vergangenheit linear auf einer chronologischen Zeitachse an. Mit dieser Art
von Zeitverstandnis wird aber nur ein Teil des gesellschaftlichen Lebens
erfasst. Individuell erfahrene Bereiche sozialer Wirklichkeit fehlen in dieser
Aufzeichnung der Geschichte."”’ ,Das eigene Leben im Alltag, die eigene
Lebensgeschichte, unser alltagliches Handeln erfahren wir in den Rhythmen
des Alltags, in den sich wiederholenden Prozessen des Lebenswelt. [...] Die

Basis der Zeitstruktur erlebter Zeit sind nicht die exakten Zeiteinheiten der Uhr

154 Michelle Perrot, zit.n. Knibiehler, Yvonne: ,, Das Ereignis und die Chronologie “,
In: Perrot, Michelle u.a. (Hg.): Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, Frankfurt a. M., S. Fischer 1989, S. 83-94., hier: S.
86.

155 Waltraud Holl: ., Geschichtsbewufitsein und Oral History. Geschichtsdidaktische
Uberlegungen“, In: Vorlidnder, Herwart (Hg.): Oral History, miindlich erfragte
Geschichte. Acht Beitrdge. Gottingen, Vanderhoecke & Rupprecht, 1990, S. 63-82,
hier: S.64f.

136 Waltraud Holl: GeschichtsbewufStsein und Oral History, S. 66.

57Vgl. Ebd., S. 68.
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oder des Kalenders, sondern die personliche Erfahrungen des einzelnen und

seine konkreten Lebenserfahrungen.“'>®

Die Chronologie ist nicht das Selbe wie die Erinnerung, und doch kommt die
Erinnerung nicht ohne der ordnenden Kraft der Chronologie aus, denn ohne
Ordnung, also ohne Chronologie, bleibt die Erinnerung eine unbestimmte,
emotionale und schwer erzahlbare Erfahrung. Erst mit Hilfe der Chronologie
kann Erinnerung erzahlbar gemacht werden. Die Chronologie wirft jedoch
schwierige erkenntnistheoretische Probleme auf, die, insbesondere wenn es
um die ,weibliche® Chronologie, geht immer groRer werden. Wird eine
Chronologie entworfen, werden zuerst Ereignisse erfasst, aus diesen dann
eine Reihenfolge gebildet und diese Reihe dann in Perioden gegliedert. Um
eine ,weibliche® Geschichte zu schreiben musste man also zuerst Daten
sammeln, diese dann in einer Reihe ordnen und diese wiederum in Perioden
einteilen. Diese Art der Anordnung und Forschung wirde allerdings bedeuten,
es gabe ,mannliche* und ,weibliche” Ereignisse."”’ Diese Annahme ist jedoch
wenig sinnvoll, folgt man namlich der veralteten Argumentation der
Gegenuberstellung von Frau/Natur und Mann/Kultur, von Privatleben und
offentlichem Leben, von biologischer und historischer Zeit, dann erkennt man
schnell die Absurditat dieses Ansatzes. Denn ,weibliche® Ereignisse waren
demnach vor allem die Ereignisse, die mit Korper und Familienleben
zusammenhangen, wie Geburt, Heirat oder Tod.'® Diese Ereignisse aber
betreffen zu gleichen Teilen Manner wie Frauen, die Ereignisse nehmen also
keine Rulcksicht auf eine Geschlechterteilung. ,Es ware nahezu lacherlich,
eine solche Binsenweisheit Uberhaupt noch zu formulieren, wenn nicht die
Frauen im Namen des Gegensatzes Privatleben / 6ffentliches Leben so lange
aulBerhalb der historischen Zeit gestelt und aus der Geschichte
herausgehalten worden waren.“'®! Da diese Episoden des Lebens jedoch den
Frauen zugeteilt und als unwichtig fur die Geschichtsschreibung erachtet

wurden, konnten Frauen im Laufe der Geschichte keine Ereignisse

158 Waltraud Holl: GeschichtsbewufStsein und Oral History, S. 68.

139 Vgl. Yvonne Knibiehler: Das Ereignis und die Chronologie, S. 84.
10ygl. Ebd.

"' Ebd., S. 85.
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.hervorbringen“. Und genau um dieses fehlende Initiativsein, um dieses
erzwungene ,Erdulden® der  offentlichen, ,historischen“ Ereignisse von
Frauen geht es im Grunde. Denn wirklich interessant ist, zu untersuchen,
welche Wertigkeit jene Ereignisse in der Geschichtsschreibung bekamen, die
den Frauen  zugeschriecben  wurden.'” In  der traditionellen
Geschichtsschreibung wurden sie ,[...] entweder als Ereignisse notiert oder
sie galten als nebensachlich, je nachdem, ob sie in eine mannliche
Perspektive paften oder nicht.'®> Durch diese ungleiche Erwahnung und
Wertigkeit in der Geschichtsschreibung ergibt sich die Notwendigkeit, nach
einer ,weiblichen“ Geschichtsschreibung zu suchen, vielleicht mit dem Ziel zu

einer geschlechterneutraleren Geschichtsschreibung zu finden.

Der Appell an Historiker und Historikerinnen nach einer ,Frauengeschichte®
ging aus den politischen Forderungen der Frauenbewegung der 1968er Jahre
hervor.

Ausgehend von dem Ansatz, sich vom ,mannlichen Blick“ und der mannlichen
Vorherrschaft zu befreien und den Frauen eine Geschichte ,zurlickzugeben®,
ging man Schritt fur Schritt in der Historiographie zurlick um herauszufinden,
wo der Platz der Frauen in der Geschichte sein kénnte.'** Was war der Anteil
der Frauen am politischen, kulturellen und privaten Geschehen? ,Es galt,
unbekannte Quellen ausfindig zu machen; bekannte Quellen mussten anders
zum Sprechen gebracht werden.“'® Man suchte nach einer historischen
Erinnerung und reproduzierte unwillentlich bei dieser Suche Stereotypen der
gesellschaftichen Wahrnehmung der Frau, indem man einerseits nach
Themen suchte, die hauptsachlich auf den Koérper der Frau bezogen waren,
andererseits auf gesellschaftlichen Tatigkeiten, die man Frauen zuschrieb.
Durch diese Forschung wurden viele Fakten und Thesen erlangt Uber die
Rolle der Frau im 18. und 19. Jahrhundert. Die Forschung ist jedoch in sich

selbst widersprichlich, da sie auf diese Weise freiwillig ihre Sichtweise

12 ygl. Yvonne Knibiehler: Das Ereignis und die Chronologie, S. 85.
163

Ebd.
164 Vgl. Ute Habermas-Wesselhoeft: ,, Vorwort zur deutschen Ausgabe “, In: Perrot,
Michelle u.a. (Hg.): Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, Frankfurt a. M., S. Fischer 1989, S. 7-14, hier: S. 7.
165 Ute Habermas-Wesselhoeft: Geschlecht & Geschichte, S. 7.
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begrenzt und Grenzziehungen wiederholt, in der die Geschichte lange Zeit
gefangen war. Die ,weibliche® Geschichtsschreibung gerat so in einen
Teufelskreis, indem sie die vorhandenen Stereotypen wiederholt, die sie

auszuschalten trachtet.'®

,Die Geschichte, die bereits geschrieben vorliegt, prasentiert sich uns in
Epochen unterteilt: Antike, Mittelalter, Frihe Neuzeit, Neuzeit und
Zeitgeschichte. Ergeben diese Einteilungen fur die Frauen einen Sinn? Die
Frage zu stellen, ist sicher lohnend; Aber die Antwort muf3 erst noch gefunden
werden.“'®

Eine weibliche Chronologie bringt neue Perspektiven ins Spiel. Am Anfang
befand sich die weibliche Geschichtsschreibung in einer abgeschlossenen
Situation. Sie entwickelte sich selbststandig, jedoch ohne in den Dialog mit
der ,institutionellen® Geschichtswissenschaft zu treten. Diese Ghettosituation
war untragbar, da eine fur sich abgeschlossene weibliche Chronologie nicht
moglich ist. Eine solche ware nur dann sinnvoll, wenn sie eine parallele
Zeittafel erstellen wirde zur bestehenden ,mannlichen® Geschichte. Dies
wiederum wirde jedoch vor allem die Abhangigkeit von einer mannlich
gepragten Geschichtsauffassung und die nicht vorhandene Initiative der
Frauen verdeutlichen. Zudem ware der reine Vergleich und die
ausschlieBliche Orientierung an der bestehenden Historie nichts weiter als ein
simpler ,Abklatsch® der konventionellen Geschichtsschreibung, die keine
neuen Erkenntnisse oder Moglichkeiten bieten, sondern bestehende Muster
wiederholen und festigen wirde. Durch Beispiele wie das spate Erlangen des
Wahlrechts, den lange verhinderten Zugang zur Bildung oder die sehr
zdgerliche Einbindung in die Gewerkschaften, wird deutlich, dass Frauen
meist die ersten Opfer bei revolutionaren Krisen waren. Frauenclubs wurden
geschlossen, ihre Rechte rasch  eingeschrankt, ebenso ihr
Bewegungsspielraum. Da im gangigen Muster, die weibliche Zeittafel im
simplen Vergleich immer der mannlichen hinterherhinken wirde, ist eine neue

Perspektive notwendig.'®®

166 vgol. Jaques Revel: Geschlechterrollen in der Geschichtsschreibung, in:
Geschlecht & Geschichte, S. 101.

17 Yvonne Knibiehler: Das Ereignis und die Chronologie, S. 89.

18 yol. Ebd., S. 84-89.
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,Verkannte und vernachlassigte Ereignisse auszugraben, ihnen Bedeutung zu
gewahren und zu begrinden, warum sie bedeutsam sind — so beheben wir
nicht nur Mangel, damit wechseln wir Kriterien, walzen die Hierarchien der
Werte um.

Es ist klar, da® es keine ,nackten Tatsachen gibt, sondern allein Tatsachen,
die vom Historiker ermittelt, klassifiziert und bewertet worden sind. Das
Problem ist dabei, wer auswahlt und welche Auswahl getroffen wird.“'’

Es ist interessant, dass historisch gesehen eine starke Verdrangung des
weiblichen aus der Geschichtsschreibung stattgefunden hat. Woher kommt
diese Verdrangung? Was sollte damit erreicht werden? Eine Verleugnung
dass es eine weibliche ldentitat gibt? Geschichte ist identitatsstiftend, wir
werden durch unsere Vergangenheit gepragt und leben unter ihrem Einfluss.
Es ist seltsam, dass Frauen diese Verdrangung so lange Zeit hingenommen
haben. ,Warum haben sie das getan, warum tun sie es heute nicht mehr?
Wenn die Geschichte Identitatssuche ist, dann mul® man zugestehen, dal} die
Frauen lange auf sie verzichtet haben.“!"

Knibiehler meint, dass Geschichte nicht nur Identitdtssuche ist, sondern auch
nach Freiheit strebt und, dass diese Freiheit der Frauen vor allem an dem
biologischen Hindernis, das immer gegen sie vorgebracht wurde, scheitert.
Die Zuschreibung des ,schwachen® Geschlechts sollte sie einerseits schitzen
andererseits unter Kontrolle halten. Die mannliche Herrschaft habe erst mit
dieser biologischen Unterwerfung ihren Machtanspruch festigen und

' Knibiehler weiRt darauf hin, dass von diesem

rechtfertigen konnen.'”
historischen Faktum jede weibliche Chronologie ausgehen und ,[...] die
Windungen und Wendungen [...] einer doppelten, auf die biologischen
Gegebenheiten und die Mannerherrschaft bezogenen Emanzipation

nachzeichnen [misse].“'"

Von diesen Begebenheiten, die genauer
untersucht werden mussten, wissen wir heute nur wenig und es stellt sich als
sehr schwer heraus an verlassliche Quellen zu kommen. Einen Versuch in
diese Richtung macht zum Beispiel ein amerikanischer Historiker um

herauszufinden, wann die Madchen im 18. Jahrhundert ihre erste

1 Yvonne Knibiehler: Das Ereignis und die Chronologie, S. 86.
" Ebd., S. 88.

I'vgl. Ebd., S. 91.

' Ebd., S. 91.
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Regelblutung bekamen. Er erkannte darin einen guten Indikator fur die
Gesundheit der Madchen und ihrer Entwicklung in dieser Zeit, sowie einen
Indikator flr das damalige Lebensniveau der Bevolkerung.

Auch Biographien kdnnen teilweise eine hilfreiche Quelle sein um Dinge zu
erfahren, die normalerweise verborgen bleiben und die fur die Forschung von
grolem Nutzen sein kdnnen, da sie zum Beispiel plétzliche Umschwiinge in
der Physiologie erklaren und beschreiben kénnen. Die Problematik bei
Biographien ist jedoch, dass sie einerseits nur herausragende
Frauengestalten beschreiben und oft ins anekdotische abrutschen. Koénnte
man auf Quellen zurtckgreifen, wie beschriebenen Einzelschicksalen von
durchschnittlichen Personen, die nichts au3ergewdhnliches geleistet haben,
oder verlasslich alltagliche Begebenheiten schildern, ware es maoglich, aus
verschiedenen Epochen und unterschiedlichen sozialen Schichten
Informationen zu erhalten, die dann in einem gréf3eren Kontext gesehen und
untersucht werden kénnten. Durch eine solche Art der Forschung kénnte die
Geschichte von Frauen vermutlich um vieles deutlicher nachgezeichnet und

verstanden werden.

Es geht also darum, einen neuen unkonventionellen und dokumentarischen
Blick auf geschichtliche, vergangene Ereignisse zu gewinnen. Ein Blick, der
bisher unbeachtete und als unbedeutend bewertete Ereignisse und Personen
mit einschliel3t. Eine solche Moglichkeit bietet nach meiner These, die ich in
den folgenden Kapiteln noch ausfuhrlicher darlegen werde, das Medium Film.
Da im Gegensatz zur Exklusivitat der Schrift — Exklusivitat hier im Sinne von
»=ausschlieRend® — der Film ein Medium ist, das viele unterschiedliche

Elemente, Ebenen, Sichtweisen und Blickwinkel einschlief3t.
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IV.2. Der postmoderne Dokumentarfilm und Geschichtswahrnehmung

Die visuelle Kultur pragt stark unser Verstandnis und die Wahrnehmung
unserer Welt und unseres Umfeldes. Wir ,machen® uns ,ein Bild“ von der
Vergangenheit, der Gegenwart, der Zukunft. Dieses, unser eigenes ,Bild“ wird
beeinflusst von anderen Bildern und umso starker von den allgegenwartigen
bewegten Bildern, die uns globale Zusammenhange, Vergangenes und

Zukunftiges sprichwdrtlich vor Augen fihren.

,Das Bewusstsein des Geschichtlichen, von Gesellschaft und Politik, von
Kérperlichkeit und Asthetik und von kultureller und geschlechtlicher Identitat
und Diversitat befindet sich durch die audiovisuelle Kreativitat in einem
Prozess standiger Herausforderung, bildlicher Referenzialitat auf
Kulturgeschichte und der Suche nach immer neuen Reprasentationsformen.
Die in den Kopfen vorhandenen Bilder von Geschichte und Gesellschaft — das
individuelle visuelle Gedachtnis — stehen in einem permanenten Austausch
mit den Entwicklungen einer umfassenderen auch Kkollektiven visuellen
Gedachtniskultur.“ '3

Der Dokumentarfim wird haufig aufgrund seines referentiellen
Zeichencharakters als Genre mit besonderem Bezug zur Wirklichkeit oder
Realitat betrachtet. Erkenntnistheoretisch geht man davon aus, dass der
Dokumentarfilm durch seine Aufzeichnungen und Enthdllungen, die
Rezipientlnnen weiterbildet und informiert. Weiters nimmt man an, dass die
durch den Dokumentarfiilm ausgeléste Veranderung von Meinungen und
Wertvorstellungen zu einer Veranderung der sozialen Situation fiihrt.'”* Dies
legt nahe, dass der Dokumentarfilm, beschaftigt er sich mit historischen
Themen, auch grof3en Einfluss auf die Wahrnehmung von Geschichte hat.
Dennoch wird der Film von der offiziellen Geschichtsschreibung als
historiografisches Mittel oder Quelle kaum als bedeutend wahrgenommen.

Vermutlich weil er von der Geschichtswissenschaft als Amateur-Medium

'3 Thomas Ballhausen (Hg. v.a.): Filmische Gedichmisse. Geschichte — Archiv —
Riss, Wien, Mandelbaum 2007, S. 7.

174 Vgl. Jane Roscoe / Peter Hughes: ,,Die Vermittlung von ,,wahren Geschichten®.
Neue digitale Technologien und das Projekt des Dokumentarischen, montage/av,
8/1/1999, Online: http://www.montage-av.de/archiv.html, S. 134.
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eingestuft wird, da seine Schopferinnen, die Filmemacherlnnen, keine
wissenschaftliche Ausbildung in Bezug auf Geschichte durchlaufen haben
und somit als Amateurlnnen gelten. Zusatzlich dazu schreiben die
Filmemacherinnen in einem Medium Geschichte, das nicht das Medium der
professionellen, historiografischen Praxis ist.'”” Die Frage nach der
.Richtigkeit* oder ,Wahrheit* des Geschichtsbildes, die meist aus dem
geschichtswissenschaftlichen Kontext heraus gestellt wird, impliziert fur die
Filmwissenschaftlerin Eva Hohenberger eine normative Hierarchie, in der die
Beschreibung von »Geschichte« nur von daflr zustandigen »Experten«, also
der Geschichtswissenschaft selbst legitimiert sei, ,[...] deren Diskursen
gegeniiber jeder andere als defizitar betrachtet wird“.'’”® Dennoch ist es, auch
fur Historikerlnnen, schwer zu leugnen, dass ein Auseinanderklaffen zwischen
offizieller ~Geschichtsschreibung und der Geschichtsvorstellung der
Gesellschaft existiert. Der Historiker Marc Ferro erkennt sogar zwischen
offizieller Geschichte und der Erinnerung des Volkes, dem Kkollektiven
Gedachtnis, formlich einen Machtkampf und sieht darin die Problematiken der

Geschichtsschreibung verdeutlicht.!””

Der franzdsische Theoretiker Jacques Ranciére schreibt: , Das Zeitalter des
Films ist das Zeitalter der Geschichte in ihrer modernen Bedeutung.“'”®
Hohenberger geht sogar noch weiter und sieht den Film, und speziell den
neuen, postmodernen Dokumentarfiim zumindest als notwendiges,
zusatzliches Medium oder gar als Alternative zur schriftbasierten
Geschichtswissenschaft, da die filmische Geschichtsvermittlung mittlerweile
unser Geschichtsbewusstsein in hdherem Malie beeinflusst, als Texte von
Historikerlnnen.'” Der Film hat unter anderem die Md&glichkeit, bereits

bekanntes Wissen in ein neues Medium zu Ubersetzen und damit neue

175 Vgl. Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte: historiographische Praktiken
im Kino der Gegenwart, Ziirich, Diaphanes 2011, S. 9.

176 yol. Eva Hohenberger: ,,Verfestigung und Verfliissigung der Geschichte*, In:
Hohenberger, Eva (Hg.): Die Gegenwart der Vergangenheit, Berlin, Vorwerk 8,
2003, S. 99.

"7V gl. Ferro, Marc: Geschichtsbilder. Wie die Vergangenheit vermittelt wird.
Beispiele aus aller Welt, Frankfurt a. M., Campus 1991, S. 12.

'8 Jaques Ranciére: Die Geschichtlichkeit des Films, S. 232.

' Vgl. Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 98.
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Sichtweisen zu erdffnen. So ist es moglich, historisches Wissen, oder aber
auch neues Wissen, auf eine alternative Art aufzubereiten, so wie es
aulBerhalb filmasthetischer Vermittlung nicht erfahrbar oder darstellbar
ware.'®

Die so neu gewonnenen Perspektiven ergeben sich jedoch nicht nur aus
diesem anderen Weg der Vermittlung als der schriftlichen, sondern auch
durch die Amateurhaftigkeit der Filmemacherlnnen. ,Die Distanz zu den
Routinen der akademischen Historiographie nutzen diese filmisch-
historiographischen Operationen zu Geschichtsschreibungen, die sich implizit
gegen die hegemonialen Standards der Disziplin richten.“’®' Durch diese
Distanz ergeben sich Mdglichkeiten neuer Blickwinkel, die Ereignisse werden
auf unkonventionelle Weise betrachtet, aufbereitet und erzahlt. ,Der Abstand
ergibt sich aus dem Amateur-Status (des Mediums, des Film-Historikers); er
manifestiert sich auf dem Feld der Asthetik.“'** Diese neue Perspektive ergibt
sich aber nur, wenn es sich um Filme handelt, die sich mit historischen
Ereignissen beschaftigen und diese zu vermitteln suchen. Filme, die
historiographische Ambitionen verfolgen und versuchen, selbst Geschichte zu
vermitteln umzuschreiben und/oder erstmals zu erzéhlen.'® Es geht also nicht
um eine ,unbewusste”, zufallige Geschichtsschreibung eines Films, sondern
vielmehr um die medienspezifischen Moglichkeiten als historische Quelle. Es
geht um jene Erzahlmdglichkeiten oder Darstellungsmodi, die den Film als
historiographisches  Medium  qualifizieren  kénnen, jene  filmische

Zeichengenerierung*'®

, mit der sich historische Verknipfungen herstellen und
darstellen lassen kénnen. ,Ins Spiel kommt dabei auch die Frage nach der
generellen Medialitdt von Geschichtsdarstellung, genauer: nach der
Bedeutung audiovisueller Formen historischer Sinnkonstitution im Hinblick auf
die Grenzen einer geschichtswissenschaftlichen Rationalitat, die im Konzept
«185

der Schrift grindet.

180 yol. Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 9.
" Ebd,, S. 10.

"2 Ebd.

183 ygl. Ebd.

" Ebd.,, S. 22.

185 Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. S. 22.
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Krakauer sieht in der Historiographie eine grol3e ,epische Qualitat® von
Erzahlungsmodi, die sie mit der Literatur teilt. ,Als Formen der Reprasentation
beziehen sich die moderne Historiographie, die sich von der Vorstellung eines
.otalen Geschichtsprozesses” emanzipiert hat, und die fotografischen Medien
gleichermal3en auf kontingentes Ausgangsmaterial: die ,offene, grenzenlose
Welt*, die Geschichte als ,Reich von unvorhergesehenen Ereignissen und
neuen Anfangen.“'®

Er spricht vom Historiker als einen Reisenden, der sowohl passiv als auch
aktiv agiere, da er zwei Tendenzen verfolge; ,[...] die realistische Tendenz, die
ihn veranlasst alle Daten von Interesse zu erfassen, und die formgebende

“I87 _ er verhalt

Tendenz, die nach Erklarung des erfassten Materials verlangt.
sich also vor allem bei der formgebenden Tendenz wie ein Schriftsteller.'®®
Diesen Gedanken nimmt auch Eva Hohenberger wieder auf, indem sie

schreibt:

.Zudem hat die mediale Geschichtskonstruktion gezeigt, dal® auch die
schriftbasierte Geschichtsschreibung ihre »Fakten« nicht einfach findet,
sondern generiert und mit ihrer Verknupfung den »Sinn« von Geschichte erst
produziert. Wenn aber sowohl »die Fakten« wie »der Sinn« notwendige
Konstruktionen sind, kdnnen sie ausschliellich im Wettstreit mit anderen
Konstruktionen Geltung erlangen und sich nicht auf eine »historische
Wahrhlesigt« berufen, zu der nur ein Medium (die Schrift) privilegierten Zugang
hatte.”

Wie Eva Hohenberger betont, ist die Erkenntnis, dass Film nicht nur ein
passives Instrument von Wiedergabe, Aufzeichnung und Abbildung ist, schon
lange gewonnen. Hinsichtlich des gro3en Interesses auf das der »neue«
Dokumentarfilm als historisches Medium sto3t, und angesichts der grofRe
Zuseherlnnenzahl historischer Fernsehfilme und Geschichtssendungen, ist
langst deutlich geworden, dass filmische Geschichtskonstruktionen mit den
schriftlichen nicht nur konkurrieren, sondern dabei sind, die herkdmmliche Art

der Geschichtsschreibung abzulésen und auf ihre Weise ein neues

186 Sjegfried Krakauer zit. n. Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 19.
187 Siegfried Kracauer: Schriften 4, Geschichte - Vor den letzten Dingen. Der
historische Ansatz, S.54.

188 vol. Siegfried Kracauer: Schriften 4, Geschichte-Vor den letzten Dingen, Der
historische Ansatz, S.54.

'8 Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 99.
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Geschichtsbild zu konstruieren, ™ [...] dal} sie unsere Vorstellungen von dem,

was historisch bedeutsam ist, in ungleich hdherem Male regulieren, als dies

die Texte von Historikern tun.“!!

Sieht man Film als Schopfer eines neuen Geschichtsverstandnisses, wird er
in diesem Zustand als Medium unweigerlich interessant und bekommt um so
mehr als historisches Medium Legitimation. Im Zentrum dieser
Ausgangsposition stehen die Filmbilder und die durch sie getroffenen
Aussagen, welche als Quellen zeitgendssischer Sichtweisen, Angste,
Hoffnungen oder Bewusstseinslagen gesehen werden.'”? Die Historikerin
Irmgard Wilharm betont, dass keine historische Darstellung, weder die direkt
erzahlte, die bildliche noch die schriftliche ,die“ historische Wirklichkeit
wiedergibt, da Geschichtsschreibung und Geschichtserzahlung immer ein
Konstrukt darstellt: ,[...] an Standort und Perspektive gebunden, aber nicht
beliebig da das Objekt in der jeweiligen Perspektive fest umrissen ist.
Innerhalb der gewahlten Perspektive muf die Darstellung ,stimmen®, und die
begrenzte Perspektive muR deutlich bleiben.“'”® Dabei ist besonders wichtig
dass bei der Geschichtsdarstellung nicht der Eindruck von ,So ist es
gewesen” entsteht, sondern in der Gestaltung Differenzen, Brechungen und

Perspektiven deutlich werden.'*

Wilharm formuliert das etwas polemisch:
,Das Schlimmste, was passieren kann, sind Geschichtsfiime, die beim
Zuschauer mit der Suggestivkraft der Bilder Eindricke vermitteln, die ein
liickenloses Bild im Sinn des ,So war es“ entstehen lassen.“'”> Wilharm sieht
zwei zentrale Aspekte beim Film, die ihn fur Historikerlnnen interessant
machen mussten; einerseits die Frage nach dem von Film (und Fernsehen)
beeinflussten Geschichtsverstandnisses, andererseits Film als historische

Quelle seiner Entstehungszeit.

190 vol. Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 98.
! Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 98.

192 Vgl. Irmgard Wilharm: Bewegte Spuren, S. 7.

193 Vgl. Ebd., S. 14.

4 vgl. Ebd., S. 8.

> Ebd., S. 19.
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Das filmische Schaffen dauert nun schon Uber hundert Jahre an und bildet
durch seine Diversitat einen bunten Teppich unterschiedlichster, kultureller,
regionaler, nationaler, kontinentaler und globaler Erinnerungen. Durch dieses
Flickwerk einzelner Teilchen kann ein groRes Ganzes gebildet werden, ein
wvirtueller Ort Kkollektiver Erinnerung - ein umfassendes visuelles
Gedachtnis*.'”® So gesehen, ist der Dokumentarfim ein deutlich
demokratischerer Weg um Geschichte zu vermitteln als der schriftbasierte
Ansatz. Die Verbindung im Film von individuellem und kollektivem
Gedachtnis, konfrontiert uns immer wieder mit moglichen Erfahrungen,
Fakten und individuellen Erinnerungen, welche wir jedoch immer in einem
kollektiven geschichtlichen Kontext betrachten, da es ja nicht unsere eigenen
Erfahrungen und Erinnerungen sind."”’ Irmgard Wilharm erwahnt in diesem
Zusammenhang Maurice Halbwachs, der die ,Bilder im Kopf als ,memoire
collective®, als kollektives Gedachtnis bezeichnet. Seine zentrale These
besagt, dass alle Erinnerungen von Individuen, an sozialen
Zusammenhangen orientiert sind.“'”® Diese Bilder im Kopf setzen sich aus
vielen unterschiedlichen Quellen zusammen, diese Quellen sind nicht nur
konkrete Bilder, sondern kdnnen Erzahlungen, Schriften, Texte, Romane oder
wissenschaftliche Erkenntnisse, etc. sein.'”” [...]Schriftsteller, auch
Wissenschaftler [benutzen] Bilder, um gesellschaftliche Zustande in dichter
Form darzustellen.”® Irmgard Wilharm interpretiert Walter Benjamin in
seinem Aufsatz ,Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit® dahingehend, dass er den Zerfall oder die Zerstérung der
inneren Bilder beschreibt. Wilharm sieht mit dem Beginn des ersten
Weltkriegs auch ein Hereinbrechen einer Bilderflut von perfekten aul3eren
Bildern, Plakate, Fotos, Filme. Damit beginnt ein Kampf um die ,inneren
Bilder“.””' Dieser Zusammenhang von ,duferen“ und ,inneren“ Bildern und
der Wechselbeziehung zwischen Gesellschaft und Film, beschaftigt auch

Siegfried Krakauer. Er interessiert sich fur die Gesellschaft in der und fur die

196 Thomas Ballhausen (Hg. u.a.): Filmische Geddchtnisse, S. 13.
¥7Vgl. Ebd., S. 13, 22f.

18 Irmgard Wilharm: Bewegte Spuren, S. 20.

1% Vgl. Ebd., S. 25.

29 Ebd.

21 ygl. Irmgard Wilharm: Bewegte Spuren, S. 25.
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der Film gemacht ist und sieht in dieser Wechselbeziehung die Mdglichkeit,
Ruckschlisse auf die vorherrschende Vorstellungen der Zuschauerlnnen zu
ziehen, also die Bilder im Kopf des Publikums zu entschllsseln. Er findet in
den dargestellten Geschichten in den Filmen, die unterdrickten Winsche der
Gesellschaft wieder.**® Das Filmbild gestaltet also ein eine Art ,drittes Bild*,
eines, zusatzlich zu den ,inneren Bildern“ im Kopf und den konkreten, realen
»=auleren Bildern“. Dieses dritte Bild ist am leichtesten zu formen, da es ein
kinstliches, ein konstruiertes ist. Diese Konstruktion von Bildern trifft auf den

Film generell und auch auf den Dokumentarfilm zu.

,Das heildt, alle technischen Vorkehrungen wie die Entscheidung fur einen
Bildausschnitt und seine GroRe, fur Stellung und eventuelle Bewegung der
Kamera, fur die Art des Lichts, eventuelle fir Tonaufnahmen gehéren zur
Einrichtung einer Einstellung. Sie umfasst also bereits eine Menge
intentionaler Handlungen, die darauf ausgerichtet sind, aus der Technizitat
der Aufnahmeapparatur und der Physikalitat der Objektwelt ein drittes, das
filmische Bild zu konstruieren [...] Die technische Einstellung ist eine
intentionale Einstellung, Ergebnis einer Kette von Detailentscheidungen: Die
Einstellung ist die Einstellung. Die Einstellung von etwas und die Einstellung
zu etwas.*"

Diese Einstellung zur Einstellung des Dokumentarfilms oder seines/seiner
Schopferin birgt jedoch - geschieht sie transparent und offensichtlich - ein
grol3es Potential, da der Film, steht er zu seiner eigenen Subjektivitat und der
Konstruktion von Zusammenhangen und Bildern, ein kritisches und waches
Publikum fordert. Der postmoderne Dokumentarfilm, im Sinne von Robert
Rosenstone, der sich mit Geschichte und Vergangenheit auseinandersetzt,
begegnet der Vergangenheit und macht sie erfahrbar, aber er beschreibt sie
nicht und analysiert sie nicht. Diese Art von Filmen erfindet eine neue Art,
uber die Beziehung zwischen Vergangenheit und Gegenwart nachzudenken
und akzeptiert, dass die Vergangenheit die Gegenwart formt und

beeinflusst.?* Und sie bestehen darauf, dass ,[..] Fakt, Fiktion und

202 Sjegfried Kracauer: Die kleinen Ladenmddchen gehen ins Kino, in: ders., Das
Ornament der Masse, 1963, S. 279-294, hier: S. 280.

29 Trmgard Wilharm: Bewegte Spuren, S. 28

204 ygl. Rosenstone, Robert: ,,Die Zukunft der Vergangenheit. Film und die Anfinge
postmoderner Geschichte, In: Eva Hohenberger / Judith Keilbach (Hg.): Die
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Gedachtnis, inklusive Verzerrungen gleich wichtige Elemente des historischen

Diskurses sind.“?%

Im einem spateren Kapitel gehe ich naher auf die Eigenschaften des
postmodernen Dokumentarfilms ein, sowie auf seine besondere Eignung als

Medium der Geschichtsvermittlung.

Gegenwart der Vergangenheit. Dokumentarfilm, Fernsehen und Geschichte. Texte
zum Dokumentarfilm 9, Berlin, Vorwerk8 2003, S. 45-63, hier: S. 55f.
% Ebd,, S. 55.
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IV.3. Oral History / Walter Benjamins Konzept vom Lumpensammler

Die Oral History bewegt sich in dem Zwischenraum von genereller,
allgemeiner Geschichte und individuellen Lebensgeschichten’”®, also
zwischen den Anspriuchen historischer Wissenschaft und praktischer
Anwendung®’. Sie beschaftigt sich dabei mit der Art und Weise, wie
Geschichte in der Gesellschaft erinnert und verarbeitet wird. Es geht dabei
primar, um die ,subjektive Innenseiten der Gesellschaft” und die ,[...] Genese
und [den] Wandel von Einstellungen, Meinungen, Werten und Bewultsein
[...]***® Dabei funktioniert sie wie eine Art historischer Flickenteppich, der
einzelne Elemente in ein historisches Ganzes einfigt. Einzelne
Lebensgeschichten werden dokumentiert und weitergegeben, gehen nicht
verloren und kdnnen so in eine kollektive Geschichte eingegliedert werden.

Es gibt jedoch keine allgemeine und generell anerkannte Definition von Oral
History. Es wird aber deutlich, dass sich die Methode der Oral History einem
alltagsgeschichtlichen Ansatz verpflichtet fuhlt und ihr damit auch die ,[...]
Einsicht unterstellt werden [kann], dall Geschichte nicht nur gestaltete,
sondern auch (und zumeist) erlebte, erfahrene (und auch erlittene)
Geschichte ist und dal sie gerade als solche, im reagierenden Handeln und
im Verhalten von einzelnen oder Gruppen, in hohem Malde wirkungsmachtig
sein kann.“*”

In den meisten Fallen werden die Interviews und die darin enthaltenen
Informationen zur Auswertung transkribiert. Dies erzeugt einerseits eine
enorme Menge an geschriebenem Material, schon 1982 wurden die Bestande
amerikanischer und britischer Oral History Interviews auf 200.000
Tonbandstunden beziehungsweise auf zwei Millionen Transkriptseiten

210
t.

geschatz Andererseits besteht das Problem darin, dass ein wichtiger Teil

bei der Verschriftichung des Interviews und somit auch an Information

296 yg]. Christian Schulte: Erzihlte Geschichte. Anmerkungen zur Oral History, In:
FilmGeschichte, Nr. 16/17, 2002, S. 83.

27 Vgl. Herwart Vorlander: Miindlich erfragte Geschichte. Acht Beitrige, Gottingen,
Vandenhoeck & Ruprecht 1990, S. 5.

298 Christian Schulte: Erzéhlte Geschichte. Anmerkungen zur Oral History, S. 83.

29 Herwart Vorlinder: Oral History. Miindlich erfragte Geschichte, S. 8.

?'"Ebd., S. 23.
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verloren geht. “ [...] generell ist nicht nur das »Was« sondern auch das »Wie«
einer Aussage [..] fur deren Rezeption und Interpretation haufig von
Bedeutung.”!' Gerade feine Nuancen von Verdnderung in der Stimme,
Pausen, ist etwas langsam oder schnell gesprochen, welche Emotionen hat
der/die Sprechende wahrend des Erinnerns/Erzahlens etc... kbnnen von
groler Bedeutung fur die Interpretation und auch Information Uber das
Erzahlte sein. *'* ,Die besondere Art des »Erfahrens« umfasst bei der Oral
History Dimensionen, die einer Verschriftung widerstehen. Die haufig
anzutreffende Auffassung, dal® die »Endform« naturlich das Transkript sei, ist
mehr als problematisch [...]*'* Vorlander meint sogar, dass ein Transkript
immer nur als Sekundar-Quelle gegenlber dem auditiven Material bezeichnet
werden kann. Er sieht bei vielen Quellen die Notwendigkeit, dass der
emotionale Zustand des/der Erzdhlenden, die Art und Weise wie erzahlt wird,
Bestandteil des Interviews sind und unentbehrlich flr dessen Interpretation.
,Die Verschriftung von Sprache ist ein reduzierender und abstrahierender
Vorgang, bei dem die sogenannten »paralinguistischen« Dimensionen des
Mediums Sprache — also Sprechgeschwindigkeit, Lautstarke, Betonung,
Stimmschwankungen, Verzogerungen, dialektale Farbung - verloren
gehen.“"

Dieses Problem beginnt jedoch schon beim Interview an sich - bei einem rein
auditiven Interview findet schon eine erhebliche Reduktion statt, die
Korpersprache der erzahlenden Person wird komplett ausgeblendet und
inexistent. Gestik, Mimik, emotionaler Ausdruck usw... gehen verloren. ,Es
gibt Versuche diese Problematik durch Transkriptionsregeln mit subtilen
Zeichen-Systemen zu I6sen."> Diese Methode eignet sich jedoch kaum fiir
die praktische Vermittlung von Geschichte — diese Transkripte sind wohl eher

nur fiir einige Linguisten von Interesse und somit schon wieder sehr elitar.”'°

2" Herwart Vorlinder: Oral History. Miindlich erfragte Geschichte, S. 24.
212 yg]. Ebd., S. 23f.

P Ebd., S. 24.

> Ebd.

> Ebd.

216 yg]. Ebd.
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Oftmals begegnet die Oral History einem Skeptizismus gegenuber ihrer
Glaubwdirdigkeit. Der Vorwurf, das gesammelte Material ware von subjektiver
Erinnerung  dominiert, ,[...] der Verdacht von Fehlerinnerung,
ideologiegeleiteter Interpretation, Schonfarberei, bis zu bewuliter Falschung
[..]°", steht haufig im Raum. Diese kritische Betrachtung muss aber allen
historischen Quellen zuteil werden, alle Quellen missen denselben
quellenkritischen Verfahren, formaler, sprachlicher, ideologiebezogener Kritik

unterworfen werden.?'®

Die Methode der Oral History unternimmt den Versuch einen neuen
Blickwinkel auf die Geschichte einzunehmen, Geschichte aus der bisherigen
Perspektive der Machtigen und der Sieger herauszulésen und die
Erfahrungen und Handlungen der Einzelnen mit einzubeziehen. So wirkt sie
demokratisierend auf die Geschichtswissenschaft und ermdglicht eine neue
Perspektive auf die Historie. Dadurch setzt sie sich aber auch dem Vorwurf
der konventionellen Geschichtswissenschaft aus, Irrelevantes und Marginales

wichtiger zu nehmen als es ist. *"’

,Doch ist die umgekehrte Sicht »von unten«, womdglich mit dem Ziel einer
»Demokratisierung« von Geschichte, in der etablierten
Geschichtswissenschaft weitgehend dem Argwohn ausgesetzt worden,
letztlich Belangloses und Irrelevantes aus der »mikroanalytischen
Besenkammer« [...] zu thematisieren.“**°

Aber wieso kann sich die Geschichtswissenschaft erlauben derart wertend mit
vergangenen Ereignissen umzugehen? Die Oral History ermdglicht nicht nur
das Erfassen von Alltagsgeschichten, individueller Geschichten, oder einer
Geschichte von unten, sondern sie gibt auch jenen Kulturen eine Stimme, die
keine schriftliche Aufzeichnung der eigenen Geschichte verfolgen, so zum
Beispiel vielen afrikanischen Volkern oder indianische Stamme in den
USA.*'Eine Krittk an der selektiven Art mit vergangenen Ereignissen

umzugehen, wie es die herkdmmliche Geschichtswissenschaft tut, ist nicht

21" Herwart Vorlinder: Oral History. Miindlich erfragte Geschichte, S. 15.
18 ygl. Ebd.,, S. 15.

1% ygl. Ebd., S. 8-10.

29 Ebd., S. 9.

221 ygl. Ebd.,, S. 11.
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erst durch die Entwicklung einer alternativen Methode der
Geschichtserfassung, wie der Oral History, entstanden.

,Der Chronist, welcher die Ereignisse hererzahlt, ohne gro3e und kleine zu
unterscheiden, tragt damit der Wahrheit Rechnung, daf® nichts was sich

“222 50 Walter

jemals ereignet hat, flr die Geschichte verloren zu geben ist.
Benjamin. Benjamins Geschichtskonzept schlagt vor, Geschichten zu
sammeln, ohne zu werten, sich loszulésen von der Geschichte der ,grof3en®
Ereignisse, der Geschichte der Sieger und der ,grof3en“ Namen und eine
Geschichte der Kultur, der Namenlosen und Marginalisierten zu verfolgen.
Also wiederum eine Geschichte ,von unten®, die demokratischer operiert als
die Geschichte der Herrschenden. Er will die Geschichte ,gegen den Strich

blrsten“?®,

Benjamin zweifelt an der Objektivitat der konventionellen
Geschichtswissenschaft und unterstellt ihr das geltende Herrschaftssystem zu
stitzen. Er vermutet ein jeweiliges Interesse des/der Historikerln das in die
Geschichtsdarstellung einflieRt. Benjamin entwickelt eine eigene Methode um
Geschichte zu betrachten und darzustellen. Die Beziehung von
Vergangenheit und Gegenwart ist Grundlage dieses Konzepts, da der Zugang
zur Geschichte immer in der Gegenwart begriindet liegt. Die Vergangenheit
ist immer nur aus einem gegenwartigen Blick zu betrachten. Daher ist das
vergangene Ereignis in seiner Gewichtigkeit und Wertigkeit immer beeinflusst
vom Kontext des/ der Betrachterln und dessen/deren Blickwinkel aus der
Gegenwart. Erst durch das Gewicht, das der/die Historikerln dem Ereignis
gibt, bekommt es Bedeutung. Das beschriebene historische Ereignis steht
also niemals fur sich allein, sondern erlangt seine Bedeutung erst durch die
Deutung des/der Betrachterin. ,Die wahre Methode, die Dinge sich
gegenwartig zu machen, ist, sie in unsere [m] Raum (nicht uns in ihrem)

vorzustellen. So tut der Sammler [...]** Die Figur des Sammlers entwirft

222 Benjamin, Walter: ,, Uber den Begriff von Geschichte“, In: Rolf Tiedemann /
Hermann Schweppenhduser (Hg): Walter Benjamin. Gesammelte Schriften, Frankfurt
a. M., Suhrkamp 1991, S. 691-706, hier: S. 694.

223 H.D. Kittsteiner: ., Walter Benjamins Historismus “, In: Bolz, Norbert / Witte,
Bernd (Hg.): Passagen: Walter Benjamins Urgeschichte des neunzehnten
Jahrhunderts, Miinchen, Fink, 1953, S. 163-195, hier: S. 163.

224 Walter Benjamin: ,, Der Sammler“, In: Das Passagen-Werk, Bd. 5, Erster Teil:
Aufzeichnnungen und Materialien, Frankfurt a. M., Suhrkamp 1991, S. 269-280.,
hier: S. 273.
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Benjamin um ein neues Geschichtskonzept zu entwerfen und einen neuen
Ansatz Geschichte zu denken, anzuregen.

Sigrid Weigel schreibt in ihrem Text: ,Weiblich-Gewesenes und der mannliche
Erstgeborene seines Werkes“ Uber die Bedeutung der Geschlechterdifferenz
in Walter Benjamins Schriften. Sie sieht bei Benjamin eine Zuordnung des
»~Sprechenden® zum Mannlichen und der ,Hérenden“ zum Weiblichen, wobei
die weibliche Position mit dem Schweigen verbunden wird. Die Frau die durch
das Schweigen die ,wahre Sprache® behutet, den Sinn vor dem Verstehen
und somit vor Missbrauch schitzt. Sie sieht die Frau als stumme Stltze des
Systems, die selbst nicht in Erscheinung tritt. Wahrend der Sprechende, also
der Mann von der Gegenwart besessen ist, erscheint das Weibliche als
Huterin des Gewesenen, als Huterinnen der Vergangenheit. Weigel versteht
Benjamin auch dahingehend, dass die Frau die Vergangenheit nicht ,besitzt*
sondern eher den Zugang zu Vergangenheit offnet, die Wiederkehr des
Gewesenen ermdglicht.”*’ ,Sie geht die StraRen voran, und eine jede ist ihr
abschussig. Sie fuhrt hinab, wenn nicht zu den Mduttern, so doch in eine
Vergangenheit [...]**° Dies kdnnte dahingehend verstanden werden, dass die
Vergangenheit in uns eingeschrieben ist durch die erste Zeit im Mutterleib und
die Geburt. Wir leben unter dem Einfluss der Vergangenheit und sind durch
sie gepragt. Ohne unsere Vergangenheit sind wir nicht vorhanden, da sie die
Grundlage unserer Existenz darstellt. Jeder Augenblick ist im nachsten schon
vergangen und dennoch macht uns der vergangene zu dem, was wir im

nachsten darstellen.

,Die Bildfunktion des Weiblichen ist [...] mit ihrer Position als Huterin der
Vergangenheit in der Schrift verknUpft. Die Rede vom »Weiblich-Gewesenen«
erhalt hier also nicht nur dartber ihren Sinn, dal} die realen Frauen dem
Vergessenen der Kultur angehoéren, sondern auch dadurch, daf} die Bilder
vom Weiblichen, dal} die Frauenfiguren im kulturellen Gedachtnis
uberwiegend das Gewesene, Vergessene und Verdrangte reprasentieren.
Zwar haftet ihnen ihre Herkunft aus dem Vergessenen an, doch in der Figur
der Wiederkehr des Verdrangten bewohnen sie nicht mehr die Sphare des

22 Vgl. Siegrid Weigl: ,,»Weiblich-Gewesenes« und der »ménnliche Erstgeborene
seines Werkes«. Zur Bedeutung der Geschlechterdifferenz in Benjamins Schriften, In:
Nathalie Amstutz / Martina Kuoni (Hg.): Theorie-Geschlecht-Fiktion, Frankfurt a.M.,
Stromfeld 1994, S. 94-101.

226 Walter Benjamin zit.n.: Siegrid Weigl: Weiblich-Gewesenes, S. 101.
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Vergessenen, sondern sie werden zur Verkdrperung dessen, das im
Bilderarchiv der Moderne fiir dieses Vergessene steht.“**’

Wenn man diese Nicht-Prasenz des Weiblichen in der Historie unter diesem
Blickwinkel betrachtet, scheint es nur umso verstandlicher, dass Frauen
verstarkt bestrebt sind die Erinnerung wiederkehren zu lassen, sie nicht dem
Vergessen anheim fallen zu lassen und versuchen, die Vergangenheit durch
Erzahlen mit der Gegenwart zu verknupfen. Sie bemuihen sich um eine
postmoderne Geschichte in der aus den Spuren der Vergangenheit
Bedeutungen fiir die Gegenwart gesucht, konstruiert und gefunden werden.**
Dieses Erzahlen oder Beschreiben, dieser Versuch Vergangenes in die
Gegenwart miteinzubeziehen, geschieht auf unterschiedliche Weise. Die
Frauengeschichtsforschung arbeitet mittlerweile mit verschiedenen Methoden

und Mdoglichkeiten.

Eine einzelne Lebensgeschichte enthalt eine Vielzahl an Informationen Uber
gesellschaftliche und historische Begebenheiten, diese individualisierten

Chronologien kénnten uns helfen mehr zu verstehen.””’

Auf diesem Weg ist
die Frauengeschichtsforschung mittlerweile langst angekommen. Dem frihen
verbissenem Forschen ist ein enthusiastischer Elan gefolgt. ,Das Angstlich-
Sektirerische, mit dem man sich zunachst ins Ghetto weiblicher Historie
eingeschlossen hat ist berwunden.“*° Der Gegensatz der Geschlechter
bestimmt nicht mehr allein die Auseinandersetzung und Interpretation der
Geschichte. Es wird mit neuen Arten der Quellenforschung gearbeitet. Die
sogenannte Mikrogeschichte, ist u.a. eine Madglichkeit die
Frauengeschichtsschreibung auf eine neue Ebene zu bringen und durch sie
eine neue Perspektive einzunehmen. Durch diese Betrachtungsweise von
Geschichte verschiebt sich der Mafstab. In der herkdmmlichen Art der
Geschichtsschreibung, der Makrogeschichte, wurden primar gesellschaftliche
Groldereignisse und soziale Phanomene untersucht und beschrieben, wie
Kriege, Siege, Niederlagen, Machtwechsel usw... Die Makrogeschichte

betrieb noch in den flnfziger Jahren ihre Analysen mit Hilfe von Datensatzen,

227 Siegrid Weigl: Weiblich-Gewesenes, S. 101.

228 yg]. Robert Rosenstone: Die Zukunft der Vergangenheit, S. 62.

22 Vgl. Yvonne Knibichler: Das Ereignis und die Chronologie, S. 92.
230 ygl. Ute Habermas-Wesselhoeft: Geschlecht & Geschichte, S. 8.
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die so umfangreich als nur moglich sein sollten. Dieses
Geschichtsverstandnis hat sich jedoch generell gewandelt. In der
Mikrogeschichte geht es mehr um Details, begrenzte und Uberschaubare
Ereignisse werden Gegenstand der Geschichtsforschung, Einzelschicksale
kénnen Aufschluss Uber Beziehungssysteme geben.”'  Dahinter steht die
Vermutung, dall neue Facetten der Wirklichkeit, neue Realitaten [...]
hervortreten werden, wenn man naher an die Dinge herantritt und sie dadurch
vergroRert ins Blickfeld riicken.“*** Die Methode der Oral History, ein weiterer
alternativer Forschungsansatz, erschliel3t ebenfalls viele Sachverhalte, die
aus schriftlichen Quellen allein nur schwer oder gar nicht erkennbar sind. Das
Eingehen auf die Alltagsgeschichte durch anthropologische Methoden und die
Erforschung von Mentalitdtsgeschichte erweitern den Blick und bringen
geschlechtsspezifische Muster und Antriebskrafte hinter der
Ereignisgeschichte zum Vorschein.”* Wichtig ist festzuhalten, dass der
Antagonismus mannlich/weiblich immer neuen Codes und dem sozialen,
kulturellen und 6konomischen Wandel unterliegt. Weibliche Arbeiten sollten
nicht als Gegenstand einer in sich abgeschlossenen, fir sich allein
bestehenden Kultur gesehen werden; sie sind Komponente eines
Lebenszusammenhanges von Mannern und Frauen, einer Kultur beider
Geschlechter.”** Die heutige Forschung muss angst- und vorurteilsfrei den
sozialen, kulturellen, o©6konomischen und sexuellen Praktiken beider
Geschlechter nachgehen. Das Ziel sollte nicht eine gesonderte Geschichte
der Frauen sein, sondern, dass die Rolle der Frau einen Platz in einer
umfassenden Sozialgeschichte findet, in der die wirkliche Bedeutsamkeit der
Praktiken von Frauen und Mannern sichtbar wiirde.”®> Durch die
Frauenhistoriographie erschliel3t sich der traditionellen und herkdmmlichen
Geschichtsschreibung eine neue Dimension. Eine kritischere und

unvoreingenommenere Erforschung und Analyse des Bekannten wird

31 vgl. Jacques Revel: ,,Geschlechterrollen in der Geschichtsschreibung“, in:
Geschlecht & Geschichte, S. 96f.

> Ebd., S. 97.

233 ygl. Ute Habermas-Wesselhoeft: Geschlecht & Geschichte, S. 8.

% Vgl. Ebd,, S. 11.

233 Vgl. Jacques Revel: ,,Geschlechterrollen in der Geschichtsschreibung “, in:
Geschlecht & Geschichte, S. 102.
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ermdglicht und damit eine gerechtere Beurteilung historischer Ereignisse und

Verlaufe geférdert.*®

Eine Mdoglichkeit des Geschichtenerzahlens, des Darstellens von Geschichte,
auf einem anderen Weg als dem schriftlichen, dem bisherigen, ist der
Dokumentarfilm. Er verbindet verschiedene Zugange zur Geschichte und ihrer
Aufarbeitung. Zudem ermdglicht er eine Erfahrbarkeit von Geschichte auf

mehreren Ebenen.

3% ygl. Ute Habermas-Wesselhoeft: Geschlecht & Geschichte, S. 11-14.
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IV.4. Geschichte(n) erzdahlen als neue Form der Historiographie

.,Postmoderne Geschichte ist eine Geschichte, die sich selbst nicht
notwendigerweise DIE Geschichte [...] nennt. Sie ist eine Geschichte die von
Leuten gemacht wird, die sich selbst nicht notwendigerweise fur [Historiker]
halten. Postmoderne Geschichte konstruiert ernsthaft aus den Spuren der
Vergangenheit Bedeutung fur die Gegenwart. Aber sie midtraut [...] der Logik,
der Linearitat, dem Fortschritt und der Vollstandigkeit, die sie nicht unbedingt
fur die geeigneten Wege zur Darstellung dieser Vergangenheit halt.**’

Robert Rosenstone, der sich der Problematik als Historiker nahert, duf3ert den
Wunsch nach einer neuen Form der Geschichtsschreibung. Er beklagt, dass
sich nur wenige Theoretikerlnnen die Zeit nehmen wirden, eine neue Art des
Schreibens zu diskutieren — ,[...] eine postmoderne Geschichte, die unsere
Kenntnis und Denkweise der Vergangenheit offensichtlich mit der
poststrukturalistischen Kritik der gegenwartigen historischen Praxis in
Einklang bringt.*** Rosenstone meint, dass die meisten Historiker immer
noch auf traditionelle Art und Weise arbeiten wirden, wahrend einige
Filmemacher und Videographen schon damit begonnen hatten eine
postmoderne Geschichtsschreibung zu entwickeln.** ,lhre Arbeiten etablieren
eine wirklich neue Beziehung zur Vergangenheit und formulieren neue
Méglichkeiten, aus deren Spuren Bedeutung zu entwickeln.“**

Rosenstone fasst die Kritik der postmodernen Geschichtsauffassung an der
traditionellen, herkdmmlichen Geschichtswissenschaft in vier wesentlichen
Punkten zusammen, die folgendes in Frage stellen:

1. Die Vorstellung, einer realen, erkennbaren Vergangenheit, einer
Aufzeichnung des evolutionaren Fortschritts menschlicher Ideen,
Institutionen, Handlungen.

2. Die Ansicht, Historiker sollten objektiv sein.

3. Die Auffassung, dass es die Vernunft ist, die es den Historikern ermdglicht,

die Vergangenheit zu erklaren.

27 Robert Rosenstone: Die Zukunft der Vergangenheit, S. 62.
>S Ebd., S. 45.

3% ygl. Ebd.

0 Ebd.
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4. Dass die Aufgabe von Geschichte darin besteht, die kulturelle und
intellektuelle menschliche Tradition zu interpretieren und von einer Generation
in die nachste weitergegeben wird.**!

Rosenstone zitiert einige Historikerinnen und Theoretikerlnnen der
Postmoderne und fasst ihre Vorstellung von Geschichte in einigen Auszigen

aus ihren theoretischen Texten zusammen.

,Eine Geschichte die, »die ganze Vorstellung historischer Vorstellung
problematisiert.«*** Die die »fiir gewdhnlich versteckte Haltung der Historiker
zu ihrem Material«*** in den Vordergrund riickt. [...] Die »den Puls und den
Intellekt gleichermaRen steigen lasst.«*** Die »die Konventionen historischer
Zeit niederreil’t ... und durch eine neue Konvention von Zeitlichkeit ersetzt ...
eine rhythmische Zeit«**. Die nicht nach »Integration, Synthese und
Totalitat«**® strebt. Die zufrieden ist mit »historischem Kleinkram«**’. Die nicht
»die Rekonstruktion dessen [ist], was uns in unseren verschiedenen
Lebensphasen zugestoRen ist, sondern ein standiges Spiel mit den
Erinnerungen daran.«*** Die nicht in kohdrenten Geschichten erzahlt wird,
sondern in Fragmenten und »Collagen«.**

FUr dieses neue Konzept von Geschichtserzahlung, diese ,postmoderne”
Geschichtsauffassung, die Rosenstone hier vorstellt, erscheint das Medium
Film wie geschaffen. Der Film besitzt die Mdglichkeit auf anderen Wegen
Geschichte und Ereignisse zu vermitteln. Er kann mehrere Standpunkte
einnehmen, er kann die Vergangenheit selbstreflexiv erzahlen, die
Chronologie verandern oder in eine neue Reihenfolge setzen und damit den
Ablauf verandern. Den Akt des Erzahlens nicht so ernst nehmen und an die
~grof’e“ Historie mit Humor und Parodie herangehen, absurde, surrealistische

oder widerspruchliche Elemente einfligen. Die eigene Subjektivitat und

1 ygl. Robert Rosenstone: Die Zukunft der Vergangenheit, S. 46.

21 inda Hutcheon, S. 89 und 74 zit.n. Robert Rosenstone: Die Zukunft der
Vergangenheit, S. 46f.

243 Elisabeth Deeds Ermarth, S. 8, 12, 41, 14 zit.n. Rosenstone, Robert: Die Zukunft
der Vergangenheit, S. 46f.

*** Ebd.

245 Frank Ankersmit, S. 149-151 zit.n. Rosenstone, Robert: Die Zukunft der
Vergangenheit, S. 46f.

>4 Ebd.

7 Ebd.

28 Elisabeth Deeds Ermarth, S. 8, 12, 41, 14 zit.n. Rosenstone, Robert: Die Zukunft
der Vergangenheit, S. 46f.

¥ Robert Rosenstone: Die Zukunft der Vergangenheit, S. 46f.
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Selektivitat ins Spiel bringen. Er kann vergangenen Geschehnissen eine
andere Art von Bedeutung verleihen und die Gegenwart darstellen, als einen
Ort der Reprasentation von Vergangenheit und des Wissens Uber die
Vergangenheit.”®® Rosenstone pladiert auch dafiir, Fragen zu stellen, er
meint, wenn ein Film mehr Fragen anreil}t, als er zu beantworten fahig ist,
dann kann auch dies ein neuer Ansatz zur Begegnung und
Auseinandersetzung mit Geschichte sein. Ein Zugang, der die angeblichen
Gewissheiten, der patriachalen und traditionellen Geschichtsschreibung durch
Mehrdeutigkeit und Zweifel ersetzt.**!

Wie Rosenstone sehr treffend schreibt; ,Die postmoderne Geschichte [...]
existiert weniger auf Seiten als auf Leinwanden, und sie ist die Schépfung von
Filmemachern und Videographen.“”> Gemeint sind jene Filme die einen
neuen Zugang zur Geschichte suchen, die sich mit aullergewohnlichen
Arbeitsweisen an der Darstellung und Vermittlung von Vergangenheit
versuchen. Filme die sich ernsthaft mit Vergangenheitsvermittiung
auseinandersetzen und akzeptieren, dass die Vergangenheit die Gegenwart —

und uns in ihr — formt, beeinflusst und pragt. >

.[...] und auch wenn sie darauf bestehen, dal} alles vergangene Material
immer personlich, unvollstandig, politisch und problematisch ist, ist es
gleichwohl moglich zu behaupten, dal3 sie traditionelle Aufgaben der
Geschichte erfiillen und Geschichte(n) erzahlen [...]***

20 yg]. Robert Rosenstone: Die Zukunft der Vergangenheit, S. 51.
> ygl. Ebd., S. 59.

»2 Ebd., S. 50.

3 ygl. Ebd.,, S. 61.

>4 Ebd.
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IV.5. Modglichkeiten der Geschichtsvermittlung / -erzahlung

im Dokumentarfilm

Jacques Ranciére beschreibt zwei klassische Moglichkeiten, Film und
Geschichte miteinander zu verbinden, die eine: Geschichte als Objekt des
Films zu sehen und die andere: den Film als historische Quelle, also als
Objekt der Geschichte zu begreifen. Er schlagt aber vor beide Begriffe
zusammen zu nehmen und zu versuchen die Schnittstelle von Film und
Geschichte zu betrachten, zu erfassen wie; ,[...] der Begriff des Films und der
der Geschichte einander umgreifen und zusammen Geschichte bilden**.
Ranciére spricht aber auch von einer Geschichtlichkeit>® die dem Film selbst
anhaftet und die ihn mit der Geschichte verbindet, da er sonst ja kein Objekt
der Geschichte sein konnte. Dies ist Voraussetzung, damit der/die
Regiesseurln, Geschichte Uberhaupt darstellen kann. Wobei er ebenfalls
betont, dass auch die Geschichtswissenschaft eine »ldee«, eine bestimmte
Vorstellung von Geschichte voraussetzt, Geschichte, als etwas, das einer
Person oder einem Ding, einem Land, einem Volk etc., wiederfahren ist. Die
Geschichtlichkeit selbst beschreibt Ranciere als eine Verbindung mehrer
Geschichten — da »die« Geschichte immer mehrere Bedeutungen hat. Er
sieht in der Beziehung zwischen Film und Geschichte eine Ubereinstimmung
von drei Geschichten;

Erstens Geschichte im traditionellen Sinn, also als Ansammlung von
erinnerungswerten Fakten, Ereignissen oder Biographien. Zweitens die
,Geschichte im modernen Sinn, als Macht des gemeinsamen Schicksals.“*’
Diese zweite Geschichte beschreibt Ranciére einerseits als eine, die die
Menschen selbst aktiv formen, da sie nicht mehr an ein goéttliches Schicksal
glauben, andererseits als jene, die die Menschen ausmacht und ihnen eine
spezifische Pragung verleiht. Als dritte Art der Geschichte beschreibt er ein
Konzept, das der darstellenden Kunst angehort: ,Die Geschichte als

ursprungliche Einrichtung der Elemente der Fiktion, das, was Aristoteles den

233 Jacques Ranciére: Die Geschichtlichkeit des Films, S. 230.
26 yg]. Ebd.
*7Ebd., S. 232.
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»Mythos« nennt, die Intrige oder Zusammensetzung der Handlungen [...] die
von der Anordnung der Figuren auf der Leinwand vorgelegten Geschichte [...]
In den klassischen darstellenden Kinsten ist die Frage der Geschichte, die
nach der Verbindung zwischen der Anordnung der Handlungen und der
Funktion des Erinnerns [...]****.

Ein Problem fur den Dokumentarfim stellt die bildliche Darstellung
historischer Zusammenhange dar. Der Film muss eine komplexe Verbindung
herstellen zwischen diesen drei Bedeutungen von Geschichte; ,[...] Die Art
der Intrige, aus der der Film besteht, die Funktion der Erinnerung, die er
erfillt, und die Art und Weise, in der er eine Teilhabe am gemeinsamen
Schicksal bezeugt.“**” Ranciére beschreibt dies als romantisches Prinzip des
Dokumentarfilms, der durch diese ,historische Intrige*® die Gleichwertigkeit
aller Sujets betont, angesichts der absoluten Macht der Kunst. Ranciére sieht
im Dokumentarfilm eine Mdglichkeit darzustellen, dass alle an der grof3en

historischen Aufgabe teilnehmen.?!

»Weil sich das »mechanische« Auge, das
unparteiische Auge der Kamera in exemplarischer Weise flur die Enthallung
des Interessanten an jederlei Uninteressantem anbietet, erweist es sich auch
als hdchst geeignet, diese neue Geschichte darzustellen, die das Schicksal
aller ist und an der alle gleichermaRen teilhaben.“*> Das Medium bietet also
auch auf Grund seiner Beschaffenheit, die Moglichkeit demokratisierend auf
die Geschichtsdarstellung einzuwirken.

Es darf dabei aber nicht vergessen werden, dass es sich beim Film auch um
ein in groBem Malde asthetisierendes Medium handelt. Christina von Braun

schreibt in diesem Zusammenhang:

»20 wurde [...] immer klarer, dal} die Frage nach der Funktion des Bildes bei
der Betrachtung von Gegenwart und Vergangenheit einen Schllissel zum
Begreifen des Unbegreiflichen bieten mochte. [...] So sehr ich mich auch um
eine Bildsprache bemuihen mochte, die die Realitat — und das heil3t eben oft:
Schrecklichkeit — der historischen Ereignisse nicht zu verbergen, nicht zu

258 Jacques Ranciére: Die Geschichtlichkeit des Films, S. 232.
259
Ebd.
20 Ebd., S. 235.
261 yg]. Ebd., S. 230.
22 Bpd., S. 235.
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verschleiern, nicht zu neutralisieren versuchte, so sehr geriet Geschichte
doch immer wieder in den Sog des Schénen, in den Bann von Asthetik.“**

Wobei interessant ist, dass Christina v. Braun in weiterer Folge feststellt,
diese Asthetisierung spiele bei den dokumentarischen Bildern, eine weit
grolRere Rolle als bei den inszenierten, da die Dokumentaraufnahmen einen
Mythos des Wirklichen verbreiten. Das Paradoxe dabei ist, dass »die
Wirklichkeit« hinter der tatsachlichen Wirklichkeit verschwindet, da sie sich in
ein Kunstwerk verwandelt. ,Diese Beobachtungen Uber die Macht des Bildes,
das Grauen in Asthetik zu verwandeln, gelten nicht nur fiir Kriegsbilder und
die grolRen, dramatischen Ereignisse der Geschichte. Sie gelten auch fur die
(iberlieferten Dokumente aus dem Alltagsleben und Alltagselend.“*** Christina
von Braun kritisiert zwar die Bilder als Asthetisierung des Grauens und
erkennt in Ihnen eine ,Verbilderung“ der Vergangenheit, eine Entzauberung
und sieht ein Verschwinden der Wirklichkeit hinter den Bildern, die diese
Wirklichkeit festhalt. Dennoch beschreibt sie auch die Wirkung der Berichte
der Zeugen in Claude Lanzmanns Film ,Shoah“ und meint, dass diese
Berichte die realen Ereignisse viel besser beschreiben als die dazugehdrigen
dokumentarischen Bilder.?®* Ich stimme ihr darin vollauf zu, denn ich glaube
nicht, dass die einzige Moglichkeit des Dokumentarfiims Vergangenheit zu
vermitteln darin besteht vergangene Ereignisse bildhaft darzustellen. Vielmehr
sehe ich in ihm die Moglichkeit, eine Alternative zur Schrift zu sein, indem er
auf mehreren Ebenen Vergangenheit vergegenwartigt. Der Film kann neben
der akustischen Erzahlung eines Zeugen oder einer Zeugin, jenen Menschen
beim Erinnern darstellen. Er kann seine Blicke, seine Gestik, seine
emotionalen Verfassung wahrend des Erzahlens zeigen. Die Atmosphare
vergegenwartigen, die wahrend des Erinnerns herrscht. Die Bilder, die bei
einer Erzahlung von Ereignissen durch Zeitzeuglnnen erzeugt werden,
entstehen erst im Kopf des/der BetrachterIn und laufen so nicht in Gefahr die
Geschehnisse schon interpretiert zu prasentieren. ,Es lat sich also

behaupten, dal} die Aussage eines solchen Films erst beim Sehen von den

263 Christina Von Braun: Die schamlose Schonheit des Vergangenen. Zum Verhiltnis
von Geschlecht und Geschichte, Frankfurt a. M., Neue Kritik 1989, S. 114.

264 Christina Von Braun: Die schamlose Schonheit des Vergangenen, S. 116.

263 yg]. Ebd., S. 117.
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Zuschauern zusammengesetzt wird. [...] Zugespitzt lalkt sich daher
behaupten, dal® ein Film erst im Kopf des Betrachters entsteht [...]. Streng
genommen sieht daher jeder einzelne Zuschauer etwas anderes, seine
eigene, ganz personliche Version des Filmes.“**® Da der/die Rezipientin
individuell interpretiert und das Gesehene immer im Kontext des eigenen
Erfahrungsschatzes wertet und aufnimmt.*®’ Diese These von Joachim
Wossidlo unterstitzt wiederum die Auffassung vom Dokumentarfilm, als eine
Madglichkeit zwischen mehreren relativen, kontingenten Wahrheiten zu

wahlen.

Ich unterscheide stark zwischen Dokumentarfilm und fiktionalem Historienfilm
— als fiktionale Historienfilme ordne ich Filme ein, denen zwar ein
dokumentarischer Stoff zugrunde liegt, die jedoch versuchen vergangene
Ereignisse selbst in Bilder zu fassen. Die Vergangenheit durch ,nachspielen®
oder ,nachzeigen® zu vergegenwartigen. Dabei kommt es jedoch unweigerlich
zu einer Kluft’, namlich der ,Kluft zwischen einem gelebten und einem
erzahlten Leben. Der Dokumentarfilm kommt im Gegensatz dazu ohne diese
»<uberzahligen Korper® aus. Denn sobald ein/eine Darstellerln eine historische
Person verkorpert, entsteht eine paradoxe Situation. Das Darstellen selbst
deutet auf die Unmdoglichkeit der Situation hin und fihrt deren
interpretierenden Charakter deutlich vor. Allein die Anwesenheit des Korpers
des/der Schauspielerln betont die Diskrepanz zwischen dem Text und dem
Leben, auf das er sich bezieht.”*® [Ein zweites Individuum nimmt den Platz
ein, den ein anderer besetzt hatte, doch kann keiner der beiden zum jeweils
anderen werden, noch diese Unmadglichkeit durch schauspielerische Leistung

ignorieren.“*®

266 Joachim Wossidlo: ,Dokumentarfilm als ProzeB*, Kulturwissenschaft, Film und
Offentlichkeit, Ballhaus, Edmund (Hg.), Miinster, Waxmann 2001, S. 118-132, hier:
S. 123.

267 ygl. Joachim Wossidlo: Dokumentarfilm als Prozef3. S. 123.

268 yg1. Bill Nichols: ,, Geschichte, Mythos und Erzihlung im Dokumentarfilm*, In:
Montage/AV, Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte ausdiovisueller Kommunikation
1/3, Bamberg, Schiiren 1994, S. 39-60, hier S. 41.

269 Bill Nichols: Geschichte, Mythos und Erzihlung im Dokumentarfilm, S. 41.
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,Das Problem des Dokumentarfiims besteht allerdings darin, dass er im
Gegensatz zum narrativen Film, einen Koérper zu wenig hat, sobald er von
einer verstorbenen oder vergangenen Person handelt. ,Innerhalb eines
narrativen Feldes muf} der Film einen historischen Menschen (Agent sozialer
Aktivitat) als Figur (Agent narrativer Funktion) reprasentieren und zwar
innerhalb eines kontemplativen Feldes als lkone oder Symbol [...]. Der
mythische Status historischer Figuren beruht nicht auf der Reprasentation
ihrer Korper an anderer Stelle, sondern auf ihrer politischen oder ethischen
Situierung in der Geschichte selbst sowie auf der Art und Weise, wie Texte
z.B. Dokumentarfilme — diese Situierung vornehmen.“*”

Wie schon erwahnt ist ein Ansatz des Dokumentarfilms ein durch Erzahlung
und Erinnerung heraufbeschwortes, individuelles Bild, das im Kopf des/der
Betrachterln entsteht und daher wiederum eine Vorinterpretation durch den
Film mehr oder weniger vermeidet. Dadurch wird die personliche
Interpretation in den Vordergrund gestellt und verdeutlicht; ,[...] daB
Geschichte nicht einfach als das gelten kann, was »einmal war«, sondern als
Ergebnis rekonstruierender und konstruierender Praktiken der jeweiligen
Gegenwart erst entsteht.“’’! Dennoch ist jeder dokumentarische Film, der den
Anspruch an sich selbst hat, als historisch zu gelten, dazu gezwungen
darUber zu reflektieren, welche der vielfaltigen Funktionen im historischen
Prozess er einnehmen kann. Je nachdem welche Darstellungsmodi er wahlt,
welche filmischen Moglichkeiten er ausschopft, welche Themenschwerpunkte
er wahlt, ob er mit Zeitzeuglnnen und/oder historischen Quellen arbeitet, wird
er etwas Uber sich selbst als zeitgendssischer Film aussagen und Aufschluss
(iber sein Verhaltnis oder sein eigenes Verstandnis von Geschichte geben.?”?
Der Dokumentarfiim, den ich als Medium zur Geschichtsdarstellung als
geeignet vorschlage, versucht nicht nur das Leben eines Menschen zu
rekonstruieren, sondern gleichzeitig auch die historische Dimension der
Erzahlung, des Ereignisses zu erfassen, eine historische Epoche naher zu
bringen, ein Zeitgefihl herzustellen, wobei er sich hauptsachlich an

menschliche Quellen hélt und Zeitzeuginnen heranzieht.*”

279 Bill Nichols: Geschichte, Mythos und Erzihlung im Dokumentarfilm, S. 42.

"l Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 99.

22 Vgl. Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 98.
21 ygl. Bill Nichols: Geschichte, Mythos und Erzihlung im Dokumentarfilm, S. 43.
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Zur Zeit des fruhen Kinos, hatte man noch groRe Hoffnungen, im
Dokumentarfilm ein Medium gefunden zu haben, mit dem man zumindest ,[...]

“274 \werden konnte.

der Faktizitat des Historischen unmittelbar habhaft [...]
Doch spatestens als man sich bewusst wurde, dass sogar die lange als
absolut authentisch geltende Filme der Briuder Lumiére zu einem gewissen
Teil inszeniert sind, seit mehrere Varianten des Films ,Ausgang aus der
Fabrik* (1895), gefunden wurden, ,[...] hat das Kino zwar an

»Unschuld« verloren, unsere Vorstellung vom Verhaltnis des Films zur
Geschichte aber an Komplexitdt gewonnen.“””> Film wandelte sich vom
.zeigenden“ Medium zum ,erzahlenden“ Medium, Bilder wurden in eine
Argumentation eingebettet, die Sachverhalte ,beweisen“ oder ,anders"
darstellen wollten. Seitdem steht die absichtliche Konstruktion von Geschichte
durchaus im Zentrum des dokumentarischen Films. ,[...] die Tatsache, dal
der Film zugleich »Zeuge und Handelnder« ist, macht die historische

Auseinandersetzung mit ihm produktiv.“*"®

2" Vgl. Eva Hohenberger: Verfestigung und Verfliissigung von Geschichte, S. 99.
275

Ebd.
76 Ebd., S. 100.
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V.

GESCHLECHTERDEMOKRATISCHER ZUGANG ZUR
GESCHICHTE IM DOKUMENTARFILM

78



V.1. Die Bedeutung des Geschlechts auf unsere
Geschichtswahrnehmung. Und die Suche nach einem
geschlechterdemokratischen, antihegemonialen und
herrschaftskritischen Zugang zur Geschichte

Grundsatzlich kann aufgrund verschiedener Erfahrungsberichte davon
ausgegangen werden, dass die Geschlechter eine unterschiedliche
Auffassung ihrer Bedeutung in der Geschichte haben. ,Es scheint [...] so zu
sein, dal} die Erinnerung bei den Mannern ebenso wie bei den Frauen durch
die gesellschaftlichen Rollen gepragt und strukturiert sind.””” So haben
Frauen oft das Geflhl ihre eigene Geschichte kdnne gar nicht bedeutsam flr
ein groReres Ganzes sein. Karen Hagenmann geht davon aus, dass diese
Vorstellung einer geringen Allgemeinbedeutung der eigenen Geschichte zwei
sich gegenseitig verstarkende Grinde hat.

Einerseits waren Frauen Uber einen langen Zeitraum ,geschichtslos — ihre
Geschichte wurde kaum aufgeschrieben und von der Gesellschaft schlicht
nicht wahrgenommen oder als nicht bedeutsam eingestuft. In der offiziellen
Geschichtsvermittlung  kamen Frauen einfach nicht vor, die
Bildungseinrichtungen, wie Schule oder Universitat, sparten diesen Teil der
Geschichte konsequent aus, ebenso Museen und Medien. Meistens hatten
Frauen in der Geschichtsschreibung nur eine marginale Rolle inne.””® ,Noch
heute entsteht [...] dieser Eindruck bei der Betrachtung des groften Teils der
veroffentlichten Geschichte, denn Paradigmen und Ergebnisse der
Frauengeschichtsforschung werden in der breiten wissenschaftlichen
Offentlichkeit nach wie vor nur unzureichend rezipiert.“*”’

Andererseits kampft die sogenannte Geschichte von ,Unten“ noch immer um
Annerkennung da der Erkenntniswert von ,Alltagsgeschichte” in
wissenschaftlichen Kreisen teilweise immer noch umstritten ist. Erst seit

kurzem kommt dieser Alltagsgeschichte mehr Bedeutung zu. Die

277 Silvie Van de Casteele-Scheitzer / Daniéle Voldman: ,Die miindlichen Quellen der
Frauenforschung “, in: Perrot, Michelle (Hg.): Geschlecht und Geschichte. Ist eine
weibliche Geschichtsschreibung moglich?, S. 139.

28 ygl. Karen Hagemann: ,, Oral History und historische Frauenforschung“, in:
Vorldnder, Herwart (Hg.): Oral History. Miindlich erfragte Geschichte. Acht
Beitrdige, Gottingen, Vandenhoeck u. Ruprecht, 1990, S. 29-48, hier: S. 29.

2" Karen Hagemann: Oral History und historische Frauenforschung, S. 29.
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Frauengeschichte wird diesem Geschichtsfeld zugehérig empfunden. Daher
ist es kaum verwunderlich, wenn der weibliche Teil der Geschichte als
weniger wichtig empfunden wird und erst langsam an Aufmerksamkeit

gewinnt.

,Wie Manner und Frauen sich selbst wahrnehmen, wie Mannlichkeit und
Weiblichkeit gedacht werden und deren symbolische Reprasentation, ist das
Ergebnis eines langen gesellschaftlichen Prozesses, der nicht erst im 18.
Jahrhundert begonnen hatte, sondern schon sehr viel friher. In seinem
Verlauf hat sich im kulturellen Gedachtnis unendlich viel abgelagert, was mit
mannlich und weiblich konotiert wird [...]**

Diese geschlechtliche Zuordnung aufert sich in unseren Handlungsweisen,
Denkweisen und kulturellen Praktiken. Sie pragt unser soziales Miteinander
und gesellschaftliche Konventionen. Ich spreche in diesem Zusammenhang
Uber das Geschlecht, welches im englischen als ,Gender* bezeichnet wird,
das ein gesellschaftliches Resultat von Zuschreibungsprozessen ist, und nicht
von dem biologischen Geschlecht (engl. ,Sex“). Die Philosophin Andrea
Maihofer versteht Geschlecht als: ,historisch bestimmte, gesellschaftlich-
kulturelle Existenzweise.“”®' Die Rolle die von Frauen und Mannern in der
Gesellschaft eingenommen wird, setzt sich zusammen aus gelebten ,Denk-

Geflihls-und Korperpraxen*®*?

Wir stehen also heute vor einem Ergebnis, das
auf historisch erwachsenen Verhaltensweisen basiert und das nichts mit
biologischen Voraussetzungen zu tun hat - denn wir missen heute nicht mehr
jagen und sammeln um zu Uberleben. Der Ansatz, der kulturellen
Konstruktion von Geschlechterdifferenzen geht davon aus, dass Subjekte

durch unterschiedlichste generationale, gesellschaftliche, soziale und eben

280 Silke Gottsch: ,,Geschlechterforschung und historische Volkskultur. Zur Re-
Konstruktion friihneuzeitlicher Lebenswelten von Mdnnern und Frauen “, in: Kohle-
Hetzinger, Christel uv.a. (Hg.): Mdnnlich. Weiblich.: Zur Bedeutung der Kategorie
Geschlecht in der Kultur, S. 1-17, hier: S. 5.

281 Andrea Maihofer: ,wGeschlecht als Existenzweise “, in: Institut fiir Sozialforschung
Frankfurt (Hg.): Geschlechterverhdltnisse und Politik, Frankfurt am Rain, Suhrkamp
1994, S. 200.

282 Andrea Maihofer: Geschlecht als Existenzweise, S. 184,
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kulturelle Zuordnungen positioniert worden sind und niemals fur sich alleine
stehen.”™

Unser Geschlecht ist zweifellos ausschlaggebend flr unsere Lebensfihrung,
unseren Lebenswandel und unsere Lebenserfahrung. Geschlechterrollen sind
von zentraler Bedeutung fir unsere Rolle in der Gesellschaft und der
Geschichte. ,Wir alle sind biologisch weiblich oder mannlich und werden von
unseren Bekannten als Frauen oder Manner betrachtet — auch von denen, die
uns nicht personlich kennen. Das konstruierte Geschlecht »Gender« ist so tief
in uns verwurzelt, dass wir oft nicht rechtzeitig erkennen, inwieweit es unsere
Erwartungen und Reaktionen bestimmt.** Die Gesellschaft konstruiert
verschiedene Sittlichkeitsvorstellungen, Erwartungen, Verhaltensmuster etc.
rund um diese Geschlechterrollen, welche dadurch einer permanenten
Veranderung unterliegen.

Eine dieser kulturellen Konstruktionen ist die Zuschreibung des Privaten und
Intimen dem Weiblichen, und des Offentlichen dem Mannlichen. ,Die
Einteilungen von Privat/Offentlich, Produktion/Reproduktion sind [...] fiir die
jungste Zeit minder tauglich als fur weiter zurickliegende Perioden wie das
19. oder noch die erste Halfte des 20. Jahrhunderts.””* Sie ist schlicht nicht
mehr zeitgemal, wenn sie es denn jemals war. Die Geschlechterrollen und
ihr Verhaltnis zueinander wird immer wieder neu codiert. Sie unterliegen dem

okonomischen, sozialen und kulturellen Wandel. 2%

,Ganz sicher mul® die Unterscheidung zwischen o&ffentlicher Sphare und
Privatsphare Uberdacht werden; aus ihr folgen in der Tat, quasi
unvermeidlich, schematische Zuordnungen. Es geht darum, die Strukturen
und das gesellschaftliche Leben als ein Ganzes zu begreifen. Es steht nicht

?% ygl. Monika Bernold / Andrea Ellmeier: ,,Mapping consumption & media “, in:
Geschlecht und Kultur, Beitrdge zur historischen Sozialkunde, Sondernummer 2000,
S.43.

284 Ruth B. Bottigheimer: ,,Mdnnlich. Weiblich: Sexualitit und Geschlechterrollen
in: Kohle Hetzinger, Christel u.a. (Hg.): Mdnnlich.Weiblich.: Zur Bedeutung der
Kategorie Geschlecht in der Kultur, S. 59-65, hier: S. 59.

?%3 Silvie Van de Casteele-Scheitzer / Daniéle Voldman: Die miindlichen Quellen der
Frauenforschung, S. 143.

28 ygl. Michelle Perrot: Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, S. 11.
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zur Debatte, nach der Demontage eines mannlich gepragten
Geschichtsbildes nun ein weibliches Geschichtsbild zu entwerfen.“*’

Sieht man diese Bereiche von einander abgetrennt, entbehren sie jeglichen
Realitatsbezug. Denn jeder der beiden sind nicht abgetrennte Elemente fur
sich, sondern sind Bestandteil eines von beiden Geschlechtern bestimmten
Lebenszusammenhanges, die ineinander Ubergehen, ineinander flieRen und
sich gegenseitig bedingen.

Der Platz der Frauen in der Geschichte hing von der Vorstellung der Manner
ab. Da diese - historisch gesehen - noch bis vor Kurzem diejenigen waren, die
Geschichte geschrieben haben - im wahrsten Sinne des Wortes. Die
Historikerin Michelle Perrot, zitiert im Vorwort zu ihrem Buch: ,Geschlecht und
Geschichte®, den franzdsischen Historiker aus dem 19. Jahrhundert, Jules
Michelet. Dieser macht einen latenten Konflikt zwischen der Frau — Natur, und
dem Mann - Kultur, aus, und sieht in diesem Verhaltnis der beiden
Geschlechter zueinander, einen der Triebkrafte der Geschichte. Die Frau
sieht er dabei als wohltatige Macht, solange; ,[...] ihr mutterlicher Habitus
dominiert, aber eine Agentin des Bdsen, wenn sie die politische Macht
usurpiert und die Privatsphare verlallt. Dann gerat die Geschichte aus den
Fugen, die Frau wird zur Hexe.“*® Der Platz der Frau in der Historie war also
sehr deutlich abgesteckt. Dennoch, Michelle Perrot sieht in dieser Differenz
der Geschlechter, in ihrem Verhaltnis zueinander eine Dynamik, die durchaus
ein Motor fir die Geschichtsentwicklung darstellen kdnnte. Sie pladiert an die

Historikerlnnen:

,Die sozialen Praktiken, die verschiedenen Diskurse, die eigentumlichen
Reprasentationen und Vorstellungen zu untersuchen und sich freizumachen
von grobschlachtigen Dichotomien wie »Natur/Kultur« oder
»hauslich/6ffentlich«; damit aufzuhéren, die »Misogynie« als stets passende
Erklarung fir den Ort der Frauen der Gesellschaft zu gebrauchen; sich
endlich mit den Grauzonen, den Widerspriuchen, dem Ungeschiedenen und

87 Silvie Van de Casteele-Scheitzer / Daniéle Voldman: Die miindlichen Quellen der
Frauenforschung, S. 145.

288 Michelle Perrot: Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, S. 16.
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dem Rollentausch zu beschaftigen; die Ambivalenzen ernster zu nehmen als
die grellen Plakatfarben [...]*%

Frauen haben den ihnen zugewiesenen Platz in der Historie bis heute noch
nicht wirklich verlassen. Zwar entwickelte sich eine Frauenforschung, diese
war jedoch lange Zeit hauptsachlich ein Projekt von Feministinnen. Die
offizielle Geschichtsschreibung, die in Bildungseinrichtungen gelehrt wird,
funktioniert bis heute nach einem bestimmten Muster, welches sich nicht
groRartig geandert hat. Dadurch bleibt die Frau weiterhin an ihrem Platz und
wird, wenn Uberhaupt, nur ,mitgedacht”. Michelle Perrot will den Frauen aber
nicht einfach ein eigenes Areal in der Geschichte einrichten — eine Geschichte
der Frauen — in dem sie von Konflikten verschont bleiben. ,Es geht vielmehr
darum, die Richtung des historischen Blicks zu &andern, indem das
Geschlechterverhaltnis in den Mittelpunkt gertckt wird. Genaugenommen ist
eine Historiographie der Frauen nur zu diesem Preis mdglich.“**® Beschaftigt
man sich jedoch eingehender mit diesem Spannungsverhaltnis, muss man
sich auch automatisch mit der Form von Geschichtsschreibung naher
auseinandersetzen. Wodurch und wie auflert sich dieses Verhaltnis? Mit
welchen Mitteln und durch welche Formen wird die Dichotomie zwischen den
Geschlechtern aufrecht gehalten? So gibt es bestimmte Formen der
Geschichtsvermittlung, die eingelernte und historisch  konstituierte
Gedankenmuster unterstitzen. So wird zum Beispiel die Loffizielle
Geschichte” in den meisten Texten von einem auktorialen Erzahler

,gesprochen®, dieser tritt jedoch nicht als ,Ich in Erscheinung. >

»Ein auktorialer Erzahler — einer, der die Welt des Erzahlten regiert und Gber
Vergangenheit und Zukunft gleichermalien Bescheid weil} [...] Als auktorialer
Erzahler suggeriert er der Leserschaft seine eigene diskursive Autoritat, sein
Verfligen Uber das, was er sagen (erzahlen) wird. Es ist dies eine Autoritat,

% Michelle Perrot: Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, S. 25.

0 Michelle Perrot: Geschlecht und Geschichte. Ist eine weibliche
Geschichtsschreibung moglich?, S. 25f.

#1 Vgl. Birigit Wagner: ,,Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur*, in:
Geschlecht und Kultur, Beitrdge zur historischen Sozialkunde, Sondernummer 2000,
S. 9.
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die in langer und nicht nur historiographischer Text-Tradition vornehmlich
mannlich konotierten Erzahlern zugeschrieben wird [...]**

Durch die Auswahl der Ereignisse der offiziellen Geschichtsschreibung — also
aufgrund ihres Erzahlinhalts, legt die Erzahlung meist nahe, dass es sich bei
der von ihr erzahlten Geschichte, um eine Geschichte mit mannlichen
Hauptfiguren handelt. Meist wird von den handeinden Akteuren so
gesprochen, dass sie abstrakte Handlungssubjekte bleiben, die von den
Leserlnnen mit Inhalt und Bedeutung aufgeflllt werden mussen. Auch wenn
nicht explizit erwahnt, wird von den Leserlnnen automatisch angenommen,
dass es sich bei einer mehr oder weniger neutralen Formulierung um Manner
handelt, von denen erzahlt wird. ,Dass es die gab und dass sie der (alleinige)
Motor der erzahlten Geschichte waren, legt nicht nur die Auswahl der

Ereignisse (der Erzahlinhalt), sondern bereits die Erzahlform nahe.“*"

Wir bendtigen eine Erzahlform, die uns keine Inhalte oder historische
Handlungssubjekte suggeriert. Eine Geschichtsvermittlung, die einschliel3end,
anstatt ausschlieRend arbeitet. Dies beginnt nicht erst bei den handelnden
Subjekten, sondern schon bei der Auswahl der Ereignisse. Gesucht wird also
eine Darstellungsform, eine Mdglichkeit der Geschichtsvermittlung, die den
Erkenntniswert von ,Alltagsgeschichte” anerkennt. 1978 fand in Deutschland
ein Treffen von Historikerinnen statt, bei dem sich ein Teil der
Wissenschaftlerinnen mit mundlich erfragter Geschichte als einer neuen,
kinftig zentralen Arbeitsweise feministischer Frauengeschichtsforschung

auseinandersetzte.***

.,Hoffnrung und Ziel war ein gemeinsamer
demokratischer und emanzipatorischer Lernproze® von fragenden und
erzahlenden Frauen. Ausgehend von der Erkenntnis, dal® eine demokratische
Veranderung der Gesellschaft einer Geschichte bedarf, die nicht nur eine
Geschichte der Herrschenden, eine Geschichte des Mannes ist, wurde eine
Geschichtsforschung und —vermittlung erstrebt, die nach den Beherrschten

«295

[...] ihrem Alltag, ihren Erfahrungen und ihren Handlungen fragt [...]

92 Birgit Wagner: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 9.
293

Ebd.
294 Vgl. Karen Hagemann: Oral History und historische Frauenforschung, S. 31.
293 Karen Hagemann: Oral History und historische Frauenforschung, S. 31.
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Heutige gesellschaftliche Muster kdnnen sich aus historischen Erfahrungen
ableiten und erklaren lassen. Eine Veranderung gegenwartiger Zustande
kann nur mit der Kenntnis der Umsténde, aus denen sie entstanden sind,
erreicht werden. Auch wei® man von der Bedeutung einer eigenen
Geschichte. ,Von der Entdeckung und Aneignung der Frauengeschichte
wurde ein wichtiger Beitrag zur »weiblichen Identitdtsgewinnung« erwartet.“*°
In diesem Zusammenhang wurde viel von der Methode der ,Oral History*
erwartet. Mit dieser Arbeitsweise sollte die Subjektivitat jener Subjekte der
Vergangenheit, die keine schriftiche Quellen hinterlassen hatten oder
konnten, in die Geschichte hineingetragen werden und damit eine
|dentifikationsmdglichkeit fiir eben jene schaffen.”” Der Anspruch an die Oral
History ging jedoch noch viel weiter. Sie sollte nicht nur ein Sichtbarmachen
der weiblichen  Geschichte  ermdglichen, sondern auch einen
Perspektivenwechsel herbeifihren. ,Die Frage nach den Frauen in der
Geschichte sollte sich erweitern zur Frage nach der Geschichte der Frauen.
Damit wurde das Geschlecht als soziale, kulturelle und historische Kategorie

in der Geschichtsforschung eingefiihrt.“**®

Dieser Perspektivenwechsel
bedeutet im Endeffekt eine Erweiterung des Horizonts; ,Ziel ist die
Wahrnehmung unterschiedlicher Perspektiven auf die Geschichte, Auflésung
eines vereinheitlichten, scheinbar allgemeinen, letztlich aber herrschaftlich-
mannlichen Geschichtsbildes.“*”

Durch die Aufmerksamkeit, welche den miindlichen Uberlieferungen von
Frauen zukommt, wird der Begriff der Oral History allerdings haufig mit
Frauen in Verbindung gebracht, dadurch; ,[...] verdichtete sich ein Interesse,
das sich unverhohlen mit dem Wort ,Frau“ begriindete und legitimierte.“** Es
entstand eine Art Komplizenschaft, zwischen der untersuchenden Historikerin
und der Befragten Zeitzeugin. ,Wir begannen das Territorium einer
Geschichtsschreibung von und flr Frauen abzustecken, indem wir uns

weigerten, zwischen dem Objekt der Untersuchung und ihrem Subjekt Distanz

*CEbd., S. 31f.

»7Vgl. Ebd., S. 32.

> Ebd.

> Ebd.

3% Silvie Van der Casteele-Schweitzer / Daniéle Volerman: Die miindlichen Quellen
der Frauenforschung, S. 136.
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zu  schaffen.<"!

Dieses Verbundensein durch die (gleiche
Geschlechtszugehdrigkeit der Historikerin mit ihrem
,untersuchungsgegenstand“ und die dadurch fehlende Distanz war sogar
beabsichtigt, versprach man sich dadurch neue Einsichten und eine intimere
und dadurch umso reichere Erfahrung von Ereignissen. Die Schranken
zwischen Historikerin und Zeitzeugin wurden bewusst niedergelegt. Dies
beeinflusste aber natlrlich auch die Fragestellungen. Einen ganz anderen
Zugang hatte der Historiker zu seiner historisierten Person, da er ganzlich
andere Malstabe als Grundlage der Befragung wahlte als das Geschlecht,
wie zum Beispiel die soziale Position, die Einstellung des Zeitzeugen zu
bestimmten Ereignissen, das Alter usw..’*> Die Fragestellung und die
Befragungskonstellation ist aul3erst wichtig und formgebend flr das Ergebnis
der Befragung, der unscharfe Begriff ,Oral History“ lasst jedoch viel

Interpretationsspielraum.

»oie ist ebenso wohl ein Werkzeug der Rekonstruktion von Lebensgeschichte
wie ein Mittel, die Funktionsweise von Erinnerung zu erhellen, was seinerseits
wiederum erkennen hilft, wie der Historiker sich seine Quelle zurechtlegt. [...]
Aber was auch immer die »befreiende« Kraft sein mag, welche die Frauen
aus den mundlichen Quellen ziehen, sie sollte vor allem dazu anregen, Uber
die Formen und die Arbeitsweise der Erinnerung nachzudenken.**

Aus dem Erzahlen werden Erkenntnisinhalte geformt, es wird eine neue
Wirklichkeit geschaffen durch die erzahlerische Mimesis, eine Wirklichkeit mit
und in der die Menschen leben und die Welt verstehen.’** Geschichte zu
erzahlen stellt eine unwahrscheinliche Verantwortung dar, welche es
wahrzunehmen gilt. Was also kdnnte eine adaquate Form sein, Geschichte zu
erzahlen, ohne bestimmte Gruppen auszuschliefien? Eine Moglichkeit, das
Erzahlen als eine Form der Erkenntnis ernst zu nehmen und als solche auch
zu verwenden? Eine Form, die auch einer weiblichen Geschichtserzahlung

gerecht wird? Das mundliche Weitererzahlen ist vor allem eine Form der

3% Silvie Van der Casteele-Schweitzer / Daniéle Volerman: Die miindlichen Quellen
der Frauenforschung, S. 136.

392 ygl. Ebd.,S. 136f.

% Ebd., S. 137.

394 Vgl. Birgit Wagner: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S.
10.
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Frauen ihre Geschichte zu Uberliefern. ,[...] Frauen waren und sind mit
schriftlichen AuRerungsformen in der Regel weniger vertraut als Manner, nicht
zuletzt aufgrund ihres beschrankten Zugangs zur Offentlichkeit. Die
vorhandenen schriftlichen Quellen tragen so zu einem erheblichen Teil den
Stempel der vorherrschenden mannlichen Kultur. Sie spiegeln eher die Ideale
und Normen, Bilder und Mythen fir und von Frauen als die weibliche
Realitat.*” Bei der Analyse von Kulturgeschichte wird davon ausgegangen,
dass die gesellschaftlichen Konstruktionen von Bedeutung und Sinn, sehr eng
an die Kategorie Geschlecht gebunden sind. Ohne Geschlechtertrennung —
die vor allem im Zuge der Aufklarung konstituiert wurde — sind grof3e Teile der
Geschichtswissenschaft des 19. und 20. Jahrhunderts nicht denkbar.’”® ,Der
Mann wurde zur Norm des Menschlichen. [..] Der ganze

Wissenschaftsdiskurs folgte einer mannlichen Grammatik.**"’

Sicherlich kommt die eingeschlagene Richtung der jlngeren
Geschichtsschreibung, in ihrer Hinwendung zu einer ,Mikrogeschichte und
die Erkenntnis, dass mikrosoziale Ereignisse ebenso informativ sein konnen
wie gesellschaftliche Groldereignisse, einer demokratischeren
Geschichtsvermittlung entgegen. Der Historiker Jacques Revel prognostiziert
eine Verschiebung des Untersuchungsmalstabs. Er sieht Indizien in der
Geschichtswissenschaft, dass sich Historikerlnnen nicht mehr nur mit
Makrogeschichte, also einer Geschichte, die sich ausschliellich mit
gesellschaftlichen GroRgruppen und makrosozialen Phanomenen und
Ereignissen beschaftigt, zufrieden geben. Stattdessen treten an deren Stelle
mehr und mehr mikrosoziale Ereignisse, Alltagsgeschehnisse und
Einzelschicksale. Man betrachtet also die Dinge naher und rickt sie dadurch
in ein vergroRertes Blickfeld. Man versucht dadurch bisher unbeachtete
Facetten des Sozialen, neue Realitdten zu entdecken und zu verstehen.
Revel vermutet, dass dieses Interesse auch der Annaherung von

Anthropologie und Geschichtswissenschaft zugrunde liegt. Historikerlnnen

39K aren Hagemann: Oral History und historische Frauenforschung, S. 33.

3% ygl. Wolfgang Schmale: ,,Ménnergeschichte als Kulturgeschichte®, in: Geschlecht
und Kultur, Beitrdge zur historischen Sozialkunde, Sondernummer 2000, S. 30-35,
hier S. 30.

397 Wolfgang Schmale: Mdnnergeschichte als Kulturgeschichte, S. 30.
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versuchen ihre festgefahrenen Deutungsmuster im Bezug auf Gesellschaften
und ihre Geschichte zu verandern und borgen sich zu diesem Zweck

Arbeitsweisen von der Anthropologie.’*®

LAuf diesem Terrain ist jedoch die Geschlechterteilung in allen Poren der
Gesellschaft prasent, obwohl in unterschiedlicher Dichte. Man kann einer
Beschaftigung mit ihr also gar nicht ausweichen. Zweifellos ist diese
besondere soziale Beziehung, die in jeder Gruppe die beiden Geschlechter
einander gegenuberstellt, durch den Kontakt mit der Arbeit der Anthropologen
zum Gegenstand der Geschichtsschreibung geworden.”

Seit einiger Zeit also werden die Geschlechterrollen mit neuer, gescharfter
Aufmerksamkeit betrachtet und analysiert®® ,In aufsehenerregend

voluntaristischer Weise ist ein Objekt der Geschichte produziert worden.“*'

Anstatt sich ausschlie3lich mit dieser Problematik zu beschaftigen sollte auch
eine Lésung, ein neuer Weg der Geschichtsvermittlung und
Geschichtsschreibung gefunden  werden. Wie aber kbénnte ein
geschlechterdemokratischerer, antihegemonialer, herrschaftskritischer
Zugang zur Geschichte aussehen? Welche Methoden waren dafir geeignet?
Aus den bisherigen Erkenntnissen koénnte man schliellen, dass eine
VerknlUpfung von Geschichtswissenschaft und Anthropologie fruchtbar zu sein
scheint und neue Perspektiven, Betrachtungsweisen, Blickwinkel und damit
verbundene neue Erkenntnisse erdffnen kann. Sicherlich ist eine Offnung der
Geschichtswissenschaft auch fur andere wissenschaftliche Arbeitsweisen
sinnvoll um den eigenen Horizont zu erweitern, um neue Perspektiven
einzunehmen und neue Praktiken zu erproben. Um neue Wege zu finden und
dann auf neuen Pfaden mit anderen Methoden zu forschen und Erkenntnisse
zu gewinnen. Eine vollstandige Geschichte zu schaffen, die ohne durch
Wertung zu selektieren und grundsatzlich ohne Vorurteile an die Ereignisse
herantritt und sie in ein groRes Ganzes einflgt. Die Geschichtswissenschaft
sollte die ihr gegebene Mdoglichkeit, aus einer schier unendlichen Zahl von

Quellen zu schopfen, auch nutzen.

3% ygl. Jacques Revel: Geschlechterrollen in der Geschichsschreibung, S. 97.
3% ygl. Ebd., S. 98.
19 Ebd.
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Um eine neue Art von Geschichte zu schaffen bendétigt es einerseits einen
neuen Zugang, eine ,bereinigte® Auffassung von Geschichte und
unbeschwerten Zugang, andererseits ein neues, mdglichst nicht vorbelastetes
Medium, um sie auf eine neue Art zu vermitteln. Dieses Medium kdnnte der

Dokumentarfilm sein.
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V.2. Der Dokumentarfilm als Erzahlform einer

geschlechterdemokratischen Geschichtsdarstellung

In einem Gesprach uber Film und Kunst meint die Experimentarfilmkinstlerin
Mara Mattuschka; ,Man sucht nach einem eigenen Zeichensystem, mit dem
man alle Geschichten der Welt, auch wenn sie nicht unbedingt neu sind,
zumindest neu formulieren kann. Es ist die Suche nach der Sprache oder
nach dem neuen Zeichen [..]°"" Diesen Satz kann man sehr gut auf den
postmodernen Dokumentarfiim anwenden. Die Suche von Historikerlnnen
nach einer geeigneten ,Sprache“ flr eine geschlechterdemokratischere
Darstellung von Geschichte, kdnnte im Dokumentarfilm eine entsprechende
Form gefunden haben. Eine Art der Geschichtsdarstellung, die einen
demokratischen Zugang, eine gleichwertige Darstellung ,kleiner®, scheinbar
unwichtiger Begebenheiten, und ,groRer Ereignisse ermoglicht. Und hier
gelange ich wieder bei meiner zentralen Argumentation an; um eine
demokratischere Geschichte zu erzahlen und zu erfassen, muss eine andere
Vermittlungsart, eine Geschichtsdarstellung gefunden werden, die beiden
Geschlechtern gerecht wird und, ohne zu werten, aus einem neuen
Blickwinkel Geschichte erzahlen kann. Und hierzu bendétigt es nicht nur einen
vollig neuen Weg Geschichte zu denken, sondern es bedarf auch eines

unbelasteten neuen Mediums um sie zu vermitteln.

Walter Benjamin entwirft als Sinnbild flr seine Geschichtskonzeption, die
Figur des (Lumpen-)Sammlers. Diese Figur hat in seinem Passagen-Werk
eine interessante Doppelfunktion inne. ,Wahrend er einerseits eine
unscheinbare Nebenfigur zu sein scheint, stellt er andererseits eine

«312

Miniaturversion des Ganzen dar.“'“, so Irving Wohlfarth in seinem Text Uber

Walter Benjamins Geschichtskonzept. ,Man muss namlich wissen: dem

311 Mara Mattuschka im Gesprich, in: Uberraschende Begegnungen der kurzen Art,
Peter Kremski, S. 49.

312 Trving Wohlfarth: , Et cetera? Der Historiker als Lumpensammler*, In: Bolz,
Norbert, Witte, Bernd (Hg.): Passagen: Walter Benjamins Urgeschichte des
neunzehnten Jahrhunderts, Miinchen, Fink, 1953, S. 70-95, hier: S. 71.
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Sammler ist in jedem seiner Gegenstande die Welt prasent.*'* Und genau
dieses Vergegenwartigung der ganzen Welt in den Details steht flir Benjamins
Auffassung der Historie. Seine Theorie, den Historiker als Lumpensammler zu
verstehen, baut darauf auf, die Details der Geschichte wahrzunehmen und
sich den scheinbar unwichtigen, unbeachteten Ereignissen zuzuwenden. Er
betont, dass Geschichte von Menschen gemacht wird und kein Kontinuum
darstellt. ,Was soll diese »Vollstandigkeit« [?] Sie ist ein groRartiger Versuch,
das vollig Irrationale seines bloRen Vorhandenseins durch Einordnung in ein
neues eigens geschaffenes historisches System, die Sammlung zu
liberwinden.”*'* Wobei der Sammler kein Interesse an Vollstandigkeit haben
kann, da ihm die Eigenheit innewohnt immer zu sammeln und die
Vollstandigkeit, ware sie erreicht, seine Existenz zunichte machen wirde. Das
Streben nach Vollstandigkeit wirde sein Dasein als Sammler ad absurdum
fihren.*"® Diesem Ansatz Benjamins folgt sowohl die Oral History, als auch
der postmoderne Dokumentarfiim, die Geschichten sammeln, ohne deren
Vollstandigkeit oder Objektivitat vorauszusetzen. Im Gegenteil, die subjektive
Erinnerung ist fur die Darstellung der Vergangangenheit, der Erzahlung und
fur das Nachvollziehen der Geschehnisse, aus der Sicht der Oral History von
ganz wesentlicher Bedeutung. Denn ,Vergangenes historisch artikulieren
heilt nicht, es erkennen »wie es denn eigentlich gewesen ist«*'® Da die
Vergangenheit immer nur aus dem Blickwinkel der Gegenwart betrachtet und
rezipiert werden kann, erfahren wir die Vergangenheit auch nur aus den
Spuren, die sie in der Gegenwart hinterlasst.>'” ,Das erinnerte Ereignis ist
niemals vollstandig, niemals ganz reprasentiert, niemals allein in der
Vergangenheit angesiedelt, sondern nur zuganglich mithilfe eines

Gedachtnisses, das [...] in den Korrespondenzen zwischen den Ereignissen

313 Walter Benjamin. ,, Der Sammler*, In: Das Passagen-Werk, Bd. 5, Erster Teil:
Aufzeichnnungen und Materialien, Frankfurt a. M., Suhrkamp 1991, S. 269-280, hier:
S. 274.

314 Walter Benjamin: Der Sammler, S. 271.

313 ygl. Ebd., S. 279.

316 Walter Benjamin: ,, Uber den Begriff von Geschichte, In: Rolf Tiedemann /
Hermann Schweppenhduser (Hg): Walter Benjamin. Gesammelte Schriften, Frankfurt
a. M., Suhrkamp 1991, S. 691-706, hier: S. 695.

317 Vgl. Linda Williams: ,, Spiegel ohne Geddchtnisse. Wahrheit, Geschichte und der
neue Dokumentarfilm (Orig. 1993), In: Hohenberger, Eva & Keilbach, Judith (Hg.):
Die Gegenwart der Vergangenheit, Berlin, Vorwerk 8 2003, S. 24-43, hier: S. 34.
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liegt.*'® Beim Sammeln ist nicht die Vollstindigkeit sondern das Detail, das
Herauslésen des ,Gegenstandes‘ aus dem Kontext von Bedeutung.*'
Diesem Detail wird durch das Herauslésen und Wiedereinfligen in einen
neuen Kontext, namlich in die Geschichte, eine neue Bedeutung ermdoglicht.
Diesem Geschichtskonzept der Oral History, aber auch Walter Benjamins,
entspricht die Arbeitsweise des Films weit mehr als die der Schrift. Wo Schrift
an eine lineare Chronologie des Nacheinanders gebunden ist, um
nachvollziehbar und verstandlich zu bleiben, ist der Film keiner linearen
Erzahlform verpflichtet, da er auf verschiedenen Ebenen arbeiten und
vermittelnd wirken kann. Aus historiographischer Sicht heraus gehdrt der
»Zeugenfilm“ zum Genre der Oral History, da auch er versucht mit Zeit- und
Augenzeugenberichten Geschichte zu ,schreiben® und in der unmittelbaren
Erinnerung einen Mehrwert an geschichtlicher Bedeutung erkennt. Durch das
direkte Befragen wird das Zusammenspiel von Geschichte und Gegenwart
verdeutlicht.** Diese Vorgehensweise entspricht auch Benjamins Konzeption
von Geschichte. Ebenso wie Benjamins Ansatz - der die Pflicht des
Historikers oder Geschichtsschreibers darin sieht; ,die Geschichte gegen den

Strich zu birsten*®?!

stellt sich auch die Oral History gegen die
Exklusionswirkungen der offiziellen Geschichtsschreibung.??? Benjamins grof
angelegter Versuch, die unterdrickte Geschichte zu Wort kommen zu lassen,
mitsamt ihren Licken, Springen und mit allen Splittern, die sich finden
lassen, sie zu sammeln und zusammenzufigen ,[...] samtliche Zettel eines
verzettelten Denkens um des einen gro3en Zusammenhangs willen restlos
einzusammeln, ohne dabei Unverzichtbares oder Ungleichzeitiges

auszuscheiden, »auf nichts zu verzichten« [...]%

ist ein Konzept, welches
verspricht, demokratisierend und verantwortungsvoll mit Geschichte

umzugehen.

3181 inda Williams: Spiegel ohne Geddichtnis, S. 35.

319 Vgl. Walter Benjamin: Der Sammler, S. 271.

320 ygl. Astrid Erll / Stephanie Wodianka (Hg.): Film und kulturelle Erinnerung.
Plurimediale Konstellationenen, Berlin, Walter de Gruyter, 2008, S. 165.

321 Vgl. Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte, S. 697.

322 Vgl. Astrid Erll: Film und kulturelle Erinnerung, S. 167.

323 Trving Wohlfarth: Der Historiker als Lumpensammler, S. 94.
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LAlltag als Gegenstand einer »Sozialgeschichte in der Erweiterung«, im
Gegenentwurf zur traditionellen Herrschaftsgeschichte, in dem und aus dem
heraus wichtige Neuansatze, etwa der Frauengeschichte [...] sich entwickeln
konnten beispielsweise zum umfassenden Programm einer Historie unter
geschlechtergeschichtlicher Perspektive.“%*

Die Oral History bietet sich als Mdglichkeit, eine ,Geschichte von Unten**?® zu
erzahlen. Dieses Konzept einer Demokratisierung von Geschichte, die
Benjamin mit seinem ,Lumpensammler verbildlicht, legt jedoch nahe, dass
nicht nur der Ansatz geandert werden muss, sondern auch die Methode. Um
ein  solches Konzept umzusetzen, muss das Medium der
Geschichtsvermittlung auch ein demokratisches und fur alle zugangliches
sein, da eine generell neue Struktur bendtigt wird, um von einer Chronologie
der Ereignisse abzukommen - es muss neu gedacht werden.

In der Zeitgeschichte gewann die mundliche Quelle, vor allem in Bezug auf
die Frauengeschichtsforschung, immer gréRere Bedeutung, da vor allem in
diesem Bereich die vorhandenen schriftlichen Quellen kaum Antworten geben
konnten. ,Die mundliche Vermittlung von Wissen und Erfahrung hatte im
weiblichen Lebenszusammenhang bis in die Gegenwart hinein eine sehr viel
groRere Relevanz als im mannlichen [...]*?°, da Lesen und Schreiben lange
Zeit den Mannern vorbehalten war. GroRtenteils wurde die Geschichte der
Frauen mundlich Uberliefert, da sie fur die offizielle Geschichtsschreibung als
von zu geringer Bedeutung gewertet, und hauptsachlich dem Privaten,
Intimen und Alltaglichen zugeordnet wurde.®®” Aus dieser miindlichen
Uberlieferung, die den Frauen aus unterschiedlichen Griinden bei der
Weitergabe ihrer Geschichte entgegenkam, entwickelte sich die Methode der

Oral History.

,0ral History als Mdglichkeit, etwas Uber Geschichte zu erfahren, ist nicht auf
die Historikerzunft beschrankt; sie legt, mit Aussicht auf Gewinn fur alle
Beteiligten, Kooperationen nahe. Sie kann aber damit zugleich auch

324 Herwart Vorlinder: Oral History. Miindlich erfragte Geschichte, S. 12.

323 Christian Schulte: Oral History, S. 86.

326 Karen Hagemann: Oral History und historische Frauenforschung, S. 33.

327 ygl. SilvieVan der Casteele-Schweitzer / Daniéle Volerman: Die miindlichen
Quellen der Frauenforschung, S. 135.
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lebendige »Begegnungen« mit Geschichte gerade dort ermdglichen, wo es
um das Weitergeben von »Geschichte« [geht]. “*%

Es ergibt sich durch die Oral History nicht nur eine Madoglichkeit zur
Kooperation zwischen den beteiligten Personen, sondern auch eine
Verbindung verschiedener Medien. So findet bei der heutigen Anwendung
von Oral History meist die Verwendung mehrerer Medien statt. In der Regel
wird als erstes das Gesprochene aufgenommen (meist auf einen Tontrager),
um dann spater verschriftlicht zu werden. Dabei geht ein relativ groRer Tell
des Eindrucks, der Emotionen und dessen was der/die Zeitzeugln neben dem
Gesprochenen vermittelt verloren. Das Medium Film ermoglicht die
Wiedergabe des komplexen Zusammenspiels aus gesprochener Sprache,
Korpersprache und der Situation in der sich der/die Erzahlende beim Erinnern
befindet. Dem Film stehen ungleich mehr Madglichkeiten offen, mit der
Methode der Oral History zu arbeiten, als dem Tonband. Er kann einen
Zugang zur Geschichte ermoglichen, der auf verschiedenen Ebenen erfahrbar
und erlebbar ist. Film als Medium ist ,massentauglicher* — also auch
demokratischer — als die Schrift, da man ,Film-sehen®, nicht erst erlernen
muss, und das Medium sogar ohne Sprache funktionieren kann. Auch muss
der Film sich nicht an eine lineare Chronologie halten, um verstandlich zu

bleiben oder Zusammenhange zu vermitteln.

,Die  Geschichtsdidaktik - die Wissenschaft, die es mit dem
GeschichtsbewulRtsein und seiner Veranderbarkeit und also auch mit der
unterrichtlichen Vermittlung von Geschichte zu tun hat — ging in der Regel von
einem Zeitbewultsein aus, das sich chronologisch verstand, also die
»objektive« zeitliche Abfolge in den Mittelpunkt stellte. Neuere Forschungen
[...] haben demgegenliber die Frage der Zeitwahrnehmung und des
Zeitverstandnisses, also subjektiver Erfahrung in den Vordergrund geriickt.“**

Die Schrift kommt ohne Chronologie kaum aus, es liegt in ihrem Wesen,
Buchstaben, Woérter und Ereignisse nacheinander aufzuschreiben. Sie kann
nicht auf mehreren Ebenen gleichzeitig operieren und vermitteln. Dadurch ist
sie naturlich gezwungen stark zu exkludieren und die Dinge auf den Punkt zu

bringen — das ,Wesentliche® zu beschreiben. Diese Vorgehensweise

328 Herwart Vorlinder: Oral History. Miindlich erfragte Geschichte, S. 25.
329 Waltraud Holl: Geschichtsbewuptsein und Oral History, S. 63.
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wiederspricht aber einem demokratischen Geschichtskonzept, das als seine
Grundlage das Sammeln von Ereignissen und Lebensgeschichten ohne
Wertung und AusschlieBung versteht. Ein Geschichtskonzept das aus vielen
kleinen Details ein groles Ganzes baut und alles Erinnerte, Gedachte,

Bewusste zum Sockel seines Besitztums macht.3*°

,ES ist beim Sammeln das Entscheidende, dal’? der Gegenstand aus allen
ursprunglichen Funktionen geldst wird um in die denkbar engste Beziehung
zu seinesgleichen zu treten. [...] Sammeln ist eine Form des praktischen
Erinnerns und unter den profanen Manifestationen der »Nahe« die
biindigste.“*

Die Schrift verliert den Augenblick des Erinnerns, also die Nahe zum
vergangenen Ereignis und wird sofort zur Sekundar-Quelle. Sie verliert die
Verbundenheit zur Gegenwart, so wird Geschichte zu abstrakten
Geschehnissen, die nichts mit der Gegenwart zu tun haben. Diese
Vergegenwartigung und das Lernen aus der Geschichte ist fir Benjamin die
ultimative Voraussetzung damit Geschichtsvermittiung funktionieren kann;
.[...] erst der erldsten Menschheit ist ihre Vergangenheit in jedem ihrer
Momente zitierbar geworden.“** Was nichts anderes bedeutet, als eine
Menschheit, die sich ihrer Vergangenheit bewusst ist und bereit ist aus ihr zu

lernen.

Ein anderes Medium zur Geschichtsvermittiung ist also notwendig. Die
Vergegenwartigung von Geschichte, indem man den Akt der Erinnerns als
Teil der Historie betrachtet, ist alleine dem Medium Film moéglich. Das Medium
kann eine Unmittelbarkeit der Erinnerung herstellen, die einem Tonbandgerat
oder einer beschriebenen Seite kaum maoglich ist. ,\Weil hier der Kontakt zur
Vergangenheit Uber [...] individuell aktualisierter Gedachtnisleistung
hergestellt wird, verweist der Zeitzeugenbericht immer auch nachdrucklich auf
die Gegenwart von Geschichte, so wie sie sich dem Subjekt im aktuellen

Moment des Zeugnisaktes darstellt.“*** Der Film als geschichtsvermittelndes

330 Vgl. Walter Benjamin: Der Sammler, S. 271.

1 Ebd.

332 Walter Benjamin: Uber den Begriff der Geschichte, S. 694.
333 Astrid Erll: Film und kulturelle Evinnerung, S. 166.
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Medium muss jedoch immer auf seine Geschichtstauglichkeit hin befragt
werden. So mussen folgende Fragen an ihn gestellt werden:

LAuf welche Weise lasst sich im filmischen Medium mit aufgezeichneten
Zeugen bzw. Zeugnisakten Geschichte schreiben? Wo endet der
Zeugnisbericht, wo beginnt die eigentliche historiographische Operation? Was
also ist der Ort des Zeugnisses in der Geschichtsschreibung? Auf welchen
Ebenen kdénnen spezifisch filmische Bezugnahmen auf historische Zeugen
ausgemacht werden und welche geschichtstheoretischen Implikationen sind
damit verbunden?*** Auch ist auf den dokumentarischen Status der Bildform
des Films zu achten, zu unterscheiden ist hier namlich, ob das Bild selbst das
primare Zeugnis ist oder ob der Film eine Situation des Bezeugens

aufzeichnet und diese sozusagen sekundar bezeugt.>*®

Der Film ist eine Mdglichkeit fiir eine ,Visual Oral History“**®, die nicht nur den
Dialekt, die Pausen, die auditiven AuRerungen mit aufzeichnet, sondern einen
noch grdoBeren Radius erfassen kann, ndmlich auch die AuRerungssituation,
wie Gesten, Mimik usw... Natirlich geht mit dieser Uberlegung die Diskussion
um die vermeintliche Authentizitat filmischer Aufzeichnungen einher. Auch
beim Film kommt es zu einem Prozess der Abstraktion, zu einem
Ausschlussverfahren — denn auch der Film kann nicht allumfassend alle
Details aufzeichnen und auch er konzentriert sich auf einen Punkt, den er
aufzeichnen will. Es kommt also zu einem Transkriptionseffekt und der
Eindruck einer Kontinuitat wird konstruiert.>*” Doch eignet sich der Film als ein
Medium um Geschichte neu zu betrachten und sich ihr aus verschiedenen
Blickwinkeln zu nahern. Schon allein dadurch, dass er nicht an eine lineare
Erzahlweise gebunden ist um verstandlich oder nachvollziehbar zu bleiben.

Der Film deckt vor allem auch die visuelle Ebene ab. Er befragt neben der
Erzahlung und der Art und Weise wie gesprochen wird, auch das Gesicht, die
Mimik, die Gestik des/der Zeugin. Dieses Gesicht steht auch fir eine

Authentifizierung. Werden Ereignisse geschildert, so wird von den

3% Astrid Erll: Film und kulturelle Erinnerung, S. 141.
333 Vgl. Ebd., S. 141.

30 Ebd., S. 167.

37 Vgl. Ebd., S. 168.
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Rezipientinnen gleichzeitig zum Erzahlten auch die Aussagesituation
beobachtet und die emotionalen Regungen des/der Erzahlerin. Der/die
Zuseherln versucht durch Anhaltspunkte im Geschehen auf der Leinwand zu

einem eigenen Urteil zu finden.*®

»Alle Zeugenfilme mussen sich in der einen oder anderen Weise zu der Frage
verhalten, wie sie das Gesicht des Zeugen in ein Bild Ubersetzen. Mit Walter
Benjamin gesprochen: Als Darsteller seiner selbst wird der Zeuge »einer
Reihe von optischen Tests unterworfen«, wahrend der raumzeitliche vom
profilmischen Zeugnisakt getrennte Zuschauer analog dazu »in die Haltung
eines durch keinerlei persodnlichen Kontakt mit dem Darsteller gestorten
Begutachters« versetzt wird. Es geht darum, zu einer »Leistung Stellung [zu
nehmen]«, die im Fall des Zeugenfims darin besteht, eine
wahrheitsgemaRe Erinnerung an etwas Selbsterlebtes zu artikulieren.***

Dieses ,in Szene setzen® des Gesichts des Zeugen oder der Zeugin ist jedoch
auch problematisch, da ein Grofteil der Glaubwirdigkeit des Erzahlten an
den Zeugen oder die Zeugin ubergeben wird. Wenn jedoch die Kamera ein
Gesicht filmt, richtet sich immer ein Medium auf ein anderes.*" Auch kommt
hier sehr schnell die Erwartungshaltung der Rezipientlnnen ins Spiel, es wird

erwartet, dass das ,wahre Gesicht“3*?

«343

gezeigt wird, dass das Gesicht, der
~opiegel der Seele ist, der/die Zeugln soll sich so verhalten, dass ihr

geglaubt werden kann.**

Es gibt unterschiedliche Konzepte, wie der Film mit ,seinen“ Zeuglnnen
umgeht. So konzentrieren sich manche Filme vor allem auf ihre erzahlenden
Personen, deren Gesicht und Emotionen (z.B. ,Viennas lost Daughters® von
Mirjam Unger), andere wiederum setzen starker den Kérper und den Raum
ins Zentrum. Es geht hier weniger um die Authentifizierung des Erzahlten

durch den Zeugen, die Zeugin als vielmehr um Bilder einer Aktualisierung am

338 ygl. Ebd., S. 175.

339 Walter Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen
Reproduzierbarkeit, in: Gesammelte Schriften, Band 1.2, a.a.0., S. 448, hier in: Erll,
Astrid: Film und kulturelle Evinnerung, S. 175.

40 Astrid Erll: Film und kulturelle Evinnerung, S. 175.

! Vgl. Ebd., S. 176.

* Ebd., S. 177.

** Ebd., S. 176.

3 Vgl. Ebd., S. 177.
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historischen Ort (z.B. ,Shoah“ von Claude Lanzmann).**® Wieder andere
versuchen eine zeitgendssische Situation durch ein vergangenes Ereignis zu
erortert und versuchen eine Verbindung, einen Wirkungszusammenhang von

Vergangenheit und Gegenwart herzustellen.

Theoriegeschichtlich ist der Film hauptsachlich aus zwei Perspektiven heraus
als Zeugnismedium diskutiert worden. Zum Einen ,[...] in Bezug auf den
dokumentarischen Status seiner Bildform, andererseits hinsichtlich seiner

Fahigkeit, Zeugenaussagen medial zu speichern.”

Was den Film meiner Meinung nach als alternatives Medium zur
Geschichtsvermittlung so besonders interessant macht — und in diesem
Sinne interpretiere ich auch das Geschichtskonzept Walter Benjamins - ist
seine Eigenschaft Dinge aufzuzeichnen und zu sammeln, die nebensachlich
erscheinen und scheinbar nichts mit der Nachricht, die vermittelt werden soll,
zu tun haben. Roland Barthes hat aus diesen, im Bild festgehaltenen
Nebensachen, die eine Hélfte seines Punctum-Begriffs abgeleitet.>*® Einen
unbewussten Punkt oder Einstich, durch das Bild bei der betrachtenden
Person, der eine Emotion oder Betroffenheit auslost. Er erkennt darin, eine
.[...] relativ unkontrollierbare Zeichenproduktion des filmisch-fotografischen
Bildes, dem zugeschrieben wird, immer mehr (und anderes) aufzunehmen,
als intendiert war.“ **’ Auch Jacques Ranciére erkennt im Film ein
unwillkirliches, unbeabsichtigtes Mitlaufenlassen von »a-signifikanten
Momenten«*®. In diesem Punkt trifft sich sowohl Barthes, als auch Ranciére
mit Benjamins Geschichtskonzept, der die Aufgabe der Historikerlnnen, darin

sieht als Lumpensammlerin, die scheinbaren Nebensachlichkeiten in die

3 Vgl. Ebd., S. 178.

3% Das punctum bildet einen unbewussten Punkt oder Einstich, der vom Bild selbst
und nicht von der betrachtenden Person ausgeht. ,,Es bricht affektiv in die Welt des
Betrachters ein und riickt jegliche informationellen Beziige in den Hintergrund. Was
an der Stelle des Einstichs bleibt, ist eine Betroffenheit, eine Emotion oder eine
Sehnsucht. — Barthes, Roland: Die helle Kammer, S. 48.

347 Barthes, Roland: Die helle Kammer, S. 53 zit.n. Erll, Astrid: Film und kulturelle
Erinnerung, S. 87.

8 Vgl. Ranciére, Jaques: ,,Die Geschichtlichkeit des Films*“, in: Eva Hohenberger,
Judith Keilbach (Hg): Die Gegenwart der Vergangenheit, S. 230-246, hier: S. 241.
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Geschichte aufzunehmen, da das, ohne diese Details, entstehende
Endergebnis aus einer Vielzahl von Licken und weil’en Flecken besteht und
somit niemals zu einem Ganzen werden kann. Ein Bild ohne Details existiert
nicht, kein Ganzes kann ohne einen Teil seiner Bestandteile auskommen, da
es ansonsten aus Liucken bestehen wirde, also kein Ganzes ware. Die Schrift
als solche, als System um eine allumfassende, einschliel’iende Geschichte zu
erzahlen, hat hier ausgedient. Das Schriftsystem ist nicht geeignet, diesem
Anspruch gerecht zu werden, da sie an eine Chronologie und an prazise
Formulierungen gebunden ist und somit exkludierend arbeitet. Durch ihre
Beschaffenheit muss sie Nebensachliches ausklammern um nicht
abzuschweifen und dadurch unudbersichtlich oder gar unverstandlich zu
werden. lhr System ist es aneinander zureihen - Worter, Satze, Ereignisse,
zeitliche Abfolgen usw. Sie ist durch ihre Konzeption beinahe gezwungen in
ihrer Geschichtsdarstellung Unwichtiges einfach auszusparen, wodurch sie
von vornherein alle Details ausschliet. Der Film kann diese scheinbar
unwichtigen Details jedoch gar nicht auslassen, da sie den Kontext des Films
bilden. Er eignet sich somit deutlich besser zur Umsetzung eines
demokratischeren Geschichtskonzepts, auch im Sinne Walter Benjamins.
Durch die Mdoglichkeit des Miteinbeziehens von Details, unterschiedlichen
Ebenen, scheinbaren ,Unwichtigkeiten und seinen vielschichtigen,
inkludierenden Charakter. Die Detail- und Sammelkompetenz des Mediums
Film sollte durchaus ernst genommen werden, denn diese kdnnte zum
Ausgangspunkt seiner historiographischen Méglichkeiten gemacht werden.?*
,Der Film sammelt [...] nicht einfach Zufallsereignisse, sondern bildet aus
Zufallsoperationen bzw. einer Praxis der Zeichengenerierung, die den Zufall
in bestimmten Grenzen zuldsst, asthetische Strukturen, die dem mehr oder
weniger kontingenzgesattigten Material eine Form geben — beispielsweise
eine, die auf Geschichtsschreibung aus ist.**® Marc Ferro bezeichnet den
Film sogar als ,Museum der Gesten“*®'. Auch Siegfried Krakauer befindet den

Film in seinem Text; ,Geschichte — von den letzten Dingen® als sehr geeignet,

349 Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 88.

0 Ebd.

331 ygl. Marc Ferro: ,,Gibt es eine filmische Sicht der Geschichte? , in: Rainer Rother
(Hg.); Bilder schreiben Geschichte: Der Historiker im Kino, Berlin 1991, S. 17-36,
hier: S. 21.
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vergangene Ereignisse aus einer neuen Sicht zu betrachten und ihnen
verspatet Anerkennung zukommen zu lassen®?. Er versteht den Film als
Sammler. Durch seine Beschaffenheit, unentwegt Dinge aufzunehmen,
beabsichtigter oder unbeasichtigter weise, Dinge von Bedeutung und
scheinbar unbedeutende Randphanomene aufzuzeichnen und so zu
sammeln, bietet er sich auch im Sinne von Walter Benjamin an; ,[...]
mitgeschleiftes Geschichtsmaterial »gegen den Strich zu bursten«“ und ,»das
Genuine« das in den  Zwischenrdumen der  dogmatisierten
Glaubensrichtungen der Welt verborgen liegt, in den Brennpunkt stellen und
so eine Tradition der verlorenen Dinge [...] begrinden; dem bislang

Namenslosen Namen geben“®

zu koénnen. Krakauer setzt; ,[...] den
Materialzugriff des filmischen Mediums, seine Sammelpraxis, in Bezug zum
Wechselspiel historiographischer Perspektivierung: zwischen Mikro- und
Makroebene.“***

Eine Besonderheit des Films ist, dass er seine Inhalte, seine Narrative nicht in
einem historisch neutralem Material kommuniziert und ,schreibt® sondern
seine Aufnahmen aus einem Material bestehen, das ja selbst schon einen
historischen Index in sich tragt. ,Der Film konstruiert seine Historiographien
mit Material, das unter Umstanden unmittelbaren Quellenstatus hat.>*°
Filmische Geschichtsschreibung kann gesammelte Details — also die
Mikroebene in eine grolere Makroebene - einbetten. Sie verfugt Uber die
Mdoglichkeit diese Details in historiographische Narrative einzufugen.
Aulerdem koénnen, durch die Montage neue historische Bezlige hergestellt
werden.**® Die Details, die der Film sammelt, sind zwar nicht intentionslos
gesammelt worden, dennoch unterliegt ihre Sammlung einer gewissen
Zufalligkeit. Dies erweckt oftmals die Befurchtung eines bedingungslosen
Sammelns, das irgendwann proportionslos werden kann und dadurch
problematisch wirde. Dieser Zufallsaspekt wird in der Geschichtstheorie
jedoch auch verteidigt - da, wenn der Zufall in der historischen Kausalkette

verschwindet, die Sinnstiftung an seine Stelle treten kann. Es ist also nicht

332 Vgl. Siegfried Kracauer: Geschichte — von den letzten Dingen, S. 70.
333 Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 89.

**Ebd., S. 91.

3 Ebd., S. 92.

36 ygl. Ebd., S. 95.
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mehr unbedingt das tatsachliche Geschehen im Vordergrund, sondern nur
noch dessen Bedeutung.*®”  Nicht nur die Gedanken, sondern auch die
Zufalle, die dem Menschen bedeutsam sind, mussen sich irgendwo und
irgendwie aufschreiben lassen, sollen sie als kulturelle Referenz verfugbar

sein.“**® Da das zufallig Aufgezeichnete groRe Aussagekraft besitzen kann.

Die Vielfaltigkeit vieler gesammelter Details, oder Lebensgeschichten, vieler
Mikrogeschichten, garantiert auf eine gewisse Weise eine grolere
Objektivitat, ein geringeres Mall an sinnstiftendem Eingreifen, an einer
nachtraglichen Wertung der Geschehnisse — da eine Sammlung diverser
Dinge ein schwer formbares Ganzes erschafft. Dieses Ganze ist geformt
durch seine Bestandteile und nicht durch eine au3enstehende, formgebende
,Macht®. Der Film funktioniert zwar nicht ohne eine Auswahl von Elementen,
dennoch setzt auch er sich aus Details zusammen und diese Form entspricht

wiederum einer Demokratisierung der Erzahlung.

.[...JFilmische Konstruktion [...] beginnt eigentlich erst dort, wo mediale
Vorgange des vermeintlich ungerichteten Speicherns und Wiedergebens in
solche des deutenden Auswahlens Ubergehen. Der Prozess filmischer
Vergegenwartigung erschopft sich dann nicht in der asthetischen Herstellung
bloRer Anschaulichkeit und Prasenz, in gleichformiger und ungeformter Re-
prasentation, sondern erscheint als interndifferenzierbare Option zur mehr
oder weniger spannungsvollen Schichtung verschiedener Ebenen von
(historischer) Zeit.“**°

Film kann wie schon erwahnt auf verschiedenen Ebenen gleichzeitig
operieren, er muss eben keiner konventionellen Chronologie folgen und kann
Erklarungszusammenhange herstellen, die so in keinem anderen Medium
erzeugt werden kénnen. ,Im glnstigsten Fall ergeben sich [...] Wechselspiele,
Pendelbewegungen, Dynamiken: zwischen vergangenen Gegenwarten und

ihren Zukunftshorizonten, zufallig aufgezeichneten Details und gezielt

37 ygl. Ebd., S. 93-96.

338 David E.Wellbery: ,, Mediale Bedingungen der Kontingenzsemantik“, in: Gerhart
v. Graevenitz, Odo Marquard (Hg.): Kontingenz, Poetik und Hermeneutik, Band
XVII, Miinchen 1998, S. 447-551, hier S. 447.
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formatierten Sammlungen sowie Zeugnissubjekten, Zeugnisobjekten und
Zeugnisakten.”*®® Durch sein Sammeln und anschlieRendes Auswahlen und
Montieren gelingt es dem Medium neue Erkenntnisbereiche und historische
Zusammenhange zu erschlie®en. Neue Deutungsraume werden gedffnet und
far die Zuseherlnnen zuganglich gemacht. Die filmische
Geschichtsschreibung setzt auf Zeugeninnen und ridckt den Akt des
Bezeugens in den Mittelpunkt. Dieser Akt wird audiovisuell Ubersetzt und
erzeugt so eine Erfahrungsebene, die kein anderes Medium annahernd

herzustellen vermag.®"

oJmmer dann wenn sich Filme in den entsprechenden asthetischen
Zwischenraumen bewegen, Geschichte nicht als verfestigtes, mit
retrospektiver Gewissheit einfach nachbaubares, umstandslos
wiedergebbares  Phanomen  begreifen, kommt es zu filmisch-
historiographischen Operationen, die medienspezifische Ressourcen nicht zur
instrumentellen Aneignung von Geschichte sondern zur Auslotung
historischer Konstellationen nutzen.**%?

Und genau das macht den Fim 2zu einem solch geeigneten
Geschichtsmedium, da es wie kein anderes historische Zusammenhange so

effektiv deutlich und nachvollziehbar machen kann.>®

.per Film kann seine Verbindung zur Vergangenheit zwar nicht kappen,
verfugt aber in seinem Modus der Vergegenwartigung zugleich Uber eine
starke Option zur Herstellung zur Co-Prasenz. In diesem Oszillieren zwischen
temporaler Abwesenheit und Anwesenheit, Aufzeichnungszeit und
reprasentierter Zeit, Diegese und Dokument findet das Medium eine
wesentliche Dimension seiner asthetischen Spezifik — und ermdglicht die
historiographische Inszenierung verschlungener, durchlassiger, nonlinearer
Bewegung zwischen den Zeiten.****

Film ist genau wie die Geschichtswissenschaft ein Vermittler zwischen den
Zeiten. Er funktioniert als kulturelle Technik der Vergegenwartigung und
macht Vergangenes in der Gegenwart sichtbar. Wobei das Ziel nicht die

genaue Rekonstruktion von Ereignissen sein sollte, sondern eine Ansicht

30 Ebd.

361 ygl. Simon Rothéhler: Amateur der Weltgeschichte, S.191.
62 Ebd., S. 191.

363 ygl. Ebd.

364 Vgl. Ebd., S. 34.
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dessen, was geschehen ist und wie es geschehen sein kdnnte.**®

»[...] eine
Konstellation aus Resten, Spuren, Meinungen, Interpretationen,
Uberschreibungen.“*®® Der Blick kann immer nur aus der Gegenwart auf
Vergangenes gerichtet sein, was die Interpretation stark beeinflusst. Film
vergegenwartigt also etwas  Archiviertes, etwas aus einem
Gedachtnisspeicher, immer unter dem Einfluss der Gegenwart. Dies gilt
sowohl fur den dokumentarischen als auch fur den narrativen Film. Das
Medium kann aber keineswegs die Differenz zum historischen Moment, zum
Aufzeichnungszeitpunkt einfach aufheben.*®” Das Besondere dabei ist, dass
das Medium durch seine Eigenart Vergangenes zu vergegenwartigen, die
Erfahrung mdglich macht, in eine Welt zu schauen, die anwesend und
gleichzeitig vergangen ist. Darum entspricht der Film wie kein anderes
Medium der Vermittlung von Geschichte, denn er macht auf einzigartige
Weise sichtbar, dass die Vergangenheit in der Gegenwart permanent
anwesend ist und weiterwirkt. Diese grundlegende Erkenntnis sollte das
fundamentale Verstandnis von Geschichte in der Geschichtswissenschaft

sein.

363 ygl. Ebd., S. 29.
%0 Ebd.
3%7 Vgl. Simon Rothéhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 46.
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VI. RESUMEE

Jede kritische Geschichtsschreibung steht vor dem Problem sich innerhalb
bestimmter kultureller Grenzen zu bewegen. ,Im Idealfall gelingt es
historiographischen Praktiken, die »Grenzen« nicht nur transparent zu
machen, sondern zugleich zu Uberwinden — indem sie Bereiche erschliel3en,
die (immer noch) ausgeschlossen sind.“®® Daher ist es umso mehr zu
begrufRen, wenn sich nicht nur Historikerlnnen und Historiker mit Geschichte
befassen und sie vermitteln sondern auch Amateurlnnen. Ich stimme Simon
Rothdéhler zu, wenn er Uber den Film sagt; ,Das Medium mag ein Fall fur
Amateure sein; manchmal sind gerade sie: those who hear.*®® Nur durch die
Demokratisierung von Geschichte, auf allen Ebenen, wird es gelingen uns ein
Bild von der Vergangenheit zu machen und diese als eine, unsere Gegenwart
formende Komponente zu akzeptieren. Denn eine grundlegende Erkenntnis
muss sein, dass die Vergangenheit in der Gegenwart lebendig ist und unser
Handeln in Gegenwart und Zukunft entscheidend pragt und beeinflusst.

Zur Vermittlung einer demokratischen Geschichte bendtigt man natirlich auch
ein moglichst demokratisches Medium. Vor allem im Hinblick auf die
derzeitige Entwicklung, dem immer erschwinglicherem Film- und
Videomaterial, der Méglichkeit fir immer mehr Menschen, Ereignisse auf Film
und Video festzuhalten, eignet sich das Medium Film sehr gut flr diese
Aufgabe. Jeder Mensch kann mit einer Videokamera experimentieren und
Aufzeichnungen machen, die von historischem Wert sein kdnnen. Auch die
Tatsache, dass Filmschauen nicht erst erlernt werden muss, macht das
Medium zum demokratischen Medium schlechthin.

Abgesehen vom Medium , ist jedoch ein grundlegendes Umdenken

notwendig.

<Zwischen dem Schreiben und dem Machen von Geschichte existiert eine
enge Verbindung [...] Geschichte wird gemacht und kann nur als »gemachtex,

3% Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 194.
* Ebd., S. 196.
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also ex post und in eine kulturelle Form Ubersetzt (als Text, mundliche
Erzahlung, Bild usf.) tradiert werden.“*"

Es qilt die Denkmuster zu durchbrechen und eine neue Ordnung zu finden,
die allen gerecht wird, ,[...] es geht nicht nur um die Notwendigkeit, zu
erforschen und zu verstehen, wie die symbolische Ordnung in der
abendlandischen Geschichte funktioniert hat, sondern es geht um die

«371 DaS

Mdoglichkeit ihrer Veranderung in Gegenwart und Zukunft.
Infragestellen und Bewusstmachen altertberlieferter und angenommener
Muster ist grundsatzlich von groRer Bedeutung, da nur dadurch eine
Veranderung moglich wird. Ein kritisches Bewusstsein zu schaffen ist jedoch
auch insofern von besonderem Interesse als sich in der Gegenwart die
Uberlegung aufdrangt, ,[...] ob nicht auch die politische Organisation das
dualistische Denken von innen und aulen, hinter sich zu lassen beginnt,
wenn sie sich auf Weltmaflistab ausdehnt. Nahern wir uns, wenn wir Uber den
Nationalstaat hinausdenken, nicht zwangslaufig dem Gedanken universaler
Inklusion an?“*’> So gesehen ergibt sich durch ein Neudenken von
Geschichte auch und vor allem fur die Zukunft eine grof3e Notwendigkeit, weil
sich vermutlich nicht nur die Ordnung zwischen den Geschlechtern sondern
die gesamte gesellschaftiche Ordnung verandert. Vielleicht hat der
hierarchisch- exkludierende Gedanke langst ausgedient — ist nicht mehr
gesellschaftsfahig und bendtigt somit auch geanderte Strukturen? Die
Gesellschaft ist im Wandel, allerdings stellt sich die Frage; ,[...] ob die im
Gang befindlichen Veranderungen die tradierte symbolische Ordnung
einschliel3lich ihrer hierarchisierenden und herrschaftlichen Strukturen restlos
beseitigen konnen oder ob sich die alten Strukturen in lediglich mehr oder
weniger veranderter Form durchhalten werden.“*”® Zu hoffen ware Ersteres,
doch eine solche Entwicklung vollzieht sich nicht von selbst, sie bendtigt

einen aktiven Willen zur Veranderung.

370 Simon Rothdhler: Amateur der Weltgeschichte, S. 193.

37! Cornelia Klinger: Die Kategorie Geschlecht in der Dimension der Kultur, S. 6.
372

Ebd., S. 7.
37 Ebd.
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ABSTRACT

Die vorliegende Arbeit beschaftigt sich mit der Frage, wie ein
geschlechterdemokratisches Erzahlen von Geschichte moglich sein kann. Es
wird davon ausgegangen, dass die Geschichtswissenschaft an sich ein
Umdenken bendtigt. Verschiedene Geschichtskonzepte werden diskutiert und
nach Ansatzen gesucht, die einen antihegemonialen, herrschaftskritischen
und demokratischen Zugang zur Geschichte ermoglichen kdénnten. Ein
besonderes Augenmerk wird hierbei auf das vermittelnde Medium gelegt. Die
Arbeit geht davon aus, dass ein neues Verstandnis von Geschichtsvermittiung
auch ein alternatives Medium zur Schrift bendtigt. Hierflir eignet sich
besonders der postmoderne Dokumentarfilm — so die Hauptthese der Arbeit.
Es gilt nicht nur historische Denkmuster zu durchbrechen, sondern eine neue
Ordnung zu finden die einer demokratischen Gesellschaft und einer neuen
Form der Uberlieferung von Geschichte entspricht. Geschichte zu erzéhlen
stellt eine unwahrscheinliche Verantwortung dar, welcher es gerecht zu
werden qilt. Es wird eine Erzahlform bendétigt die ,einschlieRend” anstatt
»<ausschlieRend” arbeitet um alle Gruppen der Gesellschaft an der Geschichte
teilhaben lassen zu kénnen. Das Erzahlen an sich, so eine These, ist eine
Form der Erkenntnis und sollte als solche auch in der Geschichtswissenschaft
wahrgenommen werden. Das Medium Film ermdéglicht die Wiedergabe des
komplexen Zusammenspiels aus gesprochener Sprache, Kérpersprache und
der Gegenwart, in der sich der/die Erzahlende in der Situation des Erinnerns
befindet. Er ermdglicht also einerseits einen Zugang zur Geschichte der auf
verschiedenen Ebenen erfahrbar ist. Andererseits verdeutlicht er dadurch,
dass er den Akt des Erinnerns als Teil der Geschichte behandelt, den Konnex
zwischen Gegenwart und Vergangenheit.

EinfUhrend in die Arbeit wird auf die Entwicklung des Dokumentarfiims in
Osterreich, sowie auf die aktuelle Situation des Genres eingegangen. Einen
besonderen Schwerpunkt bildet hierbei das weibliche Filmschaffen im Bereich
Dokumentarfiim und die sich daraus ergebende weibliche Art der
Erinnerungskultur. In weiterer Folge werden einige themenrelevante
Problematiken des postmodernen Dokumentarfiims naher betrachtet, sowie

dessen soziale Funktion in der Gesellschaft.
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