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1. Einleitung

Die Vergangenheit ist keine feststehende und abgeschlossene Sache. Zwar wird oft mit ihr
umgegangen, als ware der Umstand, dass die Dinge bereits geschehen sind, gleichbedeutend
mit ihrer Unverrlckbarkeit. Entscheidend fiir die Verortung der vergangenen Wirklichkeit sind
allerdings nicht nur die Geschehnisse in der Zeit, sondern auch deren Betrachtung aus der
Gegenwart. Zunéchst braucht es verschiedenartige Beweisstrukturen, um grundlegende
Zusammenhdange herzustellen und abzusichern. Hat man einen groben Konsens bezlglich der
entsprechenden Geschehnisse gefunden, beginnt die Verhandlung der Details. Und gerade hier
ist es, da die unterschiedlichsten Ansichten und Blickwinkel zusammen mit den jeweils
zugéanglichen Quellen entschiedenen Einfluss auf die Verortung von Geschehnissen der
Vergangenheit nehmen. Je nachdem, wer, wann und wozu Quellen analysiert und zu welchen
personlichen Einschdtzungen kommt, spielt neben dem zugénglichen Beweismaterial eine
immense Rolle darin, wie Sachverhalte der Vergangenheit erfasst, kategorisiert und bewertet
werden. Aufgrund dieser Fluktuation und Beweglichkeit entzieht sich die vergangene
Wirklichkeit haufig einer akuten und absoluten Erfassung, was nicht nur den Reiz ihrer
Ergriindung ausmacht, sondern auch ihre fortwahrende Aktualitat, Multidimensionalitat und

weitlaufige Bedeutsamkeit untermauert. So stellte bereits Walter Benjamin fest:

,Das wahre Bild der Vergangenheit huscht vorbei. Nur als Bild, das auf
Nimmerwiedersehen im Augenblick seiner Erkennbarkeit eben aufblitzt, ist die
Vergangenheit festzuhalten. ,Die Wahrheit wird uns nicht davonlaufen‘ — dieses Wort,
das von Gottfried Keller stammt, bezeichnet im Geschichtsbild des Historismus genau
die Stelle, an der es vom historischen Materialismus durschlagen wird. Denn es ist ein
unwiederbringliches Bild der Vergangenheit, das mit jeder Gegenwart zu verschwinden
droht, die sich nicht als in ihm gemeint erkannte.* (695)

Das Konzept, Vergangenheit als ein sich veranderndes und fllichtiges Konstrukt zu begreifen,
ist also nichts neues. Die vergangene Wirklichkeit stellt ein ebenso lebendiges und wandelbares
Universum innerhalb der Zeit dar wie es Gegenwart und Zukunft sind. Der einzige Unterschied
ist, dass die Dinge bereits geschehen sind und nicht bevorstehen bzw. gerade ablaufen, was aber
nicht mit absoluter Erfassbarkeit und erkenntnistheoretischer Totenstarre einhergeht. Durch die
Einsicht, dass die schier unuberblickbare = Parameterauswahl innerhalb  der
Betrachtungsmoglichkeiten zu stets neuen Einsichten ber die Vergangenheit fuhrt, bedeutet
also die Befreiung der geistigen Arbeit von unndtigen Eingrenzungen, indem sie den

Ereignissen, auch wenn sie bereits zurtickliegen, keine absoluten Positionen und Bewertungen
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zuteilt. Die vermeintliche Licke zwischen Gegenwart und Vergangenheit wird im Moment der
Betrachtung durch die forschende Person tiberbriickt. Dadurch, dass jede Untersuchung, selbst
wenn die Parameter die gleichen sind, von Betrachter*in zu Betrachter*in unterschiedlich
ausfallt, bedeutet auch jede Untersuchung neue Bezugspunkte von der Gegenwart in die

Vergangenheit, wodurch letztere immer wieder neu modifiziert und verortbar wird.

Fur die Geschichtsschreibung hat das zur Folge, dass Untersuchungsgegenstéande tber
die intensive Betrachtung ihrem Feststehen in der Zeit enthoben werden kdénnen. Damit ist
gemeint, dass der dem Ereignis vormals zugeschriebene Status als Fakt — sprich, der bereits
oben erwahnte objektive Konsens, der beispielsweise innerhalb einer Gesellschaft tiber gewisse
historische Zusammenhange herrscht — relativiert wird. Je nach Betrachter*in und Perspektive
gewinnt oder verliert das Ereignis an Nuancen und Bedeutungen. Durch die verschiedenen
Betrachtungsoperationen, mit denen das Medium der Zeit aktiv bearbeitet wird, um
Erkenntnisse zu erlangen (syn- und diachrone, rickwértsgewandte, raffende Betrachtungen
usw.) wird die vergangene Wirklichkeit nicht nur immer wieder von anderen Winkeln
beleuchtet, der Lauf der Geschichte wird so auch stetig neu verhandelt. Das soll nicht hei3en,
dass etablierte Fakten und Erkenntnisse ohne Weiteres keinen Bestand mehr haben. Sowohl bei
anerkannten Tatsachen als auch bei strittigen Themen missen derartige Paradigmenwechsel
eingangig gepruft und diskutiert werden. Rein objektiv betrachtet muss jedoch anerkannt
werden, dass der Gesamteindruck von historischen Zusammenhdngen einem permanenten
Wandel unterliegt. Der schmale Grat, auf dem sich ein Geschichtsverstandnis bewegt, das diese
Realitaten akzeptiert, ist offensichtlich. Tatsdchliche historiographische Neuerkenntnisse
muissen unbedingt klar von missbrauchlichen Anwendungen (Geschichtsrevisionismus,
Propaganda) abgegrenzt werden. Nichtsdestoweniger ergibt sich hieraus der Schluss, dass sich
nicht nur das Selbstverstandnis der Historiographie, sondern auch die Geschichte selbst standig
verandert.

Gesellschaftlich gesehen bedeutet die Weiterfiihrung dieses Gedankens, dass einmal
erreichte Konsense nicht zwingend unumstoBlich im kollektiven Bewusstsein verankert sind.
Neben den offensichtlichen Vorzigen einer entsprechend freien und stets weitersuchenden
Wissensgesellschaft, in der die Wissenschaftsdisziplinen und ihre Erkenntnisse wandelbar
bleiben, ergeben sich aber auch Negativauswirkungen. Geistiger Freiraum und ungehinderter
Zugang zu Informationen bieten neben enormem wissenschaftlichem Potential auch den
Nahrboden fir pseudowissenschaftliche ldeen und gezielte Desinformation. Der stetige
Zuwachs zu solchen Gruppierungen wie den Impfgegner*innen, Flat-Earth-Theoretiker*innen

und Holocaustleugner*innen ist hierfur nur ein Anhaltspunkt von vielen. Dennoch bedeutet neu
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erschlossener Deutungsspielraum zunachst ganz einfach ein gesteigertes Potential, um
uberkommene, auf festgeschriebenen Grundsatzen bestehende Ansichten zu tiberwinden und
wissenschaftliche wie gesellschaftliche Positionen neu zu verhandeln. Jede Gesellschaft hat die
Verantwortung inne, aktiv und offen Uber die Aushandlung der Rahmenbedingungen fiir
Neuuberlegungen und die mdglichen Konsequenzen innerhalb der verschiedenen
Wissenschaftsdisziplinen zu debattieren.

Was in einem so proaktiven Verstdndnis wandelbarer Perspektiven bezogen auf
Geschichte und Geschichtsschreibung jedenfalls keinen Platz mehr hat, sind naive Fragen, wie
die extremen Ansichten, die aktuell dazu beitragen, den gesellschaftlichen Status Quo zu
gefahrden, entstehen konnten und kénnen. Es muss Klar sein, dass diejenigen, die die gultigen
Ubereinkiinfte und Werte unserer Gesellschaft nicht akzeptieren und die versuchen, die eigenen
extremen Ansichten zu propagieren, sich des Potentials der individuellen Meinungsbildung
langst bewusst sind. Diesen Kréften ist klar, dass mittlerweile viele Menschen klassischen
Informationsquellen und géngigen gesellschaftlichen Positionen misstrauen. Unser seit
Dekaden anvisiertes ,Informationszeitalter‘* ermdglicht es den Leuten, sich Zugang zu der Art
von ,Fakten‘ zu verschaffen, die ihren persénlichen Lebensrealitditen und Ansichten
entsprechen. So kann auch hinsichtlich der Vergangenheitsarbeit die Offentliche
Meinungsbildung durch unlautere mediale Inhalte beeinflusst werden.? Je geschickter das
entsprechende Narrativ konzipiert ist, desto schwieriger ist es fir Rezipient*innen,
desinformierende und apologetische Motive darin zu erkennen und das Narrativ entsprechend
einzuordnen. Mit  dem  vielgepriesenen ubiquitaren Wissenszugang der
Informationsgesellschaft geht also auch das stete Potential zur geistigen Brandstiftung einher.
Daher ist es an der Gesellschaft, den Menschen die entsprechenden geistigen Werkzeuge
zugénglich zu machen, mit denen sie sich selbst ein Bild (iber komplexe gesellschaftliche und
historische Zusammenh&nge machen und aktiv Einfluss auf den Lauf der Geschichte nehmen
koénnen, damit schlussendlich Narrative, die unbegriindet Angst schiiren und Fakten verdrehen,
wieder auf den gesellschaftlichen Randplatz gedréangt werden, auf den sie gehdren.

Bezogen auf die Verhandlung der Vergangenheit bedeutet diese aktive Einflussnahme
auf den Lauf der Geschichte mehr als nur die Durchbrechung der Vorstellung von vergangener

Wirklichkeit als festgeschriebenen Ereignissen. Wie bereits beschrieben, kdnnen

1 Siehe hierzu ,,1979%.
2 Siehe. hierzu beispielsweise die Kontroverse rund um Karl Hoffkes und seine Firma Polarfilm (Brahms; ,,Klage*)
oder die unzweideutigen Inhalte des YouTube-Kanals Soldaten Erzéhlen. Siehe auch Jirgen Langowskis
Internetsammlung unterschiedlichster Schwachsinnigkeiten aus dem Dunstkreis der holocaustleugnenden Szene
(Langowski).
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unterschiedliche Betrachtungsoperationen direkten Einfluss auf die Wahrnehmung von
historischen Ereignissen haben und deren Verortung dadurch in unterschiedlichem Ausmal}
verandern. Auch wird so die Zeit selbst auf einen anderen Status als schlicht von A nach B
verlaufendes Kontinuum gehoben: Im Moment der Betrachtung aus der Gegenwart, wenn neue
Erkenntnisse getroffen oder bisher vernachlédssigte Punkte neu beleuchtet werden, zeitigen
diese Operationen in der Zeit neue Andockpunkte aus der Gegenwart in die Vergangenheit, die
immer wieder und von verschiedensten Akteur*innen genutzt werden kénnen (vgl. Ranciere
50). Diese neuen Anlaufpunkte flir Beobachtungen revitalisieren die scheinbar erstarrten
historischen Prozesse, indem sie ihnen zuvor nicht dagewesene oder unbeachtete
Entwicklungswege erschlieRen. Hierdurch wird die Zeit zwar nicht zuriickgedreht, allerdings
erhalt sich ihre Lebendigkeit (ber den steten Zuwachs nachvollziehbarer historischer
Entwicklungen. So kdnnen beispielsweise Ereignissen der VVergangenheit, die bislang immer
wieder von gleicher Warte aus betrachtet wurden, durch einen Perspektivenwechsel in der
Gegenwart neue Facetten abgetrotzt werden. Neben der rein mechanisch (ab-)laufenden Zeit
existiert also noch eine weitere Ebene, auf der sie sich als ein in alle Richtungen ausbreitendes
und stdndig wandelndes Universum offenbart, dessen aktive Vernetzungen zwischen
Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft nutzbar werden. Zuletzt bedeutet die Méglichkeit sich
uber festgefahrene Konventionen der Vergangenheitsarbeit hinwegzusetzen einen
emanzipatorischen Akt fir die jeweiligen Akteur*innen, die dezentral und mit personlicher
Wahl der Arbeitsmittel zu eigenen relevanten Ergebnissen kommen kdnnen.

Dass ein linear-chronologisches Zeitverstandnis nicht zu einem wandelbaren
Geschichtsverstandnis passt, das mit flexiblen Zeitbewegungen operiert und Zusammenhéange
nie ganzlich als erortert anerkennt, ist offensichtlich. Und auch die Vorstellung, historische
Prozesse liefen in einer Art Ereignisgeschichte ab, bei der immer ein Prozess auf den néchsten
folgt, hat wenig mit der Realitdt zu tun. Der Versuch, den Dingen der Vergangenheit
retrospektiv eine Ordnung und Struktur zu geben, aus der heraus sie sich erfassen und
klassifizieren lassen, bedeutet die artifizielle Stilllegung organischer historischer Prozesse.
Bestenfalls handelt es sich um ein bewusstes Provisorium, das verwendet wird, um abstrakte
Prozesse uberblickbar zu machen; fatal jedoch ist es, davon auszugehen, dass ein solches
Konzept eine Widerspiegelung des wahren Gangs der Dinge ist. Kommt hierzu nun noch eine
teleologische Auslegung der historischen Prozesse, die unterstellt, dass diese auf bestimmte
Ziele hinauslaufen und einer inneren Logik folgen, hat das entsprechende Geschichtsbild
géanzlich den Bereich organischer und realitdtsnaher Entwicklungsprozesse verlassen und

bewertet die Dinge aus einer rigiden synthetischen Perspektive.



Nichtsdestoweniger herrschte im westlichen® Kulturkreis iiber lange Zeit ein
Geschichtsverstandnis vor, das von zielgerichteten Entwicklungen, linear-chronologischen
Ereignisketten und gesellschaftlichen Gemeinsamkeiten, die angeblich ganze Epochen prégten,
ausging (vgl. Litzeler 69). Zwar kann je nach Interessens- bzw. Forschungsschwerpunkt mit
Hilfe eines solchen Ansatzes die Geschichte auf die unterschiedlichsten Details befragt und die
Ereignisse entsprechend verortet werden. Hernach kann anhand der jeweils zentralen
Fokalpunkte in den einzelnen Kategorien versucht werden, die historischen Prozesse nach den
gewahlten Kriterien hin aufzuschlusseln und spezifische Entwicklungsketten zu beleuchten und
zu ordnen. Historiographisch gesehen kann es jedoch bereits problematisch sein, sich auf
einheitliche Bezeichnungen und Fokalpunkte sowie auf (beispielsweise zeitliche)
Eingrenzungen  festzulegen, da komplexe historische Prozesse sich  solchen
Kategorisierungskonzepten widersetzen (vgl. Kernbauer 19). Viel tiefgehender ist allerdings
die Storung im zeitlichen und geschichtlichen Grundverstandnis: Die vergangene Wirklichkeit
aus der Retrospektive nach vorgegebenen Prinzipien streng zu kategorisieren, und so
nachtréglich Sinnzusammenhange zu schaffen, bedeutet eine Verzerrung der Realitat. Natdrlich
ist jedwede Vergangenheitsforschung immer nur eine Approximation, aber derartig gravierende
Eingriffe in die Darstellung (und damit auch in die Wahrnehmung) historischer Prozesse
kommen der Umleitung und Begradigung eines Flusses gleich. Symptomatisch fur dieses rigide
Zeit- und Geschichtsbild ist die herkdbmmliche Vorstellung des Anachronismus, die, folgt man
dem Verstandnis Ranciéres, nicht etwa davon ausgeht, dass gewisse Dinge nicht geschehen
sind, sondern dass sie gar nicht erst hatten geschehen kdnnen (39). Es handelt sich hierbei also
um eine im Nachhinein ausgesprochene Negierung von potenziellen Entwicklungen in der Zeit,
die die Chance auf ein Zustandekommen von Geschichte unterlauft. Wie diese Negierung
Uberhaupt begriindet wird, soll spater dargelegt werden. Fiir den Moment ist entscheidend zu
erahnen, wie stark in diesem Geschichtsverstandnis der Einfluss einer rigiden Sichtweise auf
die Gesamtverortung historischer Zusammenhange ist. Jedenfalls bedeutete der Anachronismus
innerhalb dieser geistigen Stromung eine Kardinalsstinde in der Historiographie, die es tunlichst

zu umschiffen galt (vgl. Febvre 17).

3 Westlich meint in dieser Arbeit in der historischen Analyse zunichst Europa und im spiteren Verlauf auch die
USA bzw. Nordamerika. Diese grobe Begriffsbezeichnung wird hauptsachlich dazu verwendet, Ideen, Konzepte
und Ansichten verwandter Denkweisen, die in der europdischen Geisteskultur verwurzelt sind, von anderen
Denkweisen und Kulturkreisen abzugrenzen, die nicht auf verallgemeinernde Weise in unsere Einschatzungen und
Analysen einbezogen werden sollen.
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Was haben nun diese Uberlegungen mit dem Mainstream-Film Hollywoods* zu tun? Es
soll hier aufgezeigt werden, dass tber den MSF sehr hdufig Motive verbreitet werden, die eine
Sicht der Dinge widerspiegeln, welche auf das zuvor beschriebene rigide Zeit- und
Geschichtsbild zurtickzugehen scheint. Es soll also nachgewiesen werden, dass sich in Teilen
des MSF noch immer Ansichten halten, die auf ein unzureichendes und obsoletes Verstandnis
von Zeit und Geschichte hindeuten. Man schafft sich hier eine Parallelvergangenheit und
Ubergeht dabei historiographische Grunderkenntnisse und geschichtliche Realitaten
gleichermalien, wie gesellschaftliche und kulturelle Normen und Besonderheiten. Hollywood
hat durch seinen groRBen Einfluss eine alles Uberragende, prédgende Wirkung auf die
Konventionen des MSF und entsprechend sichtbar sind wiederkehrende Motive und
Mechanismen. Das bedeutet, dass man nachweisen kann, wenn in filmischen Verarbeitungen
historischer Stoffe und Personen(-gruppen) immer wieder ahnliche Motive vorkommen, die
den Versuch der Filmverantwortlichen widerspiegeln, aus der Gegenwart Dinge der
Vergangenheit den eigenen Ansichten entsprechend darzustellen und einzuordnen.
Herausgeldst aus dem Prozess der belegbaren historiographischen Verhandlung verarbeitet das
System der MSF-Produktion komplexe Zusammenhénge aus der externen Perspektive einer
Geisteshaltung, die die eigenen Ansichten sowohl Uber objektive Realitatsanspriiche als auch
uber die Belange der tatsachlich betroffenen Menschen stellt. Es soll hier sichtbar gemacht
werden, wie Uber diese Art von filmischen Motiven im MSF Personen(-Gruppen) der
Vergangenheit pauschalisiert und misreprésentiert und historische Prozesse vereinfacht und
verfalscht werden. Uberblickshaft wird ebenfalls erortert, welche maéglichen Folgen sich
hieraus fur die Vorstellungen der Rezipient*innen ergeben konnen. Um die Motive
aufzudecken und damit die Spuren des obsoleten, rigiden Zeit- und Geschichtsbildes in den

einzelnen Narrativen nachzuweisen, wird der Anachronismus als zentraler Indikator dienen.

4 Hollywood* stellt in dieser Arbeit mehr ein EichmaR denn den zentralen Fokalpunkt unserer Beobachtungen
dar. Das heil’t, es geht hier weder darum, die US-amerikanische Kultur, noch das Hollywood-System per se zu
verunglimpfen, sondern regelméfig auftretende Mechanismen innerhalb der westlichen Mainstream-
Bewegtmedien (dieser Begriff wird in Folge mit ,MSF* abgekiirzt; das ,F bezieht sich hauptséchlich auf Film,
beinhaltet aber auch Fernsehformate bzw. Video-on-Demand; die Abkilrzung umfasst nicht nur die Werke,
sondern auch die der Produktion zugehdrigen Instanzen) bezliglich der filmischen Verarbeitung von Zeit und
Geschichte aufzudecken. Die Konventionen dieses westlichen Mainstream-Films erstrecken sich weit Uber den
US-amerikanischen Kulturkreis hinaus, aber da Hollywood den MSF Kklar dominiert, liegt der Schluss nahe, dass
spezifische, die US-Kultur betreffende, Ansichten innerhalb des gesamten MSF gehduft auftreten.
Dementsprechend verwenden wir die Bezeichnungen ,Hollywood* als Orientierungspunkt und ,Mainstream-Film*
als Sammelbezeichnung und denken bei beidem an ein breites Spektrum filmischer Produktionen, die sich den
groben Kriterien nach (Massentauglichkeit, hohes Produktionsbudget, moralische Normen usw.) zwar theoretisch
von Uberall auf der Welt diesem Filmsystem zuordnen lielen, sich in unserer spezifischen Auswahl aber
hauptséchlich auf den anglophonen Raum belaufen. Vgl. zu dieser sprach- bzw. kulturspezifischen Grenzziehung
hinsichtlich der Zugehérigkeit von MSF-Produktionen auch Beevors Einschatzung (Beevor).
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Allerdings wird das klassische Begriffskonzept hierfur ins Gegenteil umgekehrt und es wird
dadurch nicht nach Anhaltspunkten gesucht, warum etwas nicht hatte passieren kdnnen,
sondern es wird aufgezeigt, warum es anachronistisch ist, historischen Zusammenhéngen
kategorisch das Existenzrecht abzusprechen. Eine detaillierte Erlduterung dieser

Vorgehensweise folgt im Theorieteil.

2. Theorie

Die in dieser Arbeit vertretene Position eines liberalen Geschichtsverstdndnisses mit einer
flexiblen Form der Vergangenheits- und Zeitarbeit muss natiirlich davon ausgehen, dass ein
Geschichtsverstandnis, welches historische Entwicklungsmdglichkeiten und  somit
Vernetzungspunkte in der Zeit kategorisch ausschliefst, nicht valide ist. Um nun
nachzuvollziehen zu kdénnen, weshalb dieses Konzept so stark in den Vorstellungen der
Menschen prasent war und noch immer in Teilen der Kulturproduktion (MSF) fortlebt, muss
zunéchst erdrtert werden, wo seine historischen Wurzeln im westlichen Verstandnis von Zeit

und Geschichte liegen.

Im folgenden theoretischen Abschnitt soll daher zunéchst erdrtert werden, woher die
westliche Vorstellung kommt, die Zeit sei ein linear verlaufendes Kontinuum und wie daraus
die Vorstellung von Ereignisketten in der Geschichte entstanden ist. Da wir die Analyse des
beschriebenen westlichen, rigiden Geschichtsbilds® innerhalb eines filmtheoretischen
Kontexts® anwenden, ist es auRerdem sinnvoll, (ber die Beschreibung der
Entstehungsgeschichte des WRG seit der Antike gleichzeitig auch seine mediale Verarbeitung
(Literatur) schlaglichthaft mitzubeleuchten. Hierdurch kann in einzelnen Akzenten aufgezeigt
werden wie sich die Verarbeitung von zeitlichen und geschichtlichen Vorstellungen in der
Literatur gestaltete und wie hieraus Genrekonventionen entstanden, die hdufig noch immer im
medialen Kanon (hier also im Film) prasent sind. Im Anschluss bildet die klassische Auslegung
des Anachronismuskonzepts und seine Verortung als Teil dieses tradierten Geschichtsbilds und

die anschliefende Umdeutung und Neuverwendung den Fokalpunkt des Theorieteils. In der

5 Wird im Folgenden mit WRG abgekiirzt.

6 Es handelt sich bei dieser Arbeit dezidiert um kein geschichtswissenschaftliches, sondern ein filmtheoretisches
Werk, weshalb davon Abstand genommen wird, spezifische Klassifikationen, Epochenbezeichnungen und
historiographische Schulen en Detail zu beschreiben und zu bewerten. Die Verwendung entsprechender
historiographischer Anleihen wird jedoch gekennzeichnet.
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Auseinandersetzung mit der Bedeutung und Verwendung des Begriffs in seiner urspriinglichen
Form wird Uberblickshaft gezeigt, wie der Anachronismus sinnbildhaft fir das obsolete
Geschichtsbild steht, welches zwanghaft bemunht ist, der vergangenen Wirklichkeit rigide
Strukturen aufzuzwingen, um sie erfass- und kategorisierbar zu machen. Den Theorieteil
abschlieBend wird zuletzt erldutert, wie der Anachronismus, ausgehend von Ranciéres Kritik
und Neudeutung des klassischen Konzepts, in dieser Arbeit verwendet wird, um die Spuren des
WRG im MSF nachzuweisen.

2.1 Entstehungsgeschichte eines rigiden Verstandnisses von Zeit und Geschichte

Um nachzuvollziehen, woher das westliche vom linearen Ablauf der Zeit und die daraus
abgeleitete Vorstellung der Ereignisgeschichte kommt, empfiehlt sich zunéchst ein Blick auf
zwei Kklassische antike Hochkulturen, die mit am prégendsten fur den Werte- und Kulturkanon
Europas, und, infolgedessen, des erweiterten westlichen Kulturkreises sind: Griechenland und
Rom. Kulturelle Konzepte der beiden Zivilisationen werden seit der Antike Uberliefert und
kontinuierlich rezitiert, wodurch sie der westlichen Kulturlandschaft und Geisteswelt immer
wieder von Neuem Vorschub leisten. Es ist ein unbestreitbarer Sachverhalt, dass diese beiden
verschwisterten Kulturen von der nachfolgenden europdischen Intelligenzia spétestens seit der
Renaissance auf das Podest der europdischen Kulturwiege gehoben wurden und diesen Status
seither innehaben. Geht es um Staatsform oder Dichtkunst, Redewendungen oder Motive in der
Kunst, die rémisch-griechischen Hinterlassenschaften préagen die westlichen Zivilisationen und
erfahren permanente Reminiszenz und Aktualisierung. Die Mal3geblichkeit dieses Einflusses
auf Kulturproduktion und Vorstellungskomplexe des westlichen Kulturraums ist nicht
abzustreiten, ganz gleich wie viele weitere Einflisse und Faktoren bei der Bildung der
westlichen Identitdt und Mentalitdt womoglich zusatzlich eine Rolle spielten und welche
Kulturen wohl bereits friher Kulturkonzepte entwickelt hatten, die spater dem antiken Rom

und Griechenland zugeschrieben wurden.

Bezogen auf unsere Nachforschungen zum Zeit- und Geschichtsverstandnis koénnte
man, folgte man dieser klassischen Rangordnung nicht, bereits bei Mesopotamien beginnen und
nachzeichnen, dass sich schon in der Akkadzeit ein Paradigmenwechsel von der zyklischen-
zur linearen Zeitvorstellung vollzieht und infolgedessen die ersten gezielten,
historiographischen Prozesse in Gang gesetzt werden (vgl. Cwik-Rosenbach 7-11). Das ist hier

aber nicht unser Anliegen, denn es geht um die Favorisierung der hellenischen und rémischen
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Kultur als kulturstiftenden Instanz durch die européische bzw. gesamtwestliche Bildungselite.
Aufschlussreich sind jedoch die Parallelen zwischen diesen Vorstellungsweisen zyklischer Zeit
in den frihgeschichtlichen Kulturerzeugnissen Sumers und literarischen Quellen im antiken
Griechenland: Bachtin erwéhnt in seinen Aufzeichnungen tiber die Chronotopoi der Antike die
idealisierte zyklische Zeit als Spezifikum der altgriechischen Literatur in deren Thematisierung
des idyllischen Landlebens (vgl. 1186). Die zyklische Vorstellung von Zeit stellt in der
griechischen Antike wohl kein abgrenzbares Vorstadium der Zeitwahrnehmung &hnlich dem
der Sumerer dar (vgl. Czwik-Rosenbach 7-11). Vielmehr scheint es sich hierbei um ein
Phdnomen der literarischen Verarbeitung bestimmter Lebensaspekte zu handeln, wie
beispielsweise die Abhandlungen Uber die Natur und die Feldarbeit Hesiods anzeigen (vgl.
Bachtin 1177); nichtsdestoweniger zeigt das Vorhandensein des Phdnomens der zyklischen Zeit
in der griechischen Antike, dass die lineare Vorstellung von Zeit keineswegs seit jeher die
einzige Variante war. Auch tritt die zyklische Zeit weiterhin in verschiedenen literarischen
Gattungen der griechischen Antike in Erscheinung und unterstreicht somit das klare
Bewusstsein fur eine Form der Zeit, die vom stetig in eine Richtung verlaufenden Kontinuum
abweicht. So spielt sie nicht nur in der Bukolik und in der Mythologie eine wichtige Rolle,
sondern tritt sogar noch im 19. Jahrhundert bei Flaubert in Erscheinung (vgl. Bachtin 1171,
1186, 1190). Ein weiteres Merkmal fir das noch wandelbare Zeitverstandnis im antiken
Griechenland ist die starke Verflechtung der historischen Zeit im Epos und der Tragddie mit
der mythologischen Zeit. Wie Bachtin beschreibt, offenbart sich die historische Zeit
Griechenlands stark Uber Lokalitat: Stadte, Staaten und Landschafen stellen die historische
Grundlage und gleichzeitig mogliche Schauplatze mythologischer Szenen dar (Bachtin 1172).
Diese an spezifischen Orten stattfindenden Ereignisse geben ein Bild isolierter Zeitpunkte in
einer nicht genau definierten Vorzeit wieder, was wiederum darauf schlie3en l&sst, dass nicht

seit jeher ein lineares Zeitverstandnis vorherrschte.

Wo aber ist dann der Beginn einer historiographischen Aufarbeitung der VVergangenheit
im antiken Griechenland zu suchen, die mit einer starker gerichteten Vorstellung von Zeit
einhergeht? Nach Nickel werden erstmals gegen Ende des 6. Jahrhunderts von verschiedenen
Autoren Bemihungen unternommen, Ereignisse der poetisch tberformten Mythen- und
Sagenzeit zu entheben und sie sachlich und chronologisch zu ordnen. Obschon hier bereits
empirisch geforscht wurde, kann jedoch noch nicht von einer standardisierten
Geschichtswissenschaft gesprochen werden. Zwar arbeitet bereits Hekataios von Milet auf eine
wirklichkeitsbasierte Ordnung der rdumlichen und zeitlichen Gegebenheiten hin. Allerdings

steht auch er noch stark in der Tradition Hesiods und versucht ,,durch rationalistische Kritik aus
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den Uberlieferten Sagen ihren vermeintlichen historischen Kern herauszuschélen (Nickel 464).
Auch wenn es sich bei Hekataios® Forschungsgegenstinden offensichtlich um Geschehnisse
handelt, deren Wahrheitsgehalt aus heutiger Sicht mehr als zweifelhaft ist, wodurch keine
tatsachliche Geschichtsschreibung geschehen kann, bahnt sich ein Paradigmenwechsel an. Wie
Nickel weiter ausfiihrt, beginnt mit den Aufzeichnungen Herodots und Thukydides‘ dann eine
Herausdifferenzierung verschiedener Methoden der Arbeit mit jingerer Vergangenheit bzw.
Zeitgeschichte. Spatere Autoren lassen sich laut Nickel meist entsprechend der
Herangehensweise grob entweder zu Herodot oder Thukydides zuordnen. Allerdings betont er
die Schwierigkeit, die Arbeit der verschiedenen Autoren hinsichtlich ideologischer
Vorstellungen und Methodologien zu ordnen, da man in unterschiedlichem Malke auf
Durchdringung, Systematisierung und Auslegung der Quellen bedacht war. Hinzu kommt die
nur fragmentarische Uberlieferung dieser ersten historiographischen Bemiihungen (vgl. Nickel
461ff).

Nichtsdestoweniger lassen sich also bei Herodot und Thukydides die ersten
Anhaltspunkte fur Historiographie im klassischen Sinne finden. Es muss wohl nur am Rande
erwéhnt werden, dass diese arbitrare Eingrenzung der Urspringe der Geschichtswissenschaft
ebenso kritisch betrachtet werden kann, wie dies hier mit dem WRG aufgrund seiner rigiden
Konzeption von Vergangenheitsarbeit geschieht. Aber genau hier liegt schlielich der
Knackpunkt: Die nachtrdgliche Quellenarbeit in geschichtstheoretischen Aufzeichnungen,
welche — den MaRstében der jeweiligen Zeit entsprechend — versucht, basierend auf minimalen
Eindriicken umfassende und finale Urteile tber komplexe historische Prozesse zu treffen,
entspricht genau der Denkweise, deren Entwicklung wir hier nachverfolgen und deren Spuren
wir dann innerhalb unseres des MSF nachweisen wollen. Es wird also in der nachfolgenden
Geschichtswissenschaft davon ausgegangen, dass mit Herodot die Geschichtsschreibung im
eigentlichen Sinne beginnt. Nicht umsonst wird er bereits von Cicero als ,Vater der
Geschichtsschreibung* bezeichnet (zit. n. Nickel 466). So entsteht das Narrativ, dass Herodot
am Anfang der europaischen Erinnerungskultur steht — auch wenn Cicero nach Nickels
Einschdtzung diese Bezeichnung durchaus doppelbddig gemeint zu haben scheint. Im
Zusammenhang mit unseren Erkenntniszielen ist es ebenfalls noch wichtig zu erwahnen, dass
Herodot innerhalb seiner Arbeiten zum Hauptgegenstand seiner historischen Untersuchungen,
den Perserkriegen, bereits teleologisch vorgeht und darauf aus ist, die Taten der Griechen und
Perser im Krieg zu beschreiben, sowie die Ursache fur den Konflikt zu ergriinden (vgl. Nickel
466). Es wurden zwar auch schon in den Genealogien der vorhistoriographischen Phase

teilweise teleologische Bestrebungen verfolgt, etwa um Herrschaftsanspriiche zu legitimieren
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(vgl. Nickel 465f); fur unsere Nachforschungen zum WRG ist allerdings ausschlaggebend, dass
man sich die Vergangenheit bereits in den — sogenannten — Anfangen der Historiographie zum

Erreichen bestimmter Ziele zurecht legte.

Fur Herodot sind die Handlungen groRer historischer Personlichkeiten entscheidend fur
den Geschichtsverlauf. Um dieses Argument zu illustrieren greift Nickel das prominente
Beispiel von Xerxes® Feldzug gegen die Hellenen heraus, bei dem Herodot nicht nur
militarische und wirtschaftliche Beweggrunde beschreibt, sondern auch tbernatirliche. So sei
die gottliche VVorsehung der Ausschlaggebende Punkt, der Xerxes zum Handeln bewegte — der
Lauf der Dinge musste sich also so entwickeln wie er es tat. Alles lief auf Krieg mit den
Hellenen hinaus (vgl. Nickel 468). Herodot Ubergibt die Entwicklung komplexer historischer
Prozesse also nicht nur in die Hande einzelner historischer Personlichkeiten, er verknipft sie
auch noch mit Ursachen, die auBerhalb des menschlichen Erfahrungshorizonts liegen.’ Fiir ihn
sind trotz seiner analytischen Forschungsarbeit letztlich Uberirdische Méchte die wahren
Grinde, durch die Entwicklungen gezeitigt werden. Zwar erwahnt Nickel hiervon auch
Ausnahmen empirischer Untersuchungen, tbergreifend fasst er Herodots Vorstellung von
historischen Prozessen jedoch angelehnt an E. Meyer als ,transzendente[] Kausalitat”
zusammen (470). Fir unser Thema ist ausschlaggebend, dass hier die Grundsteine fir ein
linear-chronologisches Zeitverstandnis und ein zugehdriges Geschichtsbild gelegt werden.
Letzteres basiert auf einer sehr spezifischen Kausalitat und wird von einzelnen historischen

Akteuren® beherrscht.

Wichtig flr die Verortung des linearen Zeitbilds seit der Antike ist auch Aristoteles
Sicht auf die Geschichtsschreibung, welche er in Kapitel 23 der Poetik darlegt. So bedeutet fur
ihn Historiographie lediglich die Festhaltung empirisch nachweisbarer Ereignisreihen. Anders
als Herodot geht er allerdings von keiner ibergeordneten Kausalitat aus, sondern nimmt die
nacheinander geschehenden Begebenheiten als Abldufe wahr, die ohne ein ihnen gemeinsames
Ziel vonstatten gehen (33). Aristoteles gewahrt den Vorgangen der Geschichte also keine
weitere Bewandtnis, als blofRe, in die Zeit eingeschriebene Tatsachen zu sein. Dennoch bleibt
die lineare Abfolge der Ereignisse aufeinander als generelles Funktionsprinzip der Geschichte
und somit indirekt auch dem der Zeit bestehen, auch wenn es kein (Ubergeordnetes

Kausalitatsprinzip wie bei Herodot gibt.

7 Beides sind Gedankenkonstruktionen, die im weiteren Verlauf dieser Arbeit noch eine Rolle spielen werden.
8 Wann immer im Verlauf dieser Arbeit die historische Grundlage die gegenderte Form der Personenbezeichnung
nicht unterstutzt, wird im Sinne der wissenschaftlichen Genauigkeit darauf verzichtet.
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Die Nebensachlichkeit die Aristoteles dem Festhalten historischer Entwicklungen
beimisst, liegt in seiner Auffassung von der Zeit selbst begriindet: Dem Zeitkonzept von
Aristoteles unterliegt das Vernichtungsprinzip, dem alle Dinge des Einzelnen (kath’hekaston)
anheimfallen und die somit fluchtig und letztlich unbedeutend sind. Hierzu gehéren alle
Singularitaten und mithin historische Personen und Ereignisse sowie sémtliche Bezlige, die sich
zu ihnen ergeben. Die Ereignisse in der Zeit unterliegen deren Wechsel und Unbesténdigkeit —
das macht das quintessenzielle Prinzip des Einzelnen aus. Im Gegensatz hierzu steht das
Allgemeine (katholon), was die Zeit und somit die eigene Vernichtung tberdauert, da es nicht
dem Prinzip des Wechsels bzw. der Vernichtung unterliegt. Da es sich beim Allgemeinen um
generelle und abstrakte Prinzipien handelt, bedarf es keiner spezifischer und singularer Bezlige,
die sie in der Zeit festschreiben missen — die Dinge unterliegen also der dauerhaften
Allgemeingultigkeit und somit der Bestdndigkeit (vgl. Heinemann 6f). Die Dinge des
Allgemeinen fallen entweder dem Ordnungsprinzip der Notwendigkeit oder der
Wahrscheinlichkeit zu. Insbesondere die Poesie zahlt Aristoteles insbesondere zu letzterem
Ordnungsprinzip. Die Arbeit der Historiker bedeutet fir ihn lediglich das Aufzeichnen von
willkdrlich ablaufenden, singuléren Ereignissen, die in die flichtige Zeit eingeschrieben sind
und somit keinen Bestand haben (vgl. Scheunemann 296). Dichter jedoch stellen Dinge nicht
dar wie sie gewesen sind, sondern wie sie ihrer inneren Notwendigkeit oder Wahrscheinlichkeit
nach geschehen mussten (oder sollten, kdnnten etc.). Folglich siedelt Aristoteles die Poesie der
Bedeutsamkeit nach uber der Geschichtsschreibung an, da sie nicht etwas Einzelnes aussagt
(blol3e Faktizitat der Ereignisse), sondern etwas Allgemeines (vgl. Aristoteles Kap.9, 13f).

So hat Poesie bei Aristoteles als abstraktes, ganzheitlich ordnendes und somit
allgemeingiiltiges Prinzip laut Ranciére die Fahigkeit, ,,eine wahrscheinliche Verbindung
zwischen fiktiven Ereignissen her[zustellen]* (36). Genau hier setzt Ranciére an, um die
Etablierung der Geschichtsschreibung als Wahrheitsdiskurs darzustellen, welcher sich —
entgegengesetzt der Pramisse der bloRen empirischen Faktizitat — des Wirkprinzips der Poesie
ermachtigt bzw. sich ihr _ihnlich [macht]* (37).° Er erlautert dies anhand des
Geschichtsschreibers Polybios, der lber einen Zeitraum von ca. 50 Jahren der rémischen
Geschichte berichten sollte, in der die Karthager sowie die Makedonier besiegt worden waren
und Rom zur fiihrenden Herrschaftsmacht aufgestiegen war. Um der romischen Doktrin der
gottgegebenen Weltherrschaft zu entsprechen, musste Polybios die vergangenen Ereignisse

einem inneren Ordnungsprinzip (der gottlichen Vorsehung) unterstellen, anstatt sie als

Rancieres Beobachtungen tiber Wahrheitsregime und wie diese sich in der Historiographie konstituieren, wird
weiter unten noch en Detail besprochen.
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willkirliche Entwicklungen zu beschreiben. Die Vorsehung entspricht hier also dem
aristotelischen Prinzip der Notwendigkeit bzw. Wahrscheinlichkeit, nach dem die historischen
Ereignisse rund um die Siege Roms organisiert sind und die somit dem Einzelnen enthoben und
Teil der poetischen Allgemeinheit werden; die gottliche ,,Wahrheit* greift in der ,,Ordnung der
Zeit des Menschen® ein und zeitigt Geschichte (Ranciére 37). Polybios bleibt also mit seinen
historiographischen Uberlegungen im Raum der aristotelischen Philosophie, enthebt aber die
Geschichtsschreibung ihrer von Aristoteles beigemessenen, relativen Bedeutungslosigkeit und
stellt sie auf eine Ebene mit der Poesie. Flr uns ist von Bedeutung, dass das lineare Zeitdenken
also noch immer préavalent ist; allerdings kommt ihm wieder ein unterliegendes
Kausalitatsprinzip hinzu, namlich die gottliche Vorsehung, welche an das transzendente

Kausalitatsprinzip Herodots erinnert.

Wie man bei Perl nachlesen kann, ist die Vorstellung des géttlichen Auftrags zur
Weltherrschaft in der gesamten rOmischen Historiographie omniprésent. Zwar beginnt die
eigentliche romische Geschichtsschreibung erst mit dem Ende des zweiten punischen Kriegs
um das Jahr 216 v.Chr., allerdings ist es bereits davor Usus, das historische Bewusstsein
lebendig zu halten (z.B. durch Triumphziige und Ahnenkult). Die rémische Geschichte wird
uber die Errungenschaften einiger weniger Adelsfamilien bzw. beriihmter Einzelpersonen
erzéhlt, was in der Historiographie fortgefiihrt wird. Uber diese Annalen versucht man seitens
der Familien ebenfalls den eigenen Machtanspruch zu legitimieren. Hierin und in der generellen
Staats- bzw. Gesellschaftsdoktrin des rémischen Herrschaftsanspruchs wohnt also auch ein
stark telelogischer Ansatz des Geschichtsverstandnisses inne (vgl. Perl 562f). Bei vielen
berihmten romischen Schreibern wie Asellio und Quintillian sind die Anleihen der
griechischen Vorganger wie Thukydides, Polybios und Aristoteles klar erkennbar; Cato ist
unter ihnen der erste, der nicht langer Gber die Taten der Adelsfamilien schreibt, sondern die
Historiographie dazu verwendet, eigene innenpolitische Inhalte zu forcieren, was die
Einschéatzung der Geschichtsschreibung im antiken Rom als vornehmlich teleologisch weiter
erhartet (vgl. Perl 566). Zudem beschreibt Perl, dass bereits vor der eigentlichen
Geschichtsschreibung in der bildenden Kunst (Malerei, Reliefs) Ereignisse als ,,kontinuierliche
Reihe einzelner Momente und punktueller Aktionen* dargestellt wurden (563). Es finden sich
also bereits seit Beginn der hellenischen und rémischen Geschichtsschreibung die gleichen
Muster des linear-chronologischen Zeitverstandnisses sowie des mit Einzelpersonen besetzen
und teleologischen Geschichtsbilds wieder. Die Beweggriinde scheinen dabei meist ebenfalls

stark verwandt: Die Heldentaten und Errungenschaften der eigenen Zivilisation werden
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aufgezeigt und Herrschaftsanspriiche legitimiert, und historische Ereignisse werden mit einigen

wenigen beriihmten Personen besetzt.

Wie Perl auBerdem erldutert, besteht in der rémischen Geschichtsschreibung von
Anfang an eine N&he zum literarischen Schreiben. Das liegt darin begriindet, dass vor den ersten
(zeit)geschichtlichen Aufzeichnungen Epiker Uber die Geschehnisse berichteten. Die
Problematiken in der Grenzziehung zwischen historischen Epen und historiographischen
Werken, die sich hierdurch ergeben, sind offensichtlich. Aus der Vorzeit der Historiographie
erhalten bleiben auflerdem der geringe Hang zur Erlauterung der angewandten Methoden,
undbersichtliche Quellenarbeit, fragliche Objektivitat der Autoren und dergleichen (vgl. Perl
564f). Abgesehen davon zeigt diese enge Verknupfung von Literatur und Geschichtsschreibung
auch, wie wenig selbstverstandlich das Entstehen einer puren Form des einen oder anderen ist.
Es offenbart sich, wie stark sich verschiedene kulturelle Produkte (Kunst, Poesie, Literatur,
Philosophie und Wissenschaft) einander beeinflussen und auch, wie sich die hellenische und
romische Kulturpraxis gegenseitig tberlagern, sodass zunéchst keine vollig eigenstandige Form
der Historiographie entsteht. Perl unterstreicht das zugehorige Sentiment im antiken Rom mit
den Aussagen Ciceros, der die Aufzeichnung von Geschichte eindeutig ins Aufgabenfeld der
Literatur rickt und sich dabei auf das griechische Erbe bezieht (vgl. 565). All diese
Erkenntnisse Uber die nahen Verwandtschaften zwischen den hellenischen und rémischen
Kulturpraxen helfen dabei, sich einen Uberblick (iber die Entstehung und Weiterentwicklung
des WRG zu machen. So wird zum einen ersichtlich, weshalb sich gewisse Muster in der
Inhaltsvermittlung hdufig wiederholen (z.B. das Belegen historischer Prozesse mit den Taten
einzelner Personen) und zum andern, wodurch sie motiviert sind (z.B. Legitimierung von
Herrschaftsanspriichen). Auch l&sst sich so nachvollziehen, weshalb sich kulturspezifische
Auspragungen der Verarbeitung des WRG — wie die enge Verknupfung von Literatur und

Historiographie — entwickelten.

Auch an Vergils Beispiel ist zu erkennen, dass die enge Verknlpfung von Literatur und
Geschichtsschreibung und die noch starke Beeinflussung der Vorbilder aus der Epik einen
pragenden Effekt auf die Darstellung und Rezeption von historischen Zusammenhéngen hatten.
Kaum ein literarisches Werk der Antike gelangte zu solchem Ruhm und ist heute noch so
vielzitiert, wie die Aeneis. Vielerorts ist zu nachzulesen, wie sich das Werk auf das européische
Verstandnis von Staatsphilosophie seit der Spatantike bis in die friihe Neuzeit auswirkte: ES
vertrat die VerheiBung des Staates als sicherem Hafen des Friedens und der Ordnung nach

umstdrzlerischen und grausamen Zeiten. Ob man Vergil nun tatsichlich als ,,,Vater des
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Abendlandes‘“ (Kytzler) sehen will oder nicht, unbestreitbar ist der Einfluss der Aeneis auf die
europdische Intelligenzia der tiber die Jahrhunderte hinweg bestehen blieb (vgl. Frick 114) und
das Fortleben der ihm innewohnenden, bis heute tradierten Vorstellungen des augusteischen
Prinzipats und der mythischen Entstehungsgeschichte Roms. In Vergils Hauptwerk, das die
Annales von Ennius als Nationalepos ablést (vgl. Perl 564), kulminiert die telelogische
Ausrichtung der historiographischen und personenbesetzten rémischen Literatur: Aus der
Asche Trojas rettet sich der Held Aeneas und besteht allen Widrigkeiten zum Trotz jede
Prufung, bis er schlielflich den Grundstein fir die romische Zivilisation setzt, an deren
Hohepunkt Augustus und sein heilversprechendes Kaiserreich stehen. Es handelt sich also
abermals um die Wiedergabe eines Geschichtsbildes, das historische Ereignisse und Prozesse
mit wenigen, alles tberragenden Personen besetzt und den Lauf der Geschichte anhand von
Zielpunkten ausrichtet. Vergil schliet mit der Aeneis nicht nur an das Vorbild Homers an und
inkorporiert dessen bis heute ebenso beriihmte Epen lllias und Odyssee; er wandelt auch auf
den Spuren des Polybios und dessen Legitimation der Herrschaftsrolle Roms. Hierflr bedient
er sich des gleichen, der aristotelischen Poesie entlehnten Kunstgriffs, wie eben auch Polybios,
indem er Jupiters Willen und Prophezeiung noch vor die Entstehung der Stadt Rom selbst stellt
und somit zukiinftige Ereignisse durch das allem unterliegende, gottliche Kausalitatsprinzip
erklart. Leisner nennt dieses aus der Vergangenheit rilhrende, die Gegenwart iberragende und
in die Zukunft verweisende Prinzip ,,Staatsrechtfertigung aus Staatsprophezeiung* (434). Somit
wird sowohl der Machtanspruch Roms als auch, in letzter Konsequenz, der des Kaisers
Augustus selbst durch den gottlichen Willen Jupiters legitimiert. Wir haben es also abermals
mit einer linear-chronologisch aufgebauten Erz&hlung zu tun, die historische Ereignisse und
Prozesse mit wenigen, alles Uiberragenden Akteuren besetzt und die eindeutig staatspolitische

und gesellschaftliche Ziele verfolgt.

Dass Vergil in der Aeneis nicht nur stark auf Homer zuriickgreift, sondern auch auf die
Annales von Ennius, ist offensichtlich. Die Fachmeinungen sind allerdings recht eindeutig, dass
die Leistung Vergils die des Ennius nicht zuletzt in Sachen Dichtung Ubertrifft. Hierbei scheint
es vor allem der veraltete und teils krude Stil des Ennius zu sein, der bemangelt wird. Als
wichtigstes Alleinstellungsmerkmal der Aeneis, und somit gréte Leistung Vergils, ist jedoch
die ganzheitliche narrative Zusammenfugung aller wichtigen Ereignisse der rémischen
Geschichte seit dem Fall Trojas zu erachten, die unweigerlich auf die verheilRene
Grundsteinlegung der romischen Zivilisation und deren inneren Befriedung durch die Retter-
Figur Augustus hinauslauft (vgl. Felgentreu 24). Die eindeutige Spiegelung des Augustus in

der Aeneas-Figur und die somit positiv konnotierten Parallelen in der Handlung der Aeneis und
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den tatsachlichen Taten des Augustus sind ein weiteres Indiz fur die telelogische Ausrichtung
dieses Werkes. Nicht nur ,,die Verbindung von Mythos, Geschichte und Gegenwart zu einer
einheitlichen Gesamtdarstellung™ ist laut GrieBhaber neu an der Aeneis, sondern ,,auch der
Versuch eine lange Kette historischer Ereignisse sinnvoll zu deuten* (Grie3haber). Ob diese
Form der Ereigniskette tatsachlich das erste Mal in der Aeneis auftritt, sei dahingestellt; in
jedem Fall kann man anhand des Bekanntheitsgrades dieses Werkes davon ausgehen, dass es
die Nachwelt hinsichtlich der Vorstellung von Geschichte als zusammenhidngendem
Kontinuum einzelner Geschehnisse immens geprégt hat. Vergils dichterische Klasse und das
wegweisende Arrangement der Ereignisse verhalfen der Aeneis im Folgenden zu groRer und
anhaltender Beriihmtheit. Nicht umsonst scheint sie im weiteren Geschichtsverlauf im
europdischen Literaturkanon immer wieder durch — wobei Dantes Gottliche Komddie wohl das
berihmteste Beispiel ist. Diese archetypische und wegweisende Qualitat der Aeneis stellt also
zweifelsohne einen der Grundpfeiler fur das spatere WRG dar, denn alle zugehorigen Elemente
sind vorhanden: Das linear-chronologisch ablaufenden Zeitmodell, die zielgerichtete
Entwicklung der Ereignisse, die durch beriihmte Retter-Figuren verkdrperte Heilsversprechung

(einer bestimmen Staatsphilosophie) und ein allem Gbergeordnetes Kausalprinzip.

Um zusatzliche Eindriicke Uber den weiteren Entwicklungsverlauf des WRG zu
erhalten, ist es sinnvoll, auch einen Blick auf dessen literarische Verarbeitung zu werfen.
Hierfur erweisen sich Bachtins Erkenntnisse (ber den antiken Abenteuerroman und dessen
mittelalterliche Nachfolger als guter Einstiegspunkt. Wie Bachtin in seinem Text ,.Zeit und
Raum im Roman“ dezidiert ausfiihrt, gibt es im antiken Abenteuerroman keine klassische
linear-chronologische Entwicklung der Handlung. So gibt es eine Zeit vor dem Abenteuer und
eine Zeit danach ;alles was dazwischen liegt, die ,Abenteuerzeit, folgt keiner linearen
Entwicklung. Die Zeit ist weder wirklich bemessen, noch haben die in ihr beschriebenen
Geschehnisse erkennbare Auswirkungen auf die Zeit nach dem Abenteuer. Die Figuren der
Erzahlung altern nicht, ihr Wesen und ihr Werdegang bleiben gleich, ebenso wie ihre
Beziehungen untereinander. Die Abenteuerzeit bedeutet im Werdegang der Figuren also eine
Z&sur ohne wirkliche Folgen — sie ,,fiigt sich nicht in die biographisch-chronologische Reihe
ein“ (Bachtin 1164). Bachtin beschreibt weiter, dass die Ereignisse der Abenteuerzeit zwar in
einer Reihe aufeinanderfolgen, diese aber unendlich ausdehnbar ist: Auch wenn es immer
wieder um spezifische Zeiteinheiten in der Handlung gehen mag, ergibt die Aneinanderreihung
dieser Einheiten (Stunden, Tage, Wochen usw.) dennoch keine ,,reale[] zeitliche[] Reihe*,
welche Spuren im Leben der Menschen hinterldsst (1167). Zudem haben die Figuren in der

Abenteuerzeit keinen Einfluss auf die Entwicklungen; diese werden ausschlief3lich durch das
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Schicksal bzw. den Zufall in Gang gebracht. Wie Bachtin darlegt, bedeutet dies allerdings nicht,
dass es im Universum des antiken Romans keine normale, dem Leben ahnliche Entwicklung
mit Kausalketten gibt, es ist nur so, dass sich diese eben auf das Vor- und Nach der
Abenteuerzeit belduft und von dieser durchtrennt ist (1167f). Im antiken Roman scheint es also
eine sehr spezifische Verschrankung von einer durchaus linear gedachten Erzahlzeit des
Abenteuers, mit der sie sozusagen einfriedenden Normalzeit zu geben, wobei beide Zeiten nicht
in einem linear-chronologischen Zusammenhang stehen. Das heif3t, die Konzepte der sich linear
entwickelnden Zeit und der Kausalkette waren sehr wohl vorhanden, nur standen sie in dieser
hochstilisierten Literaturform in einem génzlich anderen Kontext als beispielsweise in der
Aeneis oder der Illias. Gleichzeitig zeugt diese weitere kulturelle Form der Besprechung des
Ph&nomens der Zeit, des Werdens und der Kausalitat von der Notwendigkeit in der damaligen

Kulturproduktion, diese Themen auf unterschiedliche Weise zu beleuchten und zu verarbeiten.

Dass diese Art der Darstellung von Zeit sich auf die weitere literarische Entwicklung im
européischen Raum niederschlug, legt Bachtin hernach dar, indem er verschiedene Beispiele
aus dem européischen Roman zitiert, in denen die Abenteuerzeit und somit der Zufall ebenfalls
eine wichtige Rolle spielen, auch wenn sie die jeweiligen Werke nicht zwingender Weise
vollstdndig dominiert. So betrachtet er die ersten historischen Romane des 17. Jahrhunderts und
attestiert dieser Gattung ein spezifisches Geschichtsbild, welches auf dem Gedankenmodell der
durch die Abenteuerzeit durchschnittenen Realzeit aufbaut und das die historischen
Entwicklungen hierauf zurickfihrt. Es geht hier nun um ein ganzheitliches
Geschichtsverstandnis, weil nicht mehr nur einzelne Figuren, sondern auch ,,die Schicksale der
Volker, Reiche und Kulturen® einbezogen werden (Bachtin 1168). Auch Rdcke beleuchtet in
seiner Exegese der verschiedenen Formen des Apollonius-Romans, welche von der Spatantike
bis in die frihe Neuzeit reichen, wie sich u.a. die Darstellungsweise von Zeit und Kausalitat
ausgehend von der klassischen antiken Grundlage weiterentwickelte. Wie er erléautert, folgt der
Aufbau des Apollonius-Romans der standardisierten antiken Form des Reise- und
Liebesromans von Vereinigung, Trennung und Prifungen und Wiedervereinigung. Hierbei
verlauft die erzahlte Zeit im Mittelteil anhand der gleichen Parameter wie die von Bachtin
herausgestellte Abenteuerzeit im antiken Roman: Sie schreibt sich zunéchst ebenfalls weder in
die Biographien der Figuren noch in die Geschichte ein und ist demzufolge als leer zu erachten,
da sie keinerlei Spuren hinterl&sst. Hieraus folgert Rocke, dass erst mit dem Abdanken dieses
Prinzips ein wirklich neuer Romantyp entsteht, zu dem er die Apollonius-Erzahlung
Steinhdwels aus dem 15. Jahrhundert zéhlt. Bedingt durch die bis ins 19. Jahrhundert

anhaltende Popularitat dieses Werks kann hier ebenfalls von einer signifikanten Wirkung auf
21



die Vorstellungen der Menschen (ber Zeit und Kausalitat ausgegangen werden (vgl. Rocke 94-
101).

Formal befindet sich der zeitliche Aufbau bei Steinhdwel noch immer in der klassischen
Form des antiken Romans, allerdings wird die leere Abenteuerzeit zur ,,historisch-konkreten
Zeit (Rocke 98). Wie Rocke darlegt, gibt es nun anstatt des ,,zeitlichen Irgendwann[s]“ des
antiken Romans konkrete ,historische[] Beziige® (98). Auch wenn diese konkreten
Anhaltspunkte in der Darstellung historischer Zusammenhange in Steinhéwels Werk sich laut
Rocke im Widerspruch zur restlichen zeitlichen Darstellung befinden, da sie nur im Epilog
vorkommen und der Rest der zeitlichen Konstruktion wieder leere Zeit ist, sind also hier die
ersten Ansétze fur ein Durchbrechen des Zeitverstandnisses des antiken Romans zu erkennen.
Ebenso weist er darauf hin, dass die Ereignisse sich eindeutig in die Entwicklung der Figuren
einschreiben und diese dadurch verandern, was ein weiteres klares Indiz fir das Abrticken von
der standardisierten Darstellungsweise von Kausalitdt im antiken Roman ist (vgl. Rocke 98ff).
Hierfur spricht auch, dass sich die Veranderung tber eine ,,Dialektik von Schicksalsfiigung und
eigener Leistung™ vollzieht (ROcke 100). Das heil3t, das urspringliche Kausalprinzip des
Zufalls bzw. des Schicksals/Glicks (=Fortuna) ist noch vorhanden, wird aber mehr und mehr
durch das Prinzip der Eigenverantwortung der Figuren verdrangt. Mit Blick auf den Wandel
des Kausalprinzips weist Rocke zudem auf eine weitere Bedeutungsverschiebung in den
gleichbleibenden Motiven des Apollonius-Romans seit der Antike hin: Aus der vollstandigen
Wirkmacht der Goétter in den homerischen Epen entwickelt sich im Apollonius-Roman
sukzessive die Vorherrschaft der ,,blinde[n] Macht der Fortuna®“, welche mit dem Bild der
,»Schifffahrt als Lebensfahrt” korreliert (97). In weiterer Folge wird die Schiffsmetaphorik
schlieBlich mit christlichen Inhalten besetzt. So wird die raue See gleichgesetzt mit ,,der Siinde
und de[n] Gefahren des Teufels”, das Schiff selbst wird zur Kirche und Jesus zum
,,Steuermann (97). Es ist also eine sukzessive Ablose der vorchristlichen durch christliche
Bedeutungsinhalte zu erkennen, was gleichzeitig den Ubergang im Glauben der Bevélkerung
selbst belegt (vgl. Rocke 97). Um mit Ranciére zu sprechen: In den sich verschiebenden
Bedeutungsmustern der dennoch gleichbleibenden Motive ist ein Ubergang vom
vorchristlichen zum christlichen Wahrheitsregime zu beobachten (vgl. 35ff). Dieser Umbruch
ist nicht nur als signifikant zu erachten, weil die &uf3ere historische Entwicklung durch ihn
nachgezeichnet werden kann, sondern gerade auch weil er einen Paradigmenwechsel im
Kausalitatsprinzip des sozio-kulturellen und geschichtlichen Verstandnisses im Roman
bedeutet. Nicht nur, dass Fortuna stiickweise abgelést wird (auch wenn das Glick in

Steinhdwels Apollonius-Erzahlung noch eine entscheidende Rolle spielt) und die Figuren durch
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ihre Verantwortlichkeit fur das eigene Schicksal erméachtigt werden; die Geschehnisse sind nun
auch wieder auf ein zentrales Ziel ausgerichtet: Die Prifung der Tugend und des Glaubens,
derer es bendtigt um die Wirdigkeit (sprich, die Tugendhaftigkeit) der Figuren zu bemessen.
Ultimativ hat das der Erzdhlung unterliegende Kausalitatsprinzip also wieder einen
telelogischen Hintergrund, ndmlich die Bestétigung christlicher Kerninhalte. R6cke macht aber
im Rickbezug auf Le Goff auch deutlich, dass es sich bei dem Zeitmodell des Apollonius-
Romans im Mittelalter keineswegs um die einzige Betrachtungsweise handelt, sondern dass die
damaligen Vorstellungen anscheinend wesentlich ,,widerspriichlicher einzustufen sind, als
dies Uber die bloBe Betrachtung ,,aul8erliterarische[r] Quellen* den Anschein machen kdnnte
(99). Wenn aber im antiken und spateren Roman mit der Abenteuerzeit ein spezifisches
Zeitverstandnis gezeitigt wurde, welches mit dem der Linearitét der zeitlichen Entwicklung und
der Kausalitat von Ereignissen konkurriert, so scheint Steinhdwel dies hier zu tiberwinden. Die
Ungreifbarkeit und die nebultse Kausalitat der Abenteuerzeit, die keine Auswirkungen auf die
restliche zeitliche Reihe hat, wird zurlickgedréngt durch klare Sinnbeziige der Uibergeordneten
christlichen Thematik zu den Geschehnissen, deren direkten und anhaltenden Auswirkungen

auf die betroffenen Figuren und dem telelogischen Prinzip der Tugendpriifung.

Ebenfalls ist hier Bachtins Hinweis herauszustellen, dass das Prifungsmotiv seit der
Antike eine zentrale Rolle im Roman einnimmt und trotz der Umwaélzungen innerhalb der
Gattung bestehen blieb. So zeigt er beispielsweise auf, dass die deutsche Literaturwissenschaft
den Barockroman des 17. Jahrhunderts, welcher als direkter Nachfolger des griechischen
Vorbilds in Europa gewertet wird, als ,Prifungsroman® bezeichnet (vgl. 1173). Ebenso findet
man das Prufungselement in verschiedenen mittelalterlichen Romantypen vor. Auch hier wird
dem unterlaufenden Kausalitatsprinzip wieder ein teleologisches Ziel vorangestellt — das
Abpriifen von ,,Idealbilder[n] des Menschen® (Bachtin 1174). Zwar verliert das Prifungsmotiv
nach dem Barock an Relevanz, allerdings bleibt es bis heute unter verschiedenen ideologischen
Vorzeichen im Roman bestehen. Jedoch betont Bachtin, dass das Element der Prifung in den
neuen Formen und Abwandlungen seit der Antike seine urspringliche Simplizitét verloren und
damit an Schlagkraft eingeblRt hat (vgl. 1174f). Nichtsdestoweniger ist aber zu erkennen, wie
sich dieses genrespezifische Grundmotiv seit der Antike weiterentwickelt und die Zeit —ob in
abgeédnderter Form oder nicht — Giberdauert hat. Wie im Verlauf dieser Arbeit noch ersichtlich
wird, begegnen wir ihm auch haufig im Film, was eine weitere wichtige Verbindung zwischen
den verschiedenen westlichen Kulturproduktionen der Geschichte, die die Thematik von Zeit

und Kausalitat verhandeln, darstellt.
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Es scheint, dass sich mit der literarischen Verarbeitung von Zeit und Kausalitat im
friheren Roman eine spezifische Kulturpraxis herausbildete, die zwar klare Bezlige zum linear-
chronologischen Zeitverstandnis hatte, tber den Mittelungspunkt der leeren Abenteuerzeit
allerdings eine eigene Strategie verfolgte, die komplexe Thematik zu verarbeiten. Das ist auch
im Hinblick auf den Fokus dieser Arbeit eine wichtige Erkenntnis, denn es zeigt auf, dass auch
dominante Vorstellungen Uber spezifische Sachverhalte immer nur Trends anzeigen und
keineswegs auf vollig abgeschlossene und homogene Zustiande hinweisen.’® In jedem Fall
bildet die Fortentwicklung des Romans mit seinem zentralen Element der Abenteuerzeit den
Versuch ab, das Verstreichen von Zeit und den Ablauf von Ereignissen und deren
Auswirkungen auf kultureller Ebene zu verarbeiten. Es ist zu erkennen, dass, auch wenn das
linear-chronologische Zeitprinzip den Stiitzrahmen dieser literarischen Gattung bildet, in deren
Kern ein alternativer Versuch steckt, zu ergriinden, wie Entwicklungen gezeitigt werden und

welche Konsequenzen sie nach sich ziehen kénnen.

Wir haben nun nachvollzogen, wie die Denkstrukturen des WRG sich in der Antike
entwickelten und im europdischen Raum via kultureller Verarbeitungsmethoden
weitergegeben- und entwickelt wurden. Es ist noch einmal zu betonen, dass es hierbei
keineswegs um den Versuch geht, ein allgemeingiltiges Bild der vorherrschenden Ansichten
uber die Entwicklung und den Fortgang von Geschichte bzw. Zeit zu schaffen, sondern
lediglich um die Nachzeichnung der Entwicklung einer sehr spezifischen Darstellungs- und
Verstandnisform historischer Entwicklungen- und Zusammenhédnge. Daher ist es auch nicht
notwendig, jeden einzelnen etwaigen Entwicklungsschritt abzubilden, sondern es genigt,
einige Schlaglichter auf diesen grofen und komplexen, hypothetischen Prozess zu werfen, da
es unsere Position eben gerade nicht vorschreibt, im Besitz totaler Deutungshoheit zu sein, um
eine fundierte Einschatzung Uber historische Zusammenhénge treffen zu konnen. Vielmehr
zeigen diese Stationen in der Darstellung von Ereignissen, Personen und Bedeutungskomplexen

uber die jahrtrausende lange Entwicklung der westlichen Geschichtsschreibung und Literatur,

10 Es geht hier schlieRlich nicht um den Nachweis totalitdrer Denkstrukturen in homogenen
Meinungsbildern, sondern um das Erkennen von wiederkehrenden Mustern in der kulturellen
Verarbeitung der Phdnomene Zeit, Kausalitdt und Geschichte. Gleich wie die Formen der Verarbeitung
des Zeit- und Kausalitditsphdnomens im antiken und spateren Roman eine spezifische
Auseinandersetzung mit einer komplexen Thematik bedeuten, die gleichzeitig nicht zwingenderweise
ein generelles Meinungsbild der damaligen Zeit widerspiegelt, bedeutet das vom MSF haufig verbreitete
Geschichtsbild kein allumfassendes Meinungsbild, sondern ein spezifisches, das innerhalb eines ebenso
spezifischen Systems angesiedelt ist. In dieser Untersuchungen geht es darum, nachzuvollziehen, wie
der MSF die Vorstellungskomplexe mancher Menschen(-gruppen) beeinflussen kann und nicht darum,
zu zeigen, dass die durch ihn teilweise propagierten Ideen gleichbedeutend mit denen ganzer
Gesellschaften sind.
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dass gewisse, vereinzelte Denkmuster erhalten bleiben bzw. weiterentwickelt werden. Diese
Erkenntnisse (ber Pravalenz und Wandelbarkeit der jeweiligen Ansichten Uber
Zeitentwicklung, Teleologie, Kausalitdt usw. ermoglichen es, Rickschliisse uber die
entsprechenden Vorstellungskomplexe der Menschen zu ziehen. Dass diese Rickschllsse
aulerst bruchstickhaft und heterogen sind, liegt ebenfalls in der Natur der Sache, denn es
bestétigt die zentrale Pramisse dieser Arbeit, dass ein nachtraglich erstelltes Bild eines
historischen Zusammenhangs niemals vollstandig sein kann und dass die Behauptung dieser

Leistung einen Anachronismus in sich bedeutet.

Man wird im Versuch, Teilen der kulturellen Strémung des MSF ein linear-chronologisches
Geschichts- und Zeitbild, das seine Wurzeln im WRG hat, nachzuweisen, nicht darum
herumkommen, geschichtstheoretische Anhaltspunkte-zu finden, die erkléren, wie es sein kann,
dass diese veralteten VVorstellungen noch immer vorherrschen. Es macht dabei wenig Sinn, aus
purer Prinzipientreue zur eigenen Kritik an der linear-chronologischen Ordnung von
Ereignisreihen in einer solchen Zusammenschau nicht ebenfalls chronologisch vorzugehen.
Immerhin wird hier nicht die Methode kritisiert, sondern das Geschichtsverstandnis, das deren
Status des Anndherungsmittels an komplexe Problemstellungen zum Kern der Erkenntnis selbst
Uberhoht. Es ist daher durchaus angezeigt, Proben und Argumente anhand eines bestimmten
Schemas auszurichten und die zugehorigen Ereignisse ggf. chronologisch anzuordnen, wie es
auch in dieser Arbeit bisher geschehen ist. Dabei missen allerdings stets die Begrenztheit und
die forcierte Ausrichtung einer solchen Anordnung auf einen bestimmten artifiziellen
Gesichtspunkt betont werden, anstatt einen holistischen Gesamtsinn zu postulieren, wie dies
beispielsweise im 18. Jahrhundert mit der Theorie zur Universalgeschichte versucht wurde. In
diesem Zeitraum befinden sich die Eckpfeiler der von uns nachverfolgten spezifischen
Ausformung des WRG, die explizit die Linearitdt von Zeit betont und einen gerichteten

Gesamtzusammenhang aller historischer Ereignisse postuliert.

Wie Miller kurz und pragnant zusammenfasst, waren es die Bemilhungen von
Vertreter*innen der pragmatischen Geschichtsschreibung des 18. Jahrhunderts, Geschichte in
quantifizierbare Daten zu fassen und graphisch wie chronologisch aufzuarbeiten, die mit den
Weg flr eine Geschichtsforschung im 19. Jahrhunderts ebneten, in der Geschichte erstmals in
,»groferen Einheiten [gedacht]” wurde (126). Zwar schrankt Mller diesen Punkt sofort wieder
ein, da er findet, dass der Erkenntnisgewinnung im 19. Jahrhundert durch Vorleistungen wie
der ,,erzdhlerischen Nachbildung der zeitlichen Abfolge* von Historikern wie Ranke mehr

25



Relevanz zukam, als der tatsachlich neuen (graphischen) Kategorisierungsformen (126).* Fiir
uns ist jedoch der Gedanke der Zeit als sich fortwéhrend bewegender Fluss, der offensichtlich
dieser geistigen Stromung gesamtlbergreifend innewohnt, erheblicher, als eine nuancierte
Auseinandersetzung mit den unterschiedlichen Wirkungsgraden der wissenschaftlichen
Methoden. Miiller betont die Ubereinstimmung der Vorstellung von der Linearitat von Zeit und
der teleologischen Ausrichtung der Ereignisreihen, indem er Rankes erzéhlerische
Herangehensweise mit der bildlichen Darstellung Strom der Zeiten von Friedrich StraR aus
1804 vergleicht (vgl. 126). Betrachtet man Stral3‘ Darstellung der Weltgeschichte als Fluss mit
seinen vielen Verastelungen und Abzweigern, so wird deutlich, wie maRgeblich die Idee der
Zeit als unverriickbar in eine Richtung verlaufende Instanz in diesem Werk ist. Beginnend mit
dem Quellsprung der Weltgeschichte flieBen samtliche Flisse, die grob vereinfachte
Volksgruppen (z.B. ,,Griechen®, ,,Assyrer, ,,Chinesen” und auch ,,JJuden®) représentieren,
entlang eines Zeitstrahls der sowohl in ,,Jahre[n] der Welt“ rechnet, als auch in christlicher
Zeitrechnung (Stral}). Wichtige Stationen (Zivilisationen, historische Personen etc.), welche auf
der Zeitleiste markiert sind, werden dabei nacheinander passiert. Zudem laufen alle Strome am
unteren Ende des Bildes mit der Jahresgrenze 1800 auf schriftlich angedeutete Nationalstaaten
von Ddnemark bis China zu, was die telelogische Ausrichtung der zugrundeliegenden
Denkweise unterstreicht (vgl. StraR). Nach Einschdtzung der Redaktion Tabellenwerke der
LMU Minchen ist in Strauss‘ Werk ,,die Idee der synchronistischen Tabellenordnung [...]
unverkennbar®, was ein weiterer Hinweis auf den inhédrenten Kausalitdtsgedanken ist
(Redaktion Tabellenwerke). Die Vorstellung von Zeit als linear verlaufendem Kontinuum, das
auf die Bildung von Nationalstaaten hinauslaufende teleologische Grundprinzip und das
Hervorheben einzelner historischer Akteur*innen sind also auch in dieser geistigen Strémung

dominante Motive in der Verortung von Historie.*2

Eine Auseinandersetzung mit der Strdmung des Historismus im Zusammenhang mit den
Zielen dieser Arbeit bedeutet vor allem eine Auseinandersetzung mit der Vorstellung vom
Feststehen der historischen Ereignisse in der Zeit, ihrer gegenseitigen Bedingung und einer

Gesamtgerichtetheit der Entwicklungen. Mehr noch als durch Gatterers Konzept des nexus

11 Auf Rankes Einfluss in der Herausentwicklung der Geschichtswissenschaft weisen auch Jaeger und Rusen hin
und benennen im gleichen Atemzuge Rankes zentrale ,,Vorstellung von der europiischen Geschichte als einem
politischen und kulturellen Kontinuum, das zur Einheit des neuzeitlich-modernen Staatensystems des 19.
Jahrhunderts gefiihrt hat“ (82).
12 Dass sich bereits in der frilhen Neuzeit — wie beispielsweise in der Kunst der Renaissance — sehr wohl auch
andere Zeitmodelle entwickelten, beschreibt u.a. Kernbauer (vgl. 23). Der Riickbezug auf die offensichtliche
Diversitat in der kulturellen Verarbeitung dieser Konzepte verdeutlicht erneut die zentrale Aussage dieser Arbeit,
dass totalitdres Denken hinsichtlich des Zutreffens historiographischer Ansétze fehl am Platze ist.
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rerum universalis, also ,,des allgemeinen Zusammenhangs der Dinge in der Welt* (zit. n. Muller
125) scheint dieses Sentiment in Rankes ,,groBe[m] Gang der Dinge* durch (zit. n. Risen
,Rhetorik 7). Wie Risen ausfihrt, wird dieser Gedanke ndmlich nicht als ,,subjektives
Konstrukt® verstanden, sondern als ,,realer Zeitzusammenhang menschlicher Geschehnisse®,
der sich via hermeneutische Arbeit aus den Quellen heraus bestimmen lasst — daher die
Bezeichnung nexus rerum temporalis (,,Rhetorik* 7). Es ist also ein integraler Bestandteil dieser
Geisteshaltung, das VVonstattengehen historischer Prozesse in einem (bergeordneten zeitlichen-
und gegenseitigen Zusammenhang zu betrachten. Die Annahme einer solchen gegenseitigen
Bedingung setzt somit voraus, den Ablauf der Zeit bezogen auf die Aufeinanderfolge von
Ereignissen in einer linear-chronologischen Form zu denken und Ubergeordnete historischen
Zusammenhdnge einem gemeinsamen Kausalitatsprinzip unterzuordnen. Auch mutet der
Ansatz, riickwirkend das Prinzip der hermeneutischen Untersuchung anzuwenden um einen —
wie auch immer gearteten — Gesamtzusammenhang ermitteln zu konnen, &ulerst
konstruktivistisch an. Geschichte als festgeschriebenen, rickverfolgbaren Prozess, also als
objektiv wahr und dauerhaft gultig zu erkennen, ist ein Trugbild. Das was die Historiographie
betreibt, kann immer nur ein N&herungsversuch sein. Einzelne Aspekte der vergangenen
Wirklichkeit kann man nur versuchen zu beleuchten, aber niemals ganzlich aufdecken. Genau
dieses Ziel scheint aber in der Geisteshaltung der Strémung zentral zu sein, was Jaeger und
Risen unterstreichen, wenn sie dem Historismus die ,,Uberzeugung [attestieren], daB3
Geschichte sinnhaft konstituiert und ein Produkt des menschlichen Geistes und Handelns [sei]*
(24). Mit Hilfe der hermeneutischen Arbeitsweise sei es das Ziel gewesen, diesen ,,Sinn® zu

erkennen und dadurch in der ,,Gegenwart orientierungsfihig zu sein* (Jaeger und Riisen 24).13

Wahrend die Errungenschaften einer solchen, neuartigen Wissenschaftlichkeit in der
Betrachtung von Vergangenheit und deren Beitrag zur Erkenntnisgewinnung zweifelsohne ein
Meilenstein in der modernen Geschichtswissenschaft darstellen, bleibt als Schlussfolgerung auf
das zugrundeliegende Geschichtsverstandnis fur uns festzuhalten, dass es sich um ein deutlich
zurechtgelegtes handelt. Die gesamte Kausalitét, die die menschliche Handlung als agierende,
die Entwicklungen bedingende Instanz ins Zentrum rlickt, die Fixierung der Ereignisse in der

Zeit und die Zuversicht, die Vergangenheit in der Gegenwart zur Ganze freilegen zu kénnen,

13 Zu diesem Eindruck tragt auch die Herauskristallisation des ,,Kollektivsingular ,die Geschichte® in der
Spataufklarung bei, der nun erstmalig zusammenfassend als Oberbegriff fur simtliche Einzelphdnomene benutzt
wurde, die bisher nur begrenzte Teilaspekte der Historie, also ,Geschichten® beschrieben hatten (Jaeger und Riisen
16). Jaeger und Risen weisen darauf hin, dass mit diesem Kollektivsingular nun ,,ein eigener Gegenstandsbereich
erschlossen‘ war, mit Hilfe dessen gezielt Einsichten tiber das menschliche Leben erlangt werden konnten (16).
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spiegeln einen Vorstellungskomplex wieder, der die Geschichte als einen objektiv erfassbaren,
festverankerten Gegenstand begreift. Auch wenn dieser sich erst ber den Verstand der
betrachtenden Person manifestiert, so wird er hier dennoch als gesetzte Wahrheit anerkannt.
Dieses Sentiment l&sst sich gut anhand zweier Zitate veranschaulichen. Jacob Burckhardt sagte
iiber das wesentliche Ziel der ,historischen Geschichtswissenschaft: ,Sie geht auf das Innere
der vergangenen Menschheit und verkindet wie diese war, wollte, dachte, schaute und
vermochte* (zit. n. Jaeger und Riisen 24). Hierin drickt sich also das vermeintliche Vermdgen
der Historiker*innen aus, tber samtliche Details der vergangenen menschlichen Existenz
urteilen zu konnen. Vielerorts als sinnbildhaft fur den Geist des Historismus zitiert wird
folgender Gedanke Rankes: ,,Man hat der Historie das Amt, die Vergangenheit zu richten, die
Mitwelt zum Nutzen kiinftiger Jahre zu belehren, beigemessen: So hoher Amter unterwindet
sich gegenwartiger VVersuch nicht: er will bloB zeigen, wie es eigentlich gewesen* (zit. n. Jaeger
und Risen 45). Auch hier steht die Annahme im Mittelpunkt, man kénne durch objektives,
wissenschaftliches Arbeiten klar aufzeigen, wie sich die vergangene Realitat de facto abgespielt
hat. Auch wenn hier jede unterschiedliche Perspektive Einfluss darauf hat, welche Erkenntnisse
gezogen werden, so bleibt das was ,gewesen‘ dennoch sprichwortlich in Stein gemeil3elt (vgl.
Jaeger und Rusen 19f). Vermittelnd hieran schlief3t sich jedoch unter anderem Wilhelm von
Humboldts Gedanke an, der von Rankes Objektivitatsforderungen ein wenig abweicht: Auch
fir Humboldt erkennen Historiker*innen die vergangene Realitat an sich, allerdings ist die
Zusammenfiigung der einzelnen Erkenntnisse zu einem Gesamtbild der Geschichte dann Teil
ihrer ,theoretischen Kompetenz®“, was anders als bei Ranke zumindest Spielraum fiir
Subjektivitat in der Erkenntnisgewinnung lasst (Jaeger und Risen 39). Egal, welchem dieser
Ansétze man folgt, die Vorstellung davon, wie Geschichte in der Zeit zustande kommt, dass sie

in ihr festgeschrieben und spater aufdeckbar ist, ist allen gleich.

Jaeger und Rusen betonen im Verweis auf Hegels Gedanken zu Freiheit und Vernunft
einige Aspekte des deutschen Idealismus, die ihrer Ansicht nach ebenfalls zur Auspréagung des
Historismus beitrugen. Im Hinblick auf den Kontext dieser Arbeit sticht hierbei die
teleologische Argumentation beziglich des finalen Zwecks der Weltgeschichte ins Auge,
welcher der ,,Fortschritt im Bewul3tsein [sic!] der Freiheit* sei (Hegel zit. n. Jaeger und Risen
32). Nach Hegel ist die Geschichte ein dialektisches Produkt des Geistes und wird somit auch
durch ihn evoziert. Wenn Hegels Positionen auch unter Vertretern des Historismus umstritten
waren, so weisen Jaeger und Risen auf seinen klaren Einfluss auf seinen Schiiler Droysen hin,
der insbesondere die letztgenannte Ansicht Hegels teilte (32ff). Auch hier wird wiederum

deutlich, wie sehr der Geschichtsbegriff in dieser Geisteshaltung vom menschlichen Tun
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dominiert ist und wie sehr er auf bestimmte Ziele hin formuliert wird. Was die Annahme einer
objektiven Wahrheit in der Vergangenheit und deren vollige Aufdeckung durch die
Historiker*innen betrifft, so bleibt hier aus kritischer Sicht eine deutliche Licke zwischen
,Vermuten‘ und ,Wissen® bestehen. Hohendahl positioniert sich hierauf bezogen kurz und
schliissig: ,,[D]er ontologische Status von Geschichte bleibt hier unbezweifelt; es gibt die
Gewillheit [sic!] der wirklichen Geschichte dort drauBen, von der sich die historische
Darstellung als Rekonstruktion abhebt“ (78). Aber auch hier wird die Wechselwirkung
zwischen Betrachter*in und Objekt nicht genug berlcksichtigt. Denn abgesehen von
tatsachlichen physischen Spuren und Artefakten von Ereignissen in der Zeit bleiben keine
absoluten Wahrheiten bestehen, die aus der Vergangenheit einen rein objektiv bewertbaren
Erfahrungsraum in der Gegenwart machen. Daher ist die historische Darstellung nicht nur eine
Rekonstruktion der Realitit, sondern alleine schon die Annahme des Faktums der ,Geschichte’
die erste Stufe der Manipulation der Vergangenheit. Nicht, dass Geschichtsforschung jemals
ohne diese Manipulation von statten gehen kénnte, geschweige denn, dass dies per se negativ
zu bewerten wére. Es muss allerdings erkannt werden, dass in der Fiigung und Bewertung durch
die forschende Person die einzelnen Anhaltspunkte und Fragmente bis zuletzt flexibel bleiben
und das sich schlussendlich ergebende Muster folglich immer individuell ist. So gesehen ist die

absolute Gewissheit Uber historische Zusammenhange ein Trugschluss.

Auch wenn die Betrachtung des Historismus in dieser Arbeit anmutet wie die
Wiederaufbereitung klassischer Kritikpunkte, so handelt es sich dennoch um eine Analyse, die
einen differenzierten, selektiven Blick auf die Thematik versucht. So wird nicht der Vorwurf
der GbermaRigen Gewichtung der Vergangenheit gegentiber der Gegenwart erhoben und der
Wert der Betrachtung von Vergangenheit fir eine Bewertung der Geschehnisse der Gegenwart
wird ebenfalls nicht in Frage gestellt, wie dies oftmals getan wird (vgl. Jaeger und Risen 5).
Im Gegenteil: Durch die Betrachtung vergangener Prozesse wird — hier bezogen auf die
Inhaltsvermittlung durch den MSF — ebenfalls versucht, deutlich zu machen, wie bestimmte
Meinungsbilder in der Gegenwart zustande kommen konnen. Was allerdings einige der
Vorwirfe des ,,Ontologismus, Totalititsstreben[s], Objektivismus und teleologische[n]
Denken[s]* angeht, so hat die obige Auseinandersetzung dieser geistigen Strémung gezeigt,

dass einige dieser Kritikpunkte nachvollziehbar sind (Hohendahl 78).1* Das groe ,Aber* in der

4 Es muss dazu erwdhnt werden, dass es auch innerhalb der Stromung des Historismus prominente
Meinungsunterschiede in grundlegenden Fragen gab. So waren Hegel und Ranke beispielsweise vollig
unterschiedlicher Ansicht darlber, ob aus der Gegenwart die gesamte historische Entwicklung uberblickbar sei

29



gesamten Betrachtung beinhaltet allerdings gleichzeitig einen der Knackpunkte dieser
Vorwiirfe: Es geht hier nicht darum, der gesamten wissenschaftlichen Auseinandersetzung mit
Historie und den Versuchen, objektiv zu bewerten und die Vergangenheit erschlielbar zu
machen, eine poststrukturalistische Totalabsage zu erteilen. Vielmehr kommt genau der Punkt
zu tragen, der sich als — der von uns so bewertete — zentrale Schwachpunkt dieser Denkweise
entpuppt: Die vollige Abgeschlossenheit der Vergangenheit, die Absolutheit mit der Prozesse
bewertet werden und die geforderte vollstdndige Objektivitat in der Betrachtung durch die
forschende Person sind pauschalierende Abirrungen. So wie diese Anspriiche im Historismus
selbst unrealistisch sind, konnen sie ihm gleichermaRen nicht als generell bestehende
Grundattribute vorgeworfen werden. Zudem gibt es auch in der Bewertung und in der Kritik
am Historismus unterschiedliche Standpunkte, beispielsweise in der Auslegung der
grundsatzlichen Wirkmacht des Historismus, die von den einen als ,Zersetzung der
Aufklarung® und von den anderen als ,,Vollend[ung] der Aufklarung* gewertet wird (Jaeger
und Risen 10). Was bleibt ist die Einsicht, dass es sich in der generellen Betrachtung der
Vergangenheit in grolRen Teilen dieser Geisteshaltung um eine Gedankenoperation handelt, die
eine stark konstruktivistische Komponente hat, die Zeit und Vergangenheit zu sehr zu einem
erfahrbaren und wissenschaftlich objektiv bewertbaren Gegenstanden macht und die der
wissenschaftlichen Methode in der Erfassung komplexer historischer Zusammenhange zu viel
Kompetenz zuspricht. Es zeigt sich, dass der westliche VVorstellungskomplex von Linearitét der
Zeit, teleologischer Ausrichtung historischer Prozesse und der Uberantwortung von Geschichte
in die Hande menschlicher Akteur*innen, dessen Entwicklung in Europa wir seit der Antike
verfolgt haben, hier in mancherlei Hinsicht seinen Zenit erreicht. Nichtsdestoweniger ist diese
Stromung ebenso heterogen zu bewerten, wie es die Uberzeugung von der Notwendigkeit zur
Heterogenitat in jedweder historischen Betrachtung — aus der heraus diese Arbeit entstanden ist
— verlangt. Es soll hiermit also noch einmal drauf hingewiesen sein, dass es sich in den
bisherigen Einschatzungen um keine Pauschalurteile Gber die Gesamtheit geistiger Stromungen
handelt, sondern um die Suche nach Anhaltspunkten fir eine spezifische Denkweise, welche
letztendlich als Grundgerust fur die Darstellung von historischen Zusammenhéangen in Teilen
des MSF gelten kann. Der Konnex zwischen dieser spezifischen Geisteshaltung, also dem sich
durch die Zeit fortentwickelnden WRG, und der Darstellungsweise im Film wird noch

aufgezeigt.

und hierdurch ein finales Endwicklungsziel ableitbar wére (vgl. Jaeger und Riisen 36). Auch entwickelt sich im
Historismus ein sehr spezifisches Konzept von Obijektivitat tiber die Perspektive der betrachtenden Person,
welches den VVorwurf des blinden Objektivismus unterlauft (vgl. Jaeger und Riisen 44-48).
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Ein erster Hinweis auf den weitreichenden und vielschichtigen Einfluss des Historismus
kommt von Jaeger und Rusen, die aufzeigen, dass sich die spezifische, zunachst hauptsachlich
in der deutschen Geschichtsforschung nachgewiesene Geisteshaltung des Historismus auch im
Rest Europas herauskristallisierte. So erklaren sie, dass die Fokussierung auf Deutschland aus
dessen Vorreiterrolle in der Geschichtswissenschaft herriihrt und dass sich diese geistige
Strémung dann auch in vielen anderen Landern und Kulturbereichen niederschlagt. Die
Erkenntnis, dass ein grol3er Aspekt der Beeinflussung in der literarischen Verarbeitung liegt, ist
ein erster Fingerzeig auf den moglichen Erkenntnisgewinn dieser Arbeit hinsichtlich der
filmischen Einflussnahme auf menschliche Vorstellungskomplexe (vgl. Jaeger und Risen 75-
81). SchlielRlich macht dies, wie bereits weiter oben mehrmals aufgezeigt wurde, deutlich, dass
sich eine vorherrschende geistige Stromung in den gangigen Medien der Zeit niederschlagt.
Auch deutet es eine wechselwirkende Beeinflussung von dominanten Meinungsstromungen
und ihrer Reflexion in den Medien an. Jaeger und Risen weisen im Zusammenhang mit dem
Historismus beispielsweise auf die europaweite Ablésung der Religion durch die Findung der
kollektiven Volksidentitét (,,die Geschichte der Nation verrdt den Sinn des Lebens®) hin und
wie drastisch sich dies in der Aufbereitung der Quellbestande duferte (78). Dass sich das von
uns nachgezeichnete WRG irgendwann auch im MSF wiederfindem und dessen
Darstellungsformen und dadurch die Vorstellungen der Menschen beeinflusst wird, liegt also
nahe. Zuletzt bleibt noch als ein zentrales Element des Historismus die Vorstellung der
Vorherrschaft einer bestimmten Geisteshaltung in historischen Zeitabschnitten, also in Epochen
zu nennen. Es wurde im Historismus darauf hingearbeitet nachzuweisen, dass eine bestimmte
,definierbare[] Perspektive [...] als statische[r] Bezugspunkt bei der Erklarung der Ereignisse
und strukturellen Anderungen der betreffenden Ara“ iiber den gesamten Zeitraum dominant
war (Lutzeler 69; vgl. Jaeger und Risen 6). Hiermit sind wir nun am Kern unserer
Nachforschungen Uber das WRG angelangt. Die Vermutung einer vorherrschenden
Geisteshaltung in einer bestimmten, abgesteckten historischen Epoche ist es ndmlich auch, was
Febvre zu seiner Einschdtzung des Anachronismus als ,,unverzeihlichste[r] aller Stinden* bringt
(17). Diese Aussage Febvres wird von Ranciere zum Anlass genommen, das gesamte Konzept
des Anachronismus neu zu bewerten. Im nachsten Kapitel wird ersichtlich, wieso der klassische
Anachronismus die Kulmination der von uns untersuchten Parameter des WRG ist und wie wir
uns Ranciéres Umdeutung dieses Konzepts zu Nutze machen kdnnen, um nachzuweisen wie
das WRG Teile des MSF pagt.

AbschlieRend fir dieses Kapitel bleibt zusammenzufassen, dass seit der Antike in

Europa ein spezifisches Zeit- und Geschichtsbild fortbesteht, welches eine Reihe relativ
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unveranderter Charakteristika in sich tragt. Dazu gehort ein Verstandnis von Zeit als linear-
chronologisch verlaufendem Kontinuum und die sich hieraus ergebende Vorstellung von
historischen Entwicklungen als klar nachvollziehbaren Ereignisreihen in der Zeit. Das
zugehorige Geschichtsbild erschlielit die Dinge h&ufig Uber telelogische und kausale
Zusammenhdnge und  betont  bevorzugt den herausragenden  Einfluss  von
Einzelpersonlichkeiten auf den Lauf der Geschichte. Wie hier nachvollzogen wurde, wurde
dieser Vorstellungskomplex seit der Antike durch literarische Verarbeitungsformen
weitergegeben und auch weiterverdndert, wobei verschiedene kulturelle Verarbeitungen
unterschiedliche Formen der Kausalitat und des Zeitablaufs mit einbrachten. Auch wenn in der
kulturellen Verarbeitung (beispielsweise in der Darstellung von Zeit) neue, stilisierte
Ausdrucksformen entstanden®®, so sind viele der hier herausgearbeiteten grundsatzlichen
Vorstellungsmuster und Darstellungsweisen bezuglich Zeitenentwicklung, Kausalitdt und
Geschichte bis heute in der Kulturproduktion pravalent.®

2.2 Freilegung, Umdeutung und Verwendung des Anachronismuskonzepts

Was haben nun also die Ansichten Febvres und Rancieres damit zu tun, wie sich das WRG im
MSF niederschlagt? Im vorherigen Teil der Arbeit haben wir versucht, anhand einer
schlaglichthaften Auswahl an Entwicklungsstationen die Herauskristallisation und das
Fortbestehen bzw. die Weiterentwicklung einer bestimmten Wahrnehmung und Darstellung
vom Ablauf der Zeit und dem Zustandekommen von Geschichte in Europa, also des WRG
nachzuzeichnen. Zur Wiederholung: Zu den Bestandteilen des WRG gehdren der linear-
chronologische Ablauf von Zeit, die telelogische Sicht auf historische Prozesse, die
nachtragliche Vereinfachung von komplexen historischen Entwicklungen und die
Uberantwortung der Handlungsmacht — die zum Zustandekommen von historischen
Ereignissen fuhrt —in die Hande einiger weniger Personlichkeiten. Dieses spezifische Zeit- und
Geschichtsbild ist die Voraussetzung flr das theoretische Szenario, aus dem heraus sich die
spezifischen Darstellungsmuster im MSF entwickeln konnten, denen hier nachgeforscht

werden soll.Y” Es wurde bereits nachgewiesen, dass aus dieser Wahrnehmung von Zeit und

15 Siehe Roman.
16 Prominente Gegenstimmen zu dieser Konzeption von der Vergangenheit und ihrem Verhéltnis zur Gegenwart
und dem Zustandekommen von Geschichte, wie die Walter Benjamins oder die ganzer Strémungen, wie des New
Historicism, bilden hier freilich nennenswerte Ausnahmen (vgl. Liitzeler 57-63).
17 Da die Darstellungsweisen, die hier analysiert werden, ident mit den einzelnen Bestandteilen des WRG sind,
aber nicht zwangslaufig gebiindelt auftreten miissen, umschreiben wir sie hier fortab als ,Spuren des WRG*.
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Geschichte im europdischen Kulturraum spezifische Konventionen der kulturellen
Verarbeitungen entsprungen sind. Nun wollen wir zeigen, dass sich die Grundbestandteile
dieser Wahrnehmung ebenfalls auf die westliche Mainstreamauspragung des Kulturprodukts
JFilm* dbertragen haben. Wie aber ergibt sich nun der Konnex von der beschriebenen
Entwicklung, die im Historismus des 18. und 19. Jahrhunderts kulminiert, zum MSF? Uber
welches zentrale Motiv kann das Vorhandensein von Spuren des WRG im Film nachgewiesen
werden, und wie soll auf den so grof’en Themenkomplex des MSF im begrenzten Umfang
dieser Arbeit zielfihrend zugegriffen werden? Die Antwort liegt im zentralen
Untersuchungsgegenstand der Arbeit: Der Anachronismus stellt in seiner klassischen
Konzeption eine Gedankenkonstruktion dar, die eindeutig der hier verfolgten Denkweise des
WRG entspricht. Wie gezeigt werden wird, ist das so, da der Anachronismus aus Sicht der
Gegenwart Entwicklungen und Zusammenhénge der Vergangenheit in einer Art und Weise
bewertet, die eine teleologische, limitierende, pauschalisierende und voreingenommene Sicht
auf die Dinge nahelegt. Da Febvre selbst die Bewertung der Vergangenheit Uber den
Anachronismus ins Spiel bringt, wird unser Blick automatisch auf die dem Historiker
zugehorige geistige Stromung gerichtet, die vom Historismus nicht weit entfernt ist. Zudem
werden wir zeigen, dass es eine eindeutige Uberschneidung innerhalb Febvres Denkweise und
Merkmalen des Historismus gibt. Febvres Vorstellung vom Anachronismus und dessen
Grundbedingungen und Aussagewerte werden von Ranciere in seinem Text ,,Der Begriff des
Anachronismus und die Wahrheit des Historikers* als Blaupause dazu verwendet, das gesamte
zugehorige historische Denken zu sezieren, seine Schwachstellen aufzuzeigen und den Begriff
des Anachronismus ins praktische Gegenteil umzudeuten. Dieses Vorgehen Ranciéres bildet
fiir unser Anliegen einen der wichtigsten Stutzpfeiler, um zunéchst die Denkweise, die den
klassischen Anachronismus begleitet als Bestandteil des WRG*® zu markieren und den Begriff
anschliefend — in abgeé&nderter Form, die auf Ranciéres Neudeutung aufbaut — selbst

anzuwenden. So wollen wir in der Filmanalyse mit dem Nachweis von anachronistischen

18 Es muss erneut darauf hingewiesen werden, dass hierbei nicht von einer generellen Vorstellung innerhalb der
Annales-Schule gesprochen wird, zumal diese mit der Abwendung von zweien der Grundbestandteile der
bisherigen Historiographie assoziiert wird, welche integral fir den Komplex des WRG stehen: Die
Ubergewichtung bzw. Verknappung von Geschichte auf (groR-)politische Ereignisse, sowie die Ubertriebene
Betonung ,wichtiger® Einzelpersonen (vgl. Simiand zit. n. Burke 15). Der Hinweis auf Febvres Konzeption des
Anachronismus in diesem Zusammenhang und die dadurch entstehende Schlussfolgerungen zu den Griinden fir
seine Verwendung des Begriffs soll also keine Allgemeindarstellung der Geisteshaltung innerhalb der Annales
bedeuten. Das Vorkommen des Begriffs bei Febvre und die Uberschneidungen hinsichtlich seines Zeitkonzepts
mit Teilen der Vorstellungen im Historismus sollen vielmehr anzeigen wie iber die Riickfokussierung durch die
spezifischen Linsen gewisser Kernaspekte (hier eben die des Anachronismus) Verkniipfungspunkte in ganz
unterschiedlichen Vorstellungskomplexen aufgedeckt werden kénnen, die in gleichwertigem MaRe die Darstellung
historischer Zusammenhénge auf dhnliche Weise beeinflussen.
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Motiven!® das Vorkommen von Darstellungsweisen und Denkstrukturen (= Spuren) des WRG

im MSF aufdecken und benennen.

Die ausgewdhlten anachronistischen Motive sollen als Marker fur Ansichten tber
Vergangenheit und Geschichte fungieren, die sich nicht aus einer objektiven Bewertung
historischer Fakten speisen, sondern aus subjektiven Positionen, zu deren Propagierung die
angepasste Darstellung von Geschichte im Film verwendet wird. Was ist nun die klassische
Auslegung bzw. die urspringliche Definition des Anachronismus, so wie sie von Febvre
verwendet wird? Um dies zu beantworten gehen wir zundchst einen Schritt zurlick zur am Ende
von 2.1 erwéhnten Vorstellung innerhalb des Historismus, einer jeden historischen Epoche
wohne eine spezifische, umfassende Geisteshaltung inne, anhand derer sich zentrale
Paradigmen und Ph&dnomene aufzeigen und erklaren lieRen. Wie Ranciere in seiner Exegese
von Lucien Febvres Ausfiihrungen zur Religion Rabelais nachzeichnet, geht Febvres zentrales
Argument, dass es ein Anachronismus sei, Rabelais vorzuwerfen Atheist gewesen zu sein, auf
ein sehr &hnliches Zeitdenken zuriick, wie wir es im Historismus finden: Um diesen VVorwurf
namlich als Anachronismus, welchen er als ,,schlimmste, die unverzeihlichste aller Siinden [des
Historikers]“ bezeichnet, zu markieren, benétigt Febvre zundchst eine gedankliche
Grundkonstruktion, welche die Rahmenbedingungen vorgibt, unter denen sich der
Anachronismus festmachen lasst (Febvre 17). Diese Grundkonstruktion Febvres beschreibt
Rancicere so: ,,Der Vorwurf des Anachronismus ist nicht die Behauptung, dass etwas zu einem
gegebenen Datum nicht existiert habe, sondern die Behauptung, dass es zu diesem Datum nicht
habe existieren konnen* (39). Um das genauer zu beleuchten: Der Vorwurf Lefrancs, hinter
Rabelais Dichtung verbarge sich eine atheistische Uberzeugung, war anscheinend der Anlass
fiir Febvres Anstrengung, eine solche Uberlegung grundsitzlich ins Reich des Anachronismus
zu verbannen (vgl. Ranciére 38). Denn der Anachronismus bestiinde darin, ,,ein Denken zum
Zeitgenossen der Zeit von Rabelais zu machen, das nicht zu dieser Zeit gehort“ (Ranciere 39).
Ranciére entschliisselt diese Konstruktion fiir uns. So war es nach Febvres Uberzeugung zu
Rabelais Lebzeiten iiberhaupt nicht moglich, wirklich ungldubig zu sein. Die Zeit — also die
Epoche — in der er lebte, hatte dies gar nicht erst zugelassen, da das gesamte Leben der
Menschen sich an der Religion orientierte und von ihr abhangig war. Zwar rdumt Febvre die
Maoglichkeit der Devianz von der gottesfurchtigen bzw. religiésen Grundhaltung innerhalb der
Gesellschaft ein. Allerdings tut er dies nur fur Personen, die unuberlegte, impulsive

Einzelaussagen titigten (er nennt sie ,,Hitzkdpfe (zit. n. Ranciere 39)) — was Uberhaupt nichts

19 Anachronistisch im Sinne unserer Neudeutung, die weiter unten ausformuliert wird.
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beweise — oder fur Personen, die ,,ihren Zeitgenossen um ein Jahrhundert voraus [gewesen
waéren] (zit. n. Ranciére 41). Letztere hatten Unterstiitzung von auf’en erhalten haben missen
(z.B. durch die Wissenschaft), damit sie sich gegen das Religionssystem hatten behaupten
konnen. Da allerdings zu jener Zeit die Rahmenbedingungen flr diese Hilfe von auRen absolut
nicht gegeben waren, besteht laut Febvre auch keine Grundlage, fir eine etwaige atheistische
Einstellung Rabelais' zu argumentieren (vlg. Ranciere 41). Daher stellt er den Vorwurf,
Rabelais sei Atheist gewesen, auf die gleiche Ebene mit ,,d[em] Gewieher eines Betrunkenen*
und stempelt es dadurch als unbelegbare Einzelmeinung ab, was die gesamte
Argumentationskette in seinem geschichtswissenschaftlichen Verstandnis des Anachronismus

ausmacht (zit. n. Ranciére 41).

Zusammengefasst sind fur uns folgende Eckpunkte dieser Argumentation von
Bedeutung: Es handelt sich bei Febvres Einschatzung der notwendigen Ahnlichkeit von
Personen mit ihrer Zeit und der dieser Ahnlichkeit zugehorigen Grundvoraussetzung der
Religiositat um eine Denkweise, die mit jener, die bereits am Ende von Kapitel 2.1 von uns als
Bestandteil des Historismus freigelegt wurde vergleichbar ist. Die Annahme, ein gesamter
historischer Zeitabschnitt sei von einer spezifischen, die Menschen verbindenden
Geisteshaltung beseelt, ist nun an sich noch nicht keine herausragende, unumstoRliche
Behauptung, auch wenn sie so oder so keine besonders wissenschaftliche Aussage bedeutet. Sie
aber als hundertprozentige Norm zu formulieren, die jedwede nattirliche Abweichung negiert,
scheint haltlos. Es ist zwar offensichtlich, dass die Wahrscheinlichkeit fur bestimmte
historische Entwicklungen enorm von den dufleren Rahmenbedingungen abhéngt; diesen
maoglichen Entwicklungen aber jedwedes Existenzrecht von vorne herein abzusprechen, weil
sie &uRerst unwahrscheinlich scheinen, bedeutet eine nachtrdgliche Hinwegsetzung tber die
historische Chance fur ein Zustandekommen von Geschichte. Ranciére fasst Febvres
entsprechenden Gedankengang so zusammen: ,,[D]amit Rabelais ein Vorldufer hitte sein
kdnnen, hatte er bereits Vorlaufer haben missen* (41). Folgt man dieser Argumentation, stellt
sich die Frage, wie denn allein durch menschliches Denken und Handeln jemals Fortschritt
gezeitigt werden solle, wenn daftr immer schon die Grundsteine gelegt sein missten. Nachdem
Ranciére einige Schlisselstellen von Febvres Ausfiihrungen zitiert, entlarvt er diese als

Totschlagargumentation:

,Die Zeit von Rabelais erlaubte es ihm nicht, nicht zu glauben, weil die Form der Zeit
mit der Form des Glaubens selbst identisch ist. Die Zugehorigkeit zu einer Zeit bedingt
flr die Sterblichen selbst die Tatsache, zu existieren. Somit ist diese Zugehorigkeit zu
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einer Zeit voll und ganz identisch mit der Zugehdrigkeit zu einem Glauben. Nicht an
den Glauben seiner Zeit zu glauben, hatte fir Rabelais bedeutet, nicht zu existieren. Die
Sache prasentiert sich in Form einer einfachen Alternative: Entweder hat Rabelais nicht

existiert, oder er hat geglaubt. Nun hat er aber existiert, also hat er geglaubt.” (40f)

Fur Febvre wird der Anachronismus also nicht durch eine Behauptung konstituiert, die wider
der faktischen Beweislage den historischen Zusammenhang des VVorkommens von Atheismus
in die falsche Rahmenzeit vorversetzt, sondern bereits durch die Unterstellung der
theoretischen Mdglichkeit des Vorkommens von Atheismus in einer bestimmten Epoche (der
Zeit von Rabelais). Das Postulat vom VVorhandensein von Religiositat und Gottesfurcht in jeder
historischen Person einer Epoche — also die Entsprechung der notwendigen Ahnlichkeit der
Menschen mit und in ihrer Zeit — ist unser Verbindungsstiick zum Vorstellungskomplex vom
Ablauf und der Entwicklung von Zeit im Historismus; und die Grundvorstellung fiir die
Herleitung des Anachronismus in seiner klassischen Form bei Febvre, dass historische
Entwicklung nicht gezeitigt wird, wenn die Rahmenbedingungen in Uberméchtigem Malle
dagegensprechen, fihrt uns nahe ans Herz der Argumentation Ranciéres gegen dieses Konzept

des Anachronismus.

Wie bereits weiter oben angedeutet, geht es beim Dreh- und Angelpunkt der Kritik an
Febvres Ansatz um die Verbauung von Chancen zur Entstehung und Entwicklung moglicher
historischer Prozesse. So erwahnt auch Burke, im Rickgriff auf Frappier, als wichtigsten
Kritikpunkt an Febves Vorgehen, dessen homogenisierende Darstellung der Vorstellungwelt
der gesamten franzdsischen Gesellschaft im 16. Jahrhundert (Burke 34). Wenn Febvre hier von
einem flachendeckenden Konformitatsgedanken ausgeht und davon, dass der christliche
Glaube und die Unterwerfung unter die Konventionen der Religion zu allermeist der Norm
entsprachen, so ist dies durchaus nachvollziehbar. Dass er aber mdgliche Zwischentone in den
Ansichten der Menschen unterschlagt und selbst die geringste Chance zur Devianz kategorisch
ausschliel3t, bedeutet einen subjektiv gesteuerten Eingriff in die Organik des historischen
Zusammenhangs. Der Historiker Febvre scheint durch sein eigenes Geschichtsbild derart
motiviert, dass er von seinem eigenen Pauschalurteil tber die Unmdglichkeit zum Unglauben
im Frankreich des 16. Jahrhundert ausgeht und dieses hernach zu bestatigen sucht, anstatt
aufgrund von neutralen Beobachtungen zu einem differenzieren Blick auf die Dinge zu
kommen. Das essenzielle Charakteristikum seines Geschichtsbildes ist es also anscheinend,
aufgrund personlicher, hochster Informiertheit historischen Zusammenhéngen Kategorien

zuzuweisen und deren Validitat unter Zuhilfenahme komplexer Gedankenkonstruktionen zu
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verteidigen. Ein entgegengesetzter Ansatz wirde anstelle der strikten Verteidigung der
Unmdoglichkeit zundchst die Plausibilitat einer Mdglichkeit untersuchen und aufgrund der
Ergebnisse eine Aussage (ber die Wahrscheinlichkeit des Zustandekommens der
entsprechenden historischen Entwicklung machen. So wird Chancen der Erkenntnisgewinnung
nicht aufgrund rigider Ansichten der Nahrboden entzogen und der historische Zusammenhang

bleibt in seinen Entfaltungsmdoglichkeiten weitestgehend unberihrt.

Mit Hilfe einer — zugegebenermafen unndtig komplexen — Herleitung tber Platons und
Paul Veynes‘ Ausfiihrungen zum Glauben gelangt Ranciere zur Entschliisselung von Febvres
Gedankenmodell bezuglich des Anachronismus in Rabelais® mutmaflichem Unglauben (vgl.
42ff). Wie er nachweist, verfahrt Febvre nach dem klassisch rhetorischen bzw. poetischen
Aufbau von ,,dispositio und elocutio® in seiner Herleitung, wobei in der dispositio der
Anachronismus als zur Zeit nicht passendes Element identifiziert wird und mit der elocutio
dessen Widerlegung via syntaktische Uberlegungen quasi in der Zeit validiert und im
historiographischen Herleitungskonstrukt verankert wird (45). Die Besonderheit in Febvres
Identifizierung des Anachronismus liegt nun im Aufbau des theoretischen Settings, in dem er
den Anachronismus ,nachweist‘. Wie Ranciére namlich erklért, erbringt Febvre den Beweis fir
das Bestehen des Anachronismus nicht anhand von Regeln der Wahrscheinlichkeit, wie dies
beispielsweise noch in der Aufklarung gefordert gewesen ware, sondern er betrachtet den
Anachronismus schlichtweg als gesetzte Tatsache. Durch die blofie Beschreibung der
Rahmenbedingungen zu Rabelais® Zeit wird auf das Nichtvorhandenseins des Unglaubens
rickgeschlossen, da dieser hier ein Element darstellt, ,,das nicht [zum Alltagsleben im 16.
Jahrhundert] passen wiirde* (46). In der elocutio schafft Febvre den Erfahrungsraum des
historisch berichtenden Présens, den Ranciére als ,,Mehr-als-prisent” und ,,Uber-Gegenwart*
bezeichnet (46). Uber die Analyse einiger fiktiver Gedankenakte von gleichermafBen fiktiven
Personen der Epoche, welche in indirekter Rede dargestellt werden, argumentiert Febvre fir
die notwendige Ahnlichkeit, bzw. Uberschneidung der Personen mit ihrer Zeit, wobei ,.die
Beschreibung des empirischen Falls als der allgemeinen Regel dhnlich erscheint” (46). So
beschreibt Ranciere, wie Febvre diese gedanklichen Sitze der Personen im ,,Présens der
Narration® darstellt, anstelle sie in der Vergangenheitsform zu formulieren, da sie das
empfindlich an Durchschlagskraft und der direkten VVerankerung im historischen Hier-und-Jetzt
berauben wirde (vgl. 46). Aus ,,Er konnte sich nicht vorstellen, das christliche Begrébnis
abzulehnen, das ware fur ihn undenkbar gewesen* (Ranciere) wird also ,,Von sich aus das
christliche Begrabnis zu verweigern: unmdglich und undenkbar* (Febvre) (Ranciére 46). Durch

diese gezwungene Perspektive der unmittelbaren Gegenwart der Menschen in ihrer Zeit
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unterstreicht Febvre die Vorherrschaft der absoluten Notwendigkeit der Ahnlichkeit der
Menschen mit ihrer Zeit; jedwede — eben auch syntaktische — Andeutung der Alternative wird
hierdurch unmdglich gemacht. Ranciere weist darauf hin, dass Febvre dieses erz&hlerische
Modell der Zeitdarstellung von Michelet Gbernommen hat, in dem ,eine Erzdhlung, die
dadurch, dass sie im Préasens — und sogar im Mehr-als-Prasens — stattfindet, bereits von sich aus

die Prisentation ihres eigenen Sinnes ist* (47).

Ranciére fahrt fort mit seiner Aufschliisselung dieser Argumentationsweise Febvres, die
fur unsere Zwecke weiter nicht relevant ist. Wichtig sind hier zwei Einschatzungen Ranciéres:
Die erste ist, dass in dem Geschichtsverstéandnis, das auf den Anachronismus zuruickgreift, die
Zeit so dargestellt wird, als hétte sie ,,die Eigenschaften ihres Gegenteils, also der Ewigketit,
spurenlos absorbiert™ (47); die zweite ist, dass sich Febvre in seinem Nachweisverfahren des
historischen Zeitszenarios, in dem eine bestimmte Denkweise in einer bestimmten Zeit
unmaoglich ist, der Poetik und Rhetorik bedient (vgl. 47). Anstatt also irgendetwas mit Fakten
nachzuweisen, wird ber sprachliche Winkelzige ,,die Evidenz des Anachronismus zu einem
klandestinen ontologischen Argument“ gemacht (Ranciére 47). Ranciére attestiert der
Geschichtswissenschaft in diesem Zusammenhang eine Argumentationsweise, die die Suche
nach der Wabhrheit nicht differenziert betreibt. Stattdessen l6se sie die Fragestellung nur
oberflachlich, indem sie mit Hilfe einer rhetorischen Verklausulierung aus der ursprunglich
philosophischen Frage nach der Wahrscheinlichkeit von einer historischen Begebenheit eine
ontologische Frage mache (vgl. Ranciere 48). Die Antwort auf diese ontologische Frage liegt
nun einfach in der Rickfihrung auf das ,rhetorische[] Argument[], [...] das, um eine
Nichtexistenz geltend zu machen, nur die Unmoglichkeit dieser Existenz ins Feld zu flhren
braucht* (Ranciere 48). Ranciéres Standpunkt ist eindeutig: Er wirft dieser VVorgehensweise
schlichtweg Unwissenschaftlichkeit vor, die sich durch den Aufbau der Argumentationskette
ergibt, welche dem Sachverhalt letztlich nicht auf den Grunde zu gehen versucht, sondern ihn
ex post als gesetzte Tatsache annimmt und hernach tber einen rhetorisch-poetischen Winkelzug
auflost. Hierherauf fuhrt er den zentralen Punkt seiner Kritik ins Feld, ndmlich, dass er das
Konzept des Anachronismus auf geschichtswissenschaftlicher Ebene grundsatzlich fir Unsinn
halt:

,,Es ist der Begriff des Anachronismus, der in sich selbst pervers ist. Die Unterwerfung
der Existenz unter das Mdgliche ist im Grunde anti-historisch. Der Historiker darf die
Urteile der Nichtexistenz nicht in Abh&ngigkeit von Unmdglichkeiten aussprechen,
deren Status nicht definiert ist. Und er darf vor allem nicht die Bedingungen der
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Madglichkeit und der Unmdglichkeit mit der Form der Zeit gleichsetzten. Es ist gerade

die Idee des Anachronismus als Fehler in der Zeit, die dekonstruiert werden muss.* (48)

In diesem Punkt greift er also ganz grundsétzlich die Einteilung von historiographischen
Fehlannahmen in die spezifische Fehlerkategorie des Anachronismus an. Seiner Ansicht nach
handelt es sich bei einer problematischen Einschatzung eines historischen Sachverhalts
entweder schlichtweg um einen nachweisbaren Fehler (Beispiel: Technologie wird einer Zeit
zugeschrieben, zu der es sie laut wissenschaftlichem Kenntnisstand noch nicht gab) oder — wie
im Falle von Rabelais‘ Unglauben — um eine Hypothese, die stark bezweifelt werden kann (vgl.
48f). Diese Hypothese allerdings mit Hilfe der bekannten Argumente einfach als unmaglich
abzustempeln, sei ,,ein[] unzuldssige[r] Gebrauch [...] der Kategorie des Moglichen und [...]
der Kategorie der Zeit* (Ranciére 49). Ranciére pladiert explizit dafiir, das Konzept des
Anachronismus ad acta zu legen, da es verhindere, dass Geschichte gezeitigt werden kénne. Es
sei sehr wohl maglich, dass sich Geschichte ereigne, wenn Menschen etwas anderes téten, als
das, was sie — nach Febvre — in Einklang mit ihrer Zeit tun dirften bzw. kdnnten. Dies sei aber
nur deshalb méglich, weil in jeder Zeit viele ,,Linien der Zeitlichkeit™ vorhanden seien, die sich
untereinander verbinden lieRen, um so Geschichte zu zeitigen, indem die Menschen mit der
Zugehorigkeit zur eigenen Zeit zu brachen (Ranciére 49). Ranciere steht hier also fir die
diametrale Gegenansicht zu Febvre ein, indem er, anstatt die Chance zum Zustandekommen
von spezifischer und unwahrscheinlicher Geschichte kategorisch auszuschlieBen, ihr die
hypothetische Plattform zur Entwicklung bietet. In einem letzten argumentativen Griff kehrt er
das Negativpotential des Anachronismusbegriffs schlielich einfach um, indem er diesen im
Positiven als ,Anachronien‘ neuformuliert. Diese Anachronien, also die sinnlichen
., Verbindungsarten [wie] Ereignisse, Begriffe, Bedeutungen®, die sich der Zeitzugehorigkeit
einer einzigen, spezifischen Zeit entheben, ermdglichen die Chance zum Zustandekommen von
Geschichte, die sich so aus der Verbindung verschiedener zeitlicher Aspekte und Ebenen
untereinander ergibt (Ranciere 50). Ranciere fordert von der Geschichtswissenschaft hiermit
ein, anzuerkennen, dass sich gerade deswegen Geschichte ereignet, weil innerhalb einer jeden
Zeit immer auch diese vielen unterschiedlichen Vernetzungsmaoglichkeiten bestehen, die eben
nicht nur einer Zeit zugehorige Strukturen sind. Er fordert, sich innerhalb der Wissenschaft
darauf zu fokussieren, wie dieser geschichtsstiftende Prozess ablduft, anstatt sich in einer
selbstreferentiellen Debatte Uber die eigene Wissenschaftlichkeit zu verlieren (vgl. 47-50).

Genau hier schliet unsere Argumentation an, auch wenn das — sicherlich absichtlich
uberspitzt formulierte — Urteil Ranciéres Uber die Verwendung des Anachronismusbegriffs ein

39



wenig abgemildert werden muss: Denn die Idee, dass eine Vorstellung tber die Vergangenheit
sich nicht organisch zu deren nachgewiesener Entwicklung verhélt ist schlieRlich nicht vollig
abwegig. Es erscheint ein wenig zu rigide, jeden Einwand, gegen die mdgliche
Zeitzugehorigkeit von Ereignissen der Vergangenheit unterbinden zu wollen. Die
Historiographie hat schlielich — neben zwar hochgradig interessanten, aber dennoch von der
Alltagspraxis recht weit entfernten Debatten tber das Fir und Wider von theoretischen
historischen Prozessen — die konkrete Aufgabe, greifbare Erkenntnisse Uber die gemeinsame

Geschichte der Menschen zu vermitteln. Riisen formuliert diesen Punkt sehr treffend aus:

»Die historische Erinnerung zaubert keine imagindren Sinngebilde aus der Ferne
tatsachlicher Vergangenheit in die Nahe menschlicher Handlungsorientierung, sondern
sie stellt eine (manchmal geradezu verzweifelte) Anstrengung dar, den
Determinationsdruck der Vergangenheit auf das gegenwaértige Leben und seine
Zukunftschancen durch die Deutungsarbeit des Geschichtsbewultseins [sic!] zu
mildern.“ (Lebendige 30)

Um unter dieser Pradmisse sinnvoll zu Arbeiten, ohne gleichzeitig sémtliche ausgearbeitete
Einwénde gegen ein zu rigides Geschichtsmodell tiber Bord zu werfen, braucht es also eine
vermittelnde Uberlegung. So kénnte die Vorstellung des Moglichen in der Vergangenheit
sozusagen standardmaRig die des Unmdglichen Gbertrumpfen, es sei denn, es liee sich
zweifelsfrei das Gegenteil nachweisen. Die entsprechende Prognose wirde so auch als
Wahrscheinlichkeit formulierbar und misste nicht als totale Aussage verteidigt werden. Dies
lieRe immer Spielraum zur Devianz in beide Richtungen, ohne Prognosen generell zu
unterbinden, die schlieRlich teilweise einfach nétig sind, um sich in der Verortung von
historischen Zusammenhangen an etwas halten zu kénnen. Der Vehemenz, mit der Ranciere
die kategorische Negierung moglicher Geschichte durch Historiker*innen wie Febvre
verurteilt, ist allerdings eindeutig beizupflichten. Wie bereits mehrmals angedeutet, ist es
schlieBlich der grof3e Fehler in der Verwendung des Anachronismuskonzepts (so wie es u.a.
von Febvre verstanden wird), pauschale und homogenisierende Urteile Gber komplexe und
heterogene historische Zusammenhdnge zu treffen und dadurch mdogliche Chancen zur
Neuntfaltung von vergangenen Entwicklungen zu verschenken. Das Wort ,Neuentfaltung‘ wird
hier bewusst verwendet, denn die Vergangenheit ist nicht abgeschlossen und unverénderlich,
sondern lebendig. Die vielzitierte Kluft zwischen dem ,Jetzt* und dem ,Damals® erstreckt sich
nicht weiter als tber die Dimension der mechanisch abgelaufenen Zeit. Abgehsehen davon,
dass die Ereignisse zuriickliegen, sind die Vergangenheit und ihre vielen verschiedenen
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zeitlichen Bezugspunkte ein standig neu erschliel- und streitbarer Erfahrungsraum, der sich
permanent und je nach betrachtender Instanz weiterentwickelt. Uber den Akt des Betrachtens
und Bewertens der Zusammenhange bewahrt sich die Geschichte ein aktives
Bedeutungspotential, dessen Ausmall im Grunde nicht begrenzt ist. Um diesem
Bedeutungspotential aber habhaft zu werden und es zu vermitteln bedarf es einer
entsprechenden Herangehensweise, die behutsam und subtil mit der Aufarbeitung und
Darstellung der Vergangenheit umgeht. Hierin begriindet sich auch Rancieres Kritik am
Vorgehen Febvres, der, seiner Meinung nach, weniger der Aufgabe der Historiker*innen
nachgeht, neue Einsichten in die Geschichte zu liefern, sondern stattdessen aufgrund von
personlichen Ansichten in die Vermittlung des Bilds des historischen Zusammenhangs
eingreift. Ranciéres Umformulierung des Anachronismusbegriffs zu ,Anachronien® bedeutet
indes den Versuch des genauen Gegenteils: Durch den unvoreingenommenen Blick auf die
Vergangenheit und durch die Entfesselung des Potentials des Unbekannten und auch des
Unwabhrscheinlichen ermdéglicht dieser Ansatz es, ohne kinstliche Barrieren neue Zugange zur
vergangenen Wirklichkeit zu gewinnen. Kernbauer fasst dieses Konzept der Anachronie(n)

pragnant zusammen:

,,Es soll [im vorliegenden Band] nicht darum gehen, Anachronie als eine Alternative zu
Geschichtsmodellen darzustellen, sondern als ein historiografisches Instrument zu
verstehen, das dem gleichféormigen ,Strom‘ der Geschichte das Potential von
Ereignissen und Bedeutungssetzungen entgegenzustellen vermag. Die Anachronie ist
eine Bedingung fir Geschichte ebenso wie fir deren Verstehen durch die
Geschichtswissenschaft, wenngleich sie kein wissenschaftliches Instrument im direkten
Sinne darstellt.” (23)

Die  Erkenntnis  Ranciéres, dass die  Verwendung des  klassischen
Anachronismuskonzepts historisches Entfaltungspotential unterbindet, anstatt es zu férdern,
bildet fir uns die Grundlage, um unseren Untersuchungsrahmen abzustecken. Es sollen hier
schlieBlich Erkenntnisse Uber den negativen Bedeutungszusammenhang zwischen filmischen
Darstellungsweisen, die den Blick auf die Vergangenheit verfédlschen und den
Vorstellungskomplexen der Rezipient*innen erarbeitet werden. Zusammengefasst beinhalten
die Darstellungsweisen, die in unser Muster passen, zwei grof3e Prinzipienkomplexe. Der erste
Komplex umfasst die homogenisierende und pauschalisierende Darstellung von historischen
Personengruppen sowie die Ubermé&Rige Herausstellung von einzelnen historischen

Personlichkeiten. Letzteres fallt oftmals auch mit einer Archetypisierung und/oder
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Glorifizierung dieser Personlichkeiten zusammen. Der zweite Prinzipienkomplex beinhaltet
grob vereinfachende und verknappende Darstellungen von komplexen historischen Prozessen.
Diese sind haufig gekennzeichnet durch lineare Darstellungen historischer Zeitablaufe, der
kinstlichen Zuspitzung der Gesamtzusammenhange zugunsten von forcierten Spannungsbogen
und einer telelogischen Ausrichtung auf bestimmte (z.T. ideologisch motivierte) Endziele.
Inwieweit diese Darstellungsweisen Einfluss auf die Vorstellungskomplexe der

Zuschauer*innen nehmen kodnnen, wird im néchsten Kapitel erortert.

Zunachst muss allerdings noch geklart werden, inwiefern der Anachronismusbegriff
verwendet werden kann, um das WRG im Film anzuzeigen und aufzuschlisseln. Um dieses
Ziel zu erreichen, wird der bereits von Ranciere neuformulierte Begriff hier erneut abgeéndert.
Ranciéres positiv konnotierter Neuentwicklung der ,Anachronien‘ wird hier auf die klassische
Bezeichnung ,Anachronismus‘ und dessen Bedeutung riickgespiegelt. Wir wollen dabei die
urspriingliche Bezeichnung ,Anachronismus‘ weiterverwenden und den Begriff ,Anachronien®
im ldeenkosmos Ranciéres belassen. Immerhin soll das Konzept in dieser Arbeit keine positiv
konnotierten Prozesse beschreiben, sondern sozusagen als Biindelungslinse den forschenden
Blick auf Dinge zu lenken, die dem was Ranciére auch dem Denken Febvres vorwirft stark
ahneln: Das Auftreten anachronistischer Motive wird hier als Marker fiir eine Vorstellung bzw.
Darstellungsweise von Vergangenheit, Zeit und Geschichte verwendet, die historische
Entwicklungspotentiale unterbindet, tber geschichtliche Zusammenhénge bereits im Vorfeld
einer eigentlichen Analyse der Umstande entschieden hat und historische Personlichkeiten bzw.
Gruppen aburteilt, kategorisiert und instrumentalisiert. Wir werden nachweisen, dass sich der
Anachronismus als recht zuverlassiges Indiz fur diese Herangehensweise haufig dort finden
lasst, wo filmische Narrative wenig Interesse daran zeigen, geschichtliche Zusammenhénge als
offenen Erfahrungsraum, als Mdglichkeit zur Einsicht in unsere Vergangenheit darzustellen.
Stattdessen werden dort historische Bezlige lediglich als Tragermaterial verwendet, um uns zu
kurzsichtig gedachten Schlussfolgerungen und den immer selben, einsilbigen Antworten auf
die von vorneherein durchsichtigen Fragen zu verfiihren. Um jedenfalls so als Marker fungieren
zu konnen, wird der klassische Anachronismus von uns nicht nur in seinem Bedeutungsgehalt,
sondern auch in seiner Fragestellung umgedreht: So soll hier nicht aufgezeigt werden, dass
irgendein Sachverhalt der Vergangenheit nicht passiert ist bzw. gar nicht hétte passieren
kénnen. Wir wollen im Gegenteil zeigen, dass das entsprechende filmische Motiv eben genau
deswegen problematisch (= anachronistisch) ist, weil es den Sachverhalt als absolut und ohne
Moglichkeit zur Devianz prasentiert — ohne Nuancen, ohne Zwischenténe und ohne

Widersprichlichkeiten. Solche Darstellungsformen unterbinden genau das, was wir — gestiitzt
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durch Ranciéres Erkenntnisse — als immanentes Kriterium der Vergangenheitserschlieung
erachten: Die Mdoglichkeit zur Entfaltung von Geschichte, auch wenn diese unwahrscheinlich
erscheint. Entsprechende Motive, die wir als anachronistisch bewerten, beinhalten
beispielsweise die pauschalisierende und homogenisierende Darstellung heterogener
historischer Gruppen und die Inszenierung historischer Einzelpersonen als archetypische
Figuren, die als Sinnbilder fur spezielle Vorstellungen fungieren, anstatt sich anhand von
historischen Fakten zu orientieren. Ebenfalls dazu gehért die Umstrukturierung komplexer
historischer Prozesse zu simplen Abléufen, welche besser in filmische Narrativkonzepte
passen, beispielsweise in Form von fiktiven Ereignisketten, die unterliegende Kausalitaten
suggerieren, welche anhand der historischen Faktenlage iberhaupt nicht nachweisbar sind. Wir
wollen also ausarbeiten, wann in einem Narrativ definitive Aussagen zu unklaren historischen
Entwicklungen getroffen werden und wo vielschichtige Themenkomplexe zu simplen
Universalmotiven zusammengefuhrt werden. Homogenisierende, pauschalisierende und
vereinfachende  Darstellungen  von  komplexen, heterogenen und uneindeutigen
Zusammenhdangen kénnen weder objektiv noch realistisch sein; betrifft eine entsprechende
Darstellung Zusammenhénge in der Vergangenheit, so verféalscht sie den unvoreingenommenen
und objektiven Blick auf diese. Selbst wenn Klar ist, dass Objektivitat in der (filmischen)
Darstellung ohnehin oft nicht gewollt ist, muss dennoch betont werden, dass durch diese Art
des Erzahlens die Verortung von Geschichte in den Vorstellungskomplexen der Menschen
negativ beeinflusst werden kann, wenn diese die Zusammenhdnge nicht kritisch genug

hinterfragen.

Es ist naturlich nicht der Anspruch eines jeden Unterhaltungsfilms, der historische Motive
verwendet, objektive historiographische Berichterstattung zu fuhren und vollig realitatstreu und
unvoreingenommen zu sein. Auch sind Konzessionen zugunsten von Asthetik und
erzéhlerischen Notwendigkeiten nachvollziehbar. Unser Ausgangspunkt ist allerdings, dass es
uber die dichterische Freiheit hinausgeht, immer wieder tendenzitse und den Blick auf die
Vergangenheit verfalschende Motive zu verbreiten, ohne diese so zu kennzeichnen, dass sie als
bewusst gesetzte Eingriffe in die Vergangenheitsvermittlung zu erkennen sind (z.B. Satire).
Elemente wie Spannungsbdgen sind in einem kommerziellen Film wohl kaum wegzudenken,
aber dem muss nicht der gesamte historische Rahmenbezug mit aller Gewalt untergeordnet
werden. Es tut dabei einer entsprechenden Analyse dieser Strukturen im MSF auch keinen
Abbruch, wenn es sich beim entsprechenden Narrativ um Fiktion handelt, solange die fiktiven
Ereignisse einem realen historischen Zusammenhang untergeordnet sind. Handelt es sich

allerdings offensichtlich um ein filmisches Paralleluniversum, so ist eine derartige Analyse
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logischerweise gegenstandslos.?’ Eine Personen(-gruppen) bezogene Analyse von filmischen
Narrativen kann hier sogar noch weiter gehen: Solange die Darstellung von (historischen)
Menschengruppen oder Einzelpersonen als représentativ fir die jeweilige Gruppe gewertet
werden kann, ist es flr eine Analyse des betreffenden Narrativs unerheblich, ob es sich bei
diesem um voéllige Fiktion handelt. Die Darstellung von filmischen Figuren, die repréasentativ
fiir (historische) Menschengruppen stehen, ist solange unbedenklich, wie dies innerhalb eines
offenen Rezeptionsrahmens geschieht; wenn sich diese Darstellung allerdings als so einseitig
und schablonenhaft offenbart, dass der Rezeptionsprozess gar nichts anderes als die Bildung
von Klischees und Vorurteilen zulésst, bedeutet dies eine Form der Misreprésentation der
entsprechenden Menschengruppe. Dabei ist dann unerheblich, welche Realitatsbeziige der
narrative Rahmen hat. Bei der entsprechenden Analyse ist erhéhte Vorsicht geboten, etwaige
satirische oder dhnliche Marker zu erkennen, die jedoch nicht zwangslaufig darauf hindeuten,

dass eine entsprechende Analyse von vorne herein ertragslos ist.?

Zusammengefasst markiert der Anachronismus in dieser Arbeit also eine
Darstellungsweise, die, anstatt Moglichkeiten zur Devianz offen zu halten und verschiedene
interpretatorische Horizonte in der Verortung von Geschichte zu ermdglichen, Aussagen trifft,
die das komplette Gegenteil bewirken. Ob diese Aussagen nun absichtlich so formuliert werden
— ob also noch zusatzlich eine Agenda hinter der jeweiligen Darstellung steht — oder ob es sich
schlicht um einen schlampigen Umgang mit der Verortung von Vergangenheit handelt, muss
im Einzelfall erortert werden. Ebenfalls stellen wir vorweg, dass von unserer Untersuchung
satirische, eindeutig propagandistische und sonstige Werke ausgeschlossen werden, die sich
ohnehin aulRerhalb einer von uns verwertbaren Herangehensweise an Vergangenheitsverortung
bewegen. Das Setting jedoch, in dem der Anachronismus im filmischen Narrativ entstehen kann
und das zugehorige Verstandnis von Zeitentwicklung und Geschichte (Spuren des WRG) sind

nun umschrieben. Bevor im praktischen Teil der Arbeit Giber die Filmanalyse nachgeprift wird

20\/gl. Inglorious Basterds (2009): Die historischen Bezlige des Narrativs sind offensichtlich und absichtlich so
weit von der Realitdt entfernt, dass es hier keine Indikation flr historiographisch angelegte Vergleiche gibt.

21 Bleiben wir gleich beim selben Beispiel: Es ist wohl eindeutig, dass man sich mit einer ernsthaften Analyse der
Darstellung historischer Personen(-gruppen) in Inglorious Basterds unausweichlich auf Glatteis begibt. Die
Darstellung historischer Persdnlichkeiten (allen voran natirlich Hitler und Gobbels) ist so iberzogen, dass sich
der Zusammenhang der parallel-historischen Satire automatisch ergibt. Auch Standartenfuhrer Landa als
Personifikation des ultimativen Nazibosewichts fallt in diese Kategorie. Regisseur Tarantino umschifft bei der
Darstellung der deutschen Figuren trotz aller Satire dennoch gleichzeitig die Gefahr des Abdriftens in eine
pauschalisierende Reprasentation aller Deutschen, indem er den Uberzeichneten Nazischergen ebenso Uberzeugte
deutsche Nazigegner (z.B. Stiglitz) gegeniiberstellt. Auch wenn eine entsprechende Analyse aufgrund dieses Films
aufgrund der eindeutigen Zuordnung zur Satire wenig Sinn macht, bleibt zu erkennen, in welchem
feindifferenzierten Rahmen eine entsprechende Untersuchung von Misreprasentation historischer Gruppen im
Film noch erarbeitet werden kdnnte.
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wie Anachronismen sich im MSF tatsachlich auRern und wie ihr Auftreten zu deuten ist, muss
im nachsten Teil noch erértert werden, inwieweit anachronistische Motive Einfluss auf die

Vorstellungen der Menschen nehmen kénnen.

3. Wie das Beeinflussungspotential der Kulturproduktion sichtbar gemacht

werden kann

Da es das Forschungsziel ist, aufzuzeigen, dass es in einer spezifischen Sparte der Filmindustrie
gehauft vorkommt, dass in historisch motivierten Narrativen ein Zeit- und Geschichtsbild
propagiert wird, das negativen Einfluss auf die VVorstellungen der Zuseher*innen nehmen kann,
muss vor dem eigentlichen, filmanalytischen Kernstiick dieser Arbeit noch erortert werden, wie
dieser filmische Einfluss grundsétzlich festgestellt werden kann. Selbstverstandlich wére es
ebenfalls mdglich, diesen Schritt direkt in der Filmanalyse mit den Untersuchungsbeispielen zu
verknlpfen, allerdings steht der Aufwand dieser Herangehensweise nicht im Verhaltnis zum
eigentlichen Gegenstand der Arbeit. Dies ist keine quantitative Studie und es geht auch nicht
darum, die Auswirkungen jedes einzelnen Films mit detaillierten Beweisen zu belegen.
Vielmehr soll tiber eine Zusammenschau verschiedener Filmbeispiele und die Blindelung der
enthaltenen Motive zu einigen Hauptmustern gezeigt werden, dass grundsatzlich die
Mdglichkeit der Einflussnahme Uber anachronistische Motive gegeben ist und wie sie sich
darstellt. Nattrlich gehort hierzu aber auch, zunéchst zu kléren, ob der Vorwurf des Einflusses
uberhaupt Substanz hat. Wenn diese Annahme allerdings mit Hilfe einiger reprasentativer
Beispiele belegbar ist, so reicht dies aus, um in diesem Rahmen von einem grundsatzlich
bestehenden Ph&nomen auszugehen, ohne dass jedem Filmbeispiel im Analyseteil eine
Investigation zu dessen Auswirkungen angehangt werden muss. Es ist definitiv auch denkbar,
dass die Belegbarkeit des Einflusses auf die Vorstellungen der Menschen (berhaupt nicht bei
jedem Film gegeben ist, da es beispielsweise keine erhebbaren Daten diesbeziiglich gibt. Wie
bereits erwahnt, ist es auch nicht das Ziel dieser Arbeit, die Einflussnahme zu quantifizieren
und im Einzelnen herauszuarbeiten; es geht vielmehr darum, in der Analyse der einzelnen Filme
mit Hilfe der vorgegebenen Rahmenbedingungen anachronistische Motive in den filmischen
Narrativen zu kennzeichnen und zu zeigen, was die moglichen Intentionen bzw. Griinde fiir das
VVorkommen der Anachronismen sind und welche Bedeutungen von ihnen ausgehen kénnen. In

welcher Form der Film dann im Einzelnen Einfluss auf wen genau genommen hat, ist insofern
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irrelevant, da die Moglichkeit zur Einflussnahme nachgewiesen ist und alles andere Teil einer

anderen Untersuchung ware.

Was gehort nun also noch zum vorab zu klarenden Gegenstandsbereich? Es war hier
bisher schon des Ofteren von den ,Vorstellungskomplexen® der Rezipient*innen die Rede.
Auch wenn sich hinter dieser Bezeichnung kein feindifferenziertes Konzept verbirgt und es bei
seiner Verwendung in dieser Arbeit hauptsachlich darum geht, eine einheitliche
Sammelbezeichnung fir ein weitldufigeres Spektrum verschiedener kognitiver Prozesse zu
benutzen, wollen wir — im Sinne der Wissenschaftlichkeit — zumindest eine generelle
Eingrenzung und Erldauterung des Begriffs vornehmen. Allein schon durch die woértliche
Zusammensetzung des Begriffs ist wohl bereits ableitbar, was grundsatzlich mit
,Vorstellungskomplexen® gemeint ist; um nun ein wenig eindeutiger zu werden, bietet sich ein
Blick in die Herangehensweise der Mentalitatsgeschichtsforschung an, da sich in der
Grundkonzeption dieser Form von Geschichtsforschung Berlhrungspunkte zu unserem
Konzept des Vorstellungskomplexes ergeben.?? Wichtig ist hierbei vor allem der Arbeitsansatz
der Mentalitatsgeschichte, der, wie Rocke beschreibt, unterschiedlichste wissenschaftliche
Disziplinen von Ethnologie bis Anthropologie inkorporiert, sowie die ,kollektiven
Dispositionen des Denkens, Fihlens und Handelns* beinhaltet (91). Auch wenn Rdcke
letzteren Punkt auf ,,vormoderne Gesellschaften eingrenzt, ergeben sich hieraus die
Grundkomponenten, die wir auch in einer generellen Aufstellung des Konzepts des
Vorstellungskomplexes bendtigen (91): Das interdisziplindre Zusammenfiihren von
verschiedenen wissenschaftlichen Anséatzen und das Zuruckfihren von gesellschaftlichen bzw.
menschlichen Phdnomenen auf die drei Basisoperationen, die allen Menschen gleich sind.
Rocke flhrt den Begriff der ,Mentalitét® auf Durkheims ,,mentalités collectives“ zurtick und

umschreibt diese dementsprechend

,»als System bewuBlter wie unbewulter [sic!] Deutungsmodelle, [...] die das Denken,
Sprechen und Handeln prégen oder sogar generieren. Dabei handelt es sich zum einen
um sprachliche oder kategoriale Hilfsmittel zur Aneignung von Welt [sic!], wie z.B.

Sprechmuster, zum anderen um Sinngebungsmodelle im eigentlichen Sinn, wie z.B.

22 Die Ironie, den Forschungsansatz eines Vertreters der Annales zu kritisieren, nur um sich hernach selbst der
Arbeitsweise einer Teildisziplin dieser Strémung zu bedienen, soll hier nicht unter den Tisch gekehrt werden.
Nichtsdestoweniger macht der VVergleich in diesem Rahmen schon aus 6konomischer Sicht Sinn. Abgesehen davon
sei, wie bereits mehrfach geschehen, auf die Grundpramisse dieser Arbeit hingewiesen, dass totalitares und
pauschales Denken immer eine unndétige Einschrénkung bedeutet — so also auch in diesem Fall.
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Deutungsschemata,  Wissensformationen,  Ordnungs-Systeme  des  Glaubens,
Wertmalistébe u.d.” (zit. n. Rocke 92)

Wie sich im folgenden querschnitthaften Uberblick Gber die moglichen Auswirkungen der
Perpetuierung anachronistischer und tendenzitser Motive in der Unterhaltungsindustrie zeigen
wird, umfasst diese Beschreibung recht flachendeckend die kognitiven menschlichen
Phédnomene, die wir auch mit unserem Begriff der VVorstellungskomplexe beschreiben wollen.
Die Auswahl an verschiedenartigen Beispielen wird zeigen, auf welch unterschiedliche Weise

sich anachronistische Motive im Verortungsprozess der Menschen niederschlagen kénnen.

Ein weiterer Punkt, den Rocke in Rickgriff auf Le Goff anspricht, ist, dass ,,das Interesse
der Mentalititshistoriker an kollektiven Uberzeugungen, Vorstellungsmustern und Praktiken*
héher ist, als das an den ,,Wirkungsmoglichkeiten des Einzelnen™ (94). Da es bei seiner
Untersuchung um die Zweckverbindung der Mentalitatsgeschichte mit der Literaturforschung
geht, stellt Rocke hier heraus, dass jedoch gerade die Gegentiberstellung des Kollektiven und
des Einzelnen in der Analyse der zu untersuchenden historischen Texte auf eine ,,fundamentale
Dialektik von Individuum und Gesellschaft™ hinweist, die sich durch die Epochen zieht (94).
Eine starkere Gewichtung des Kollektiven erscheint in unserer Analyse zwar zunéchst ebenfalls
wahrscheinlich. Schlieflich lassen sich hierbei leicht anschauliche Ergebnisse zu Tage fordern
und es ergibt sich aufgrund gleicher (kollektiver) Bezugspunkte zunéchst (rein quantitativ) eine
hohere Relevanz gegeniiber dem Einzelnen; nichtsdestoweniger wird unser Querschnitt zeigen,
dass Rocke recht damit hat, das Einzelne dem Kollektiven qualitativ auf selber Ebene
gegenuberzustellen. Denn auch beziglich unseres Forschungsgegenstandes lassen sich die
Wirkweisen in beiden Sphéaren verorten und das Einzelne kann sich — in manchen Féllen — in
Sachen Bedeutsamkeit und AuBenwirkung sehr wohl gegentiber dem Kollektiven behaupten.
Letzten Endes ist diese unterschiedliche Einstufung der beiden Sphéren fiir unseren
Forschungsansatz aber eher zweitrangig, da nicht Gber die Qualitdt und Quantifizierung der
Einflussnahme entschieden wird, sondern auf die Mdglichkeit zu ihrem grundsétzlichen
Zustandekommen geprift wird. Zudem wird hier Réckes Beschreibung der Herangehensweise
der Mentalitatsgeschichte — bzw. der Literaturforschung als Auxiliarwissenschaft innerhalb der
Mentalititsgeschichte — nur als grobe Richtungsweisung fir die Verortung und den Einsatz
unseres Konzeptes des Vorstellungskomplexes verwendet. Denn der direkte Einfluss der
Auswirkungen anachronistischer und tendenzidéser Motive im Film auf die Vorstellungen der
Menschen ist, ohne eine empirische Untersuchung, groraumig wohl nur schwer zu ermitteln;

das ware also die Aufgabe fur nachfolgende Forschungen. Wovon aber ohne Weiteres
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ausgegangen werden kann, ist, dass das Aufzeigen der vielzéhligen Rezitation von Motiven —
in welcher Form auch immer — bereits den Nachweis einer kollektiven, medialen und kognitiven

Verdichtung der entsprechenden Vorstellungen in der Gesellschaft bedeutet.

Um noch einmal zusammenzufassen: Rocke spricht unter anderem selbst von
,Vorstellungsmustern‘, wenn er die Phdnomene beschreibt, die die Mentalititsgeschichte
untersuchen will. Wir hingegen nutzen den Begriff ,Vorstellungskomplex‘. Allerdings
verwenden wir ihn nicht im Zuge einer gréRReren, ganzheitlichen Forschungsphilosophie, wie
der Mentalitatsgeschichte — welche sich auch Kritikpunkten wie der ,,begriffliche[n] Unschérfe
der Arbeitstitel” und ,,ein[em] eher ,verschwommenen Gegenstandsbereich“ gegenlibersieht
(Jockel zit. n. Rocke 92) — sondern verwenden ihn als Uberbegriff zur Beschreibung einer
Vielzahl an deutbaren kognitiven Ph&nomenen im Kontext der Beeinflussung von
Rezipient*innen durch Film.2 Der zuvor genannte Kritikpunkt der definitorischen
Schwammigkeit ist kein wirkliches Problem, denn es soll in dieser Arbeit ,nur‘ aufgezeigt
werden, wie sich Einzel- und Kollektivvorstellungen aus filmischen Motiven ergeben kénnen
und wie sie im Sinne allgemeinglltiger Zeichen verstanden werden und in kollektiven
Verortungssystemen  wie  beispielsweise  zwischenmenschlichen  Verhaltenskodizes
Anwendung finden. Eine weitere Ausdifferenzierung ist fiir unsere Zwecke nicht notwendig.
AuBerdem wird keine in Stein gemeiRelte, unbedingte Kollektividentitat bzw.
Kollektivmentalitat postuliert — das ist schlieflich Teil des Vorwurfs, den wir auch Febvre
machen — es geht hier darum, dass ein GrofBteil der Menschen?* gleiche oder dhnliche Zeichen-
und Bezugssysteme teilt und die unterschiedlichen Zeichen und Motive innerhalb dieser
Systeme eben auch von Kulturprodukten wie dem Film beeinflusst werden. Im Zentrum stehen
also die Vorstellungen von Einzelpersonen und Gruppen und die Spuren die das Kulturprodukt
JFilm* auf diesem Teilaspekt der kulturellen und gesellschaftlichen Erfahrung hinterlasst. Mit

diesem Ansatz konnte beispielsweise aufgezeigt werden, wie eine Gesellschaft durch Film

23 Film wird hier als wesentlicher Bestandteil der Unterhaltungsindustrie betrachtet. Wir verwenden bei dieser
Grundabsteckung des Gegenstandsbereichs bewusst die Uberkategorien ,Unterhaltungsindustrie* sowie
,Kulturproduktion‘, obwohl es uns letzten Endes nur um Film geht. Der Kontext des Zusammenwirkens
verschiedenster Aspekte innerhalb der kulturellen Systeme von Gesellschaften darf nicht auRer Acht gelassen und
Film nicht einfach als isoliertes Phdnomen betrachtet werden, das ohne Einfliisse von auflen entsteht und existiert.
Daher ist es hier sinnvoll, ihn als einen Bestandteil des komplexen Wirkgeflechts der Unterhaltungsindustrie zu
kategorisieren, die wiederum der Kulturproduktion unterzuordnen ist. Die Unterhaltungsindustrie steht auf einer
Ebene mit anderen kulturellen Verarbeitungsformen komplexer Themen, die ebenfalls Einfluss auf die
Vorstellungen der Menschen nehmen. Film ist also nur ein Kulturprodukt von vielen, das aber seine speziellen
Aufgaben und Wirkweisen innerhalb der Gesellschaft hat. Entsprechend dieses Verstandnisses wird sein
Beeinflussungspotential hier eingestuft und mit Hilfe der Einzelbeispiele dieses Kapitels kurz illustriert.
24 Man konnte hier ebenfalls zu verschiedenen Kulturkreisen und Gesellschaftsschichten forschen; im Rahmen
dieser Arbeit wird von einer breit aufgestellten Begriffsauslegung ausgegangen, die zur groben Eingrenzung hier
lediglich das Label der ,westlichen® Kultur bekommt.
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reprasentiert wird, wie diese Reprasentation dann die Vorstellungen der Menschen Uber die
eigene Gesellschaft beeinflusst oder wie fremde Gesellschaften®® ihre Darstellung im Film
erfahren. Da der Nachweis einer generellen Beeinflussung auch die Beeinflussung via
anachronistische Motive beinhaltet, wére es eigentlich nicht notwendig, diesbeztgliche
Beispiele explizit zu erwahnen; nichtsdestotrotz werden in der hier anschlieRenden Ubersicht
neben genereller Beeinflussung durch Film auch solche Félle mitbesprochen, die eindeutig vom

Anachronismus (mit)gepragt sind.

Nachdem nun das begriffliche Handwerkszeug zurechtgelegt ist, wollen wir im Folgenden
einige praktische Beispiele als generelle Bezugspunkte fur das Konzept der Beeinflussung der
menschlichen Vorstellungskomplexe durch die Unterhaltungsindustrie anfiihren, damit im
filmanalytischen Hauptteil der Arbeit diesbeziiglich keine Beweisfiihrung mehr notwendig ist.
Wie erwdéhnt, ergibt sich aus der groflen Diversitat der Bezugspunkte der menschlichen
Erfahrungen auch eine Vielzahl an mdglichen Beispielen, die hierfir herangezogen werden
konnen. Im Sinne der Ubersichtlichkeit unterteilen wir die Beispiele hier deshalb grob in zwei
Themenkategorien. Die erste Kategorie umfasst das Weiterreichen gleicher oder dhnlicher
Motive innerhalb der Unterhaltungsindustrie, was bereits eine Verdichtung und Perpetuierung
der jeweiligen Thematik innerhalb eines Konsenses (hier also der Industrie selbst) bedeutet
(Kulturproduktion beeinflusst Kulturproduktion). Die zweite Kategorie beinhaltet AuRerungen
und Uberlegungen, die von Einzelpersonen oder Gruppen in Bezugnahme auf bzw. ausgeldst
durch Motive der Unterhaltungsindustrie getétigt werden, unabhangig in welcher (medialen)

Form dies geschieht (Kulturproduktion beeinflusst Rezipient*innen).

3.1 Kulturproduktion beeinflusst Kulturproduktion

Ein immer wieder rezitiertes, tendenzitses bis rassistisches und z.T. auch anachronistisches
Grundmotiv im MSF ist die UbermaRig stereotype Darstellung von Personen aus anderen
Kulturkreisen und Nationen.?® Der Facettenreichtum moglicher Beispiele fiir diese erste
Unterkategorie der Beeinflussung reicht vom eher harmlosen, offensichtlich nicht ernst
gemeinten Klischee wie dem der ewig freundlichen, in Ahornsirup vernarrten und an jeden Satz

,eh?* anhingenden Kanadier*innen®’ bis zur grotesk-schablonenhaften, offen rassistischen

% In unserem Fall also Gesellschaften, die man ohne Weiteres beispielsweise als ,nicht-westlich® kategorisieren
konnte.
26 Anders* meint in diesem Fall auRerhalb der nicht-indigenen Bevolkerung der USA.
27 Siehe ,,How | Met Your Mother*; ,,Canada References*.
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Karikatur wie der Yellow-Face Darstellung Mickey Rooneys in Breakfast at Tiffany’s (1961).
Dazwischen gibt es nahezu in jeder Abstufung Motive, die von Misreprasentation von
Volksgruppen und Nationen und generellem Rassismus zeugen. Entsprechend komplex wére
daher auch eine tiefergehende Analyse der Ursachen und Bedeutungen, wobei Darstellungen
wie die des Mr. Yunioshi in Breaktfast at Tiffany’s noch am direktesten auf alte Feindbilder
zurlickzufuhren sind  (vgl. ,,Asian American Perspective®). Da eine nuancierte
Auseinandersetzung mit diesem Themenkomplex allerdings den Rahmen dieses Kapitels
sprengen wiirde, verzichten wir an dieser Stelle darauf und fokussieren uns auf einige bekannte

und klar deutbare Darstellungsarten, die nur kurz genannt werden sollen.

Bleiben wir gleich beim Rassismus. Mittlerweile liegen — sollte man meinen —die Tage der
offen zur Schau gestellten Verhoéhnung von Minderheiten im Mainstream-Film in der
Vergangenheit. Sieht man sich jedoch zum Beispiel die Black-Face Praxis genauer an, so fallt
zwar auf, dass es nicht erst seit gestern einen Konsens zu geben scheint, der diese Form der
Illustration und Perpetuierung rassistischer Stereotypen als nicht mehr salonfahig und
indiskutabel brandmarkt. Aus kritisch gefiihrten Debatten dazu wird allerdings ersichtlich, dass
diese Darstellungsform nur oberflachlich aus dem Mainstream verbannt ist. Zwar spielen nur
noch &uBerst selten weiBe Schauspieler*innen afroamerikanische Charaktere.?® Eine
Auseinandersetzung mit der heutigen Reprasentation angeblich afroamerikanischer
Charakteristika zeigt allerdings, dass viele Inszenierungen —wenn auch mittlerweile dargestellt
von afroamerikanischen Schauspieler*innen —noch immer die gleichen Stereotypen beinhalten.
Dieser Umstand wird auch von bekannten Vertreter*innen der Community in der Filmindustrie
aulerst kritisch bewertet (vgl. Holden; Padgett). Gleiches gilt auch fir viele Darstellungen der
indigenen amerikanischer Bevodlkerung. So scheinen historische Darstellungen dieser
Menschen als unzivilisierte und barbarische Wilde eigentlich Teil des vergangenen klassischen
Wild-West-Sujets zu Zeiten John Fords zu sein; wiederum gendigt allerdings schon ein kurzer
Blick in die Filmlandschaft der letzten Jahre und dieses Bild zerbricht. Fur starke Dissonanzen
sorgte letzthin beispielsweise die Westernkomddie The Ridiculous 6 (2015), die von Adam
Sandler geschrieben und mitproduziert wurde und in der er auch eine Hauptrolle spielt. In
diesem Film werden amerikanische Ureinwohner*innen auf dufRerst herabsetzende Weise
portrétiert, was einige Darsteller*innen sogar dazu veranlasste, das Filmset zu verlassen (vgl.
Moyer; Stedman). Zur kanonisierten anachronistischen und auch rassistischen Inszenierung der

historischen indigenen Bevolkerung gehdren klassischerweise die Darstellung der Figuren als

28 Ein Prominentes Gegenbeispiel der jiingsten Vergangenheit ist Tropic Thunder (2008); auch wenn es sich hier
sozusagen um eine Meta-Black-Face Darstellung handelt, ist die Inszenierung umstritten (vgl. Pabst).
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rothautige, einfaltige und barbarische Tipibewohner*innen.?® Auch wenn solche (iberzogenen
Darstellungen wohl groRtenteils der Vergangenheit angehodren, so zeigen differenzierte
Auseinandersetzungen mit Produktionen der jlingeren Vergangenheit, dass es heute
aktualisierte Formen dieser stereotypen Darstellungen gibt. Darunter fallen zum Beispiel
Inszenierungen, in denen indigene Figuren ihre eigene Kultur vermarkten, der Regierung
mistrauen und bevorzugt in Casinos arbeiten bzw. diese besitzen (vgl. McLaurin 57-62).%° Die
gelebte Erfahrung von Angehdrigen der Community zeigt, dass sowohl Misreprasentation®?, als
auch alte und neue Formen von stereotypen Vorstellungen beziiglich der indigenen
Bevolkerung noch immer Bestandteil der o6ffentlichen Wahrnehmung sind. Dass die
entsprechenden Vorurteile in Verbindung zu medialen Darstellungsformen stehen, liegt mehr

als nahe (vgl. ,,6 Misconceptions®; ,,A Conversation®; Nittle).

Auch wenn Black- und Red-Face nur Teilaspekte der komplexen Thematik rund um
rassistische Darstellungen im MSF sind, so zeigt bereits dieser knappe Uberblick, dass die
Umsténde die zum Zustandekommen dieser Motive beitragen duferst vielschichtig sind und
dass die Motive selbst — wenn auch in abge&nderter Form — virulenter in Film und Fernsehen
auftreten, als man es heutzutage erwarten wirde. In jedem Fall wird ersichtlich wie diese
Motive der Misreprésentation und des Rassismus durch die stdndige mediale
Wiederaufbereitung Uber die Zeit tradiert wurden und dadurch ein allgemeingultiges
Bezugssystem bildeten, dessen Riickbezlige noch immer aktuell sind und dessen Einfluss auf
die Wahrnehmungen der Menschen man bis heute nachweisen kann. Dabei ist die Rolle des
Anachronismus eindeutig: Viele der aktuellen stereotypen Vorstellungen (Uber die
afroamerikanische bzw. indigene Bevolkerung der USA offenbaren ihre Verbindung zu
tendenzidsen, historisch falschen und pauschalen Urteilen der Vergangenheit. Um unser
Konzept des Anachronismus hier nachzuweisen, genugt es also, der Entstehung dieser
Vorstellungen ein Pauschaldenken zu attestieren, das eine objektive und unvoreingenommene
Darstellung und Begegnung mit diesen Teilen der Bevolkerung unmdoglich macht. Nur weil
sich die Modi der Darstellung dieser Stereotypen verandert haben und diese in der Filmindustrie
nicht mehr allgegenwartig zu sein scheinen, bedeutet dies nicht, dass die Vergangenheit
diesbeziiglich in den Kdpfen der Menschen nicht bis heute nachwirkt. Ein Blick auf friihere

filmische Darstellungen dieser Menschen genigt allenfalls, um zu erkennen, dass der

29 Siehe z.B. Disneys Peter Pan (1953) und Pocahontas (1995); Warner Bros.* Hiawatha’s Rabbit Hunt (1941);
André De Toths The Indian Fighter (1955); Tom Fords The Searchers (1956).
30 Siehe ,,The Son Also Draws*; ,,Bart to the Future*; ,,Casino*; ,,Harvest Festival®.
31 Siehe hierzu die Kontroverse um den Namen der Washington Redskins (,,Washington Redskins Name
Controversy.®).
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diesbeziigliche Anachronismus in der Entstehungsgeschichte des MSF so stark verwurzelt ist,
dass es redundant ware, ihn hier tiberhaupt zu erwéhnen. Denn wer noch immer davon ausgeht,
so komplexe und vielgestaltige Kulturen wie die der indigenen und der afroamerikanischen
Bevolkerung (bzw. der afrikanischen Diaspora) seien durch die in der VVergangenheit des Films
omniprasenten Darstellungen Tomahawk schwingender Krieger und einfaltiger, gefligsamer

Feldarbeiter*innen angemessen reprasentiert, dem ist nicht mehr zu helfen.

Um den zweiten Teilaspekt (Nationalititsbezug) der hier eingefiihrten Unterkategorie
der stereotypen Darstellung zu illustrieren, lieen sich ebenfalls mehr als eine der h&ufig
betroffenen Nationalitéten als Beispiel anfiihren; aufgrund der glinstigen Quellenlage und in
Rickbezug auf die deutsch-osterreichische Ausgangsperspektive dieser Arbeit, soll hier die
Darstellung von Figuren aus eben diesem Nationalitdtsraum n&her betrachtet werden. Auch
hierbei handelt es sich um ein facettenreiches Thema, da die Misreprésentation Deutscher und
Osterreicher*innen sich in  verschiedensten Teilaspekten wie Kulturzugehorigkeit,
Nationalidentitat, Sprache und vergangene Entwicklungen niederschlagt. Da wir im Hauptteil
dieser Arbeit ohnehin auf den Komplex der nationalsozialistischen Vergangenheit und ihrer
Darstellung im MSF eingehen, soll dieser Aspekt fir den Moment auRenvorbleiben. Die
restlichen Klischeebilder reichen schlieflich vollauf aus, um hier einen umfangreichen
Nachweis der Misreprasentation zu erbringen. Denn welche*r Deutsche oder Osterreicher*in
kennt sie nicht, Darstellungen deutscher Figuren im MSF aus der Schnittmenge folgender
Stereotypen: Hut und/oder Lederhosen bzw. Dirndl tragende, mit MaRkriigen bewaffnete
Kleinblrger*innen, die penibel, punktlich und humorlos sind und mit hartem Akzent (Englisch)
sprechen?3 Innerhalb dieses Stereotypspektrums wird zudem oftmals nicht wirklich zwischen
oOsterreichischen und deutschen Charakteristika differenziert bzw. werden diese haufig auch
vertauscht und/oder zusammengenommen.®®* Der Punkt, dass sehr oft nichtdeutsche
Schauspieler*innen diese Figuren verkorpern und meist mehr Kauderwelsch als richtiges
Deutsch sprechen, erhértet den Vorwurf, dass es in der Mainstream-Industrie mehr um das
Vorantreiben von Klischees und billigen Gags geht, als um progressive Auseinandersetzungen
mit fremden Kulturen und Denkweisen.3* Kein Wunder also, dass Klischees, Vorurteile und
Pauschalansichten tiber Deutsche und Osterreicher*innen noch immer eine virulente Rolle in
der 6ffentlichen Wahrnehmung auRerhalb Deutschlands und Osterreichs spielen (vgl. Behrendt;
,»The German stereotypes®). ES ist klar, dass einige dieser Darstellungen (wenn nicht die

32 Siehe ,,Mr. Burns speaks German*; die deutschen Nihilist*innen in The Big Lebowski (1998); Beerfest (2006).
3 Siehe ,,Family Guy - German Puppet Song HD*; ,,Prince Gerhardt* und Briino (2009).
34 Siehe Seth MacFarlane als Johann Krauss in Hellboy I1: The Golden Army (2008); ,,My Interpretation®.
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meisten) absichtlich Ubertrieben und nicht ernst gemeint sind. Auch ist es unsinnig, jede Form
der Verballhornung einer Nationalitat zu kritisieren, denn Satire und Humor sind ein dufRerst
wichtiges Element, um gesellschaftliche und politische Debatten anzufachen und am Leben zu
halten. Dennoch zeugt die Haufigkeit und mangelnde Variabilitat dieser Stereotypen bis heute
davon, dass man es im MSF noch immer nicht erreicht hat, sich von einem Schubladendenken
abzuwenden, das dank seiner unreflektierten und pauschalen Form der Darstellung ab einem
gewissen Punkt von Komik in Ignoranz tbergeht und die Vorstellungen der Menschen negativ
beeinflusst.

Etwas weniger mit politischer und gesellschaftlicher Brisanz aufgeladen ist die néchste
Unterkategorie von Beeinflussung innerhalb der Kulturproduktion, die wir untersuchen wollen:
Die Wiederaufnahme bzw. Perpetuierung spezifischer Darstellungen von Zusammenhéngen
der Geschichte, welche durch die Weiterverbreitung innerhalb der Unterhaltungsindustrie dem
Kontext der singuldren Darstellung enthoben wurden und eine Vergegenstandlichung im Sinne
von Artefakten der Kulturproduktion erfahren haben. Was mit dieser etwas komplizierteren
Umschreibung gemeint ist, wird mit der Erlduterung des ersten Teilaspekts dieser
Unterkategorie schnell ersichtlich: Es geht um das Wiederholte auftreten spezifischer
Darstellungsweisen historischer Ereignisse, und zwar als Reinszenierung von Filmszenen des
MSF in Videospielen.

Es ist mittlerweile wohl hinlénglich bekannt, dass es im inzwischen hdchstprofitablen
und hart umkampften Videospielmarkt eine gdngige Vermarktungsstrategie ist, Videospiele zu
produzieren, die auf Filmen bzw. ganzen Filmuniversen basieren. Vom Star Wars- bis zum
Marvel-Universum gibt es unzéhlige Videospielauskopplungen zu Blockbuster Filmreihen.
Aber auch einzelne Filmtitel, die nicht Teil groRangelegter Franchises sind, werden teilweise
nachtraglich als Videospiele ausgekoppelt.%® Ebenso gibt es den umgekehrten Fall, dass Filme
gedreht werden, die Videospiele zur VVorlage haben. Klassische Vertreter dieser Kategorie sind
beispielsweise Tomb Raider und Resident Evil.3® Zwar handelt es sich bei diesen Beispielen
bereits um eine gegenseitige Befruchtung einzelner Produkte der Unterhaltungsindustrie,
allerdings bergen sie, um fiir uns sachdienlich zu sein, noch nicht die ganz optimalen Marker.

Naturlich zeigt dieses Wiederauftreten von ganzen Universen und den zugehdérigen Figuren im

% Siehe Fight Club; The Fith Element (Videospiele).
36 Der japanische Originaltitel lautet eigentlich Bio Hazard, allerdings lauft die Videospielreihe in der westlichen
Hemisphére unter Resident Evil.

53



Grunde genommen bereits den hier verfolgten Gegenstand der Beeinflussung von
Kulturproduktion durch Kulturproduktion an; allerdings offenbart sich die wirkliche Kraft der
Beeinflussung dieser Sparte der Unterhaltungsindustrie durch Film erst in einem Blick auf
Videospiele, die Filmszenen inkorporieren, welche nicht in direkter (vermarktungs-
)Verbindung zu den Spielen selbst stehen. Der Umstand, dass es sich bei den folgenden zwei
Beispielen um historische Ereignisse handelt, verstarkt die Bedeutung dieses VVorgangs noch,
da davon auszugehen ist, dass diese popkulturelle Verarbeitung der Thematik die Verortung
geschichtlicher Zusammenhdnge in den Vorstellungskomplexen der Gamer*innen

mitbeeinflusst.

Das erste Beispiel kommt aus dem Videospiel Medal of Honor: Allied Assault von 2002.
In diesem dritten Teil der Ego-Shooter Reihe im Setting des zweiten Weltkriegs stellt die dritte
Mission (,,Operation Overlord”) die Landung der amerikanischen Truppen in der Normandie
am 6. Juni 1944 nach. Der Ablauf, das Pacing und die visuelle Darstellung der gesamten
Mission sind nahezu direkt aus dem Film Saving Private Ryan (1998) Gbernommen. Selbst
Teile der Dialoge im Spiel erinnern stark an die entsprechenden Szenen im Film.*” Ein Blick
auf die Liste der Entwickler*innen des Videospiels verdeutlicht warum: Steven Spielberg,
Regisseur des Films, war gleichzeitig fur die Story des Spiels verantwortlich. Hier zeigt sich
also, wie eine fixe Vorstellung einer historischen Begebenheit gleichzeitig in zwei weitreichend
bekannten® Kulturproduktionen Einzug halten und dadurch iiber verschiedene Kanéile die
Vorstellungen der Rezipient*innen beeinflussen kann. Das zweite Beispiel betrifft die
Videospielserie Call of Duty. Bereits im ersten Teil der Reihe aus dem Jahre 2003, welcher
ebenfalls im zweiten Weltkrieg spielt, gibt es eine ausgedehnte Hommage an Jean-Jacques
Annauds Kriegsfilm Enemy at the Gates (2001). In der ersten Mission der sowjetischen
Kampagne des Videospiels wird der russische Sturm auf das durch die Deutschen besetzte
Stalingrad stark an die endsprechenden Szenen des Films angelehnt.®® Innerhalb dieser
Videospielreihe gibt es viele Referenzen zu Filmen, aufféllig ist jedoch die Detailtreue und der
Umfang der Spielsequenzen, die Enemy nachempfunden sind.*® So greifen die
Entwickler*innen noch einmal im fiinften Teil der Hauptreihe Call of Duty: World at War auf
den Film zurtick und stellen in der Anfangssequenz der vierten Mission (,,Vendetta®) Teile einer

Szene nach: Der Protagonist des Spiels Dimitri Petrenko muss hier, ahnlich wie der im Film

37 Siehe ,,Normandy D-Day Medal of Honor: Allied Assault.

38 Sowohl der Film als auch das Spiel waren grofe finanzielle Erfolge.

%9 Siehe ,,Stalingrad Battle - Soviet Control Retake Of The Red Square - Call of Duty 1 Gameplay HD.
40'vgl. Cotter
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von Jude Law verkorperte Vassili Zaitsev, aus einem mit Gefallenen gefillten Brunnen heraus
mit einem Scharfschiitzengewehr deutsche Gegner eliminieren.*! Das Alleinstellungsmerkmal
dieser spezifischen Anleihen aus Mainstream-Filmen ist die detailgetreue Nachempfindung
ganzer Szenenabschnitte. Die Rezitationen der filmischen Motive stellen hierbei mehr dar als
bloBe Referenzen — welche in Videospielen haufig vorkommen.*? Durch das genaue
Nachempfinden ganzer Filmabschnitte wird nicht nur ein Fingerzeig zu anderen
Popkulturprodukten getatigt, sondern auch ein hoher Grad an Immersion erreicht. Das heilit,
die spezifischen Motive, die bereits in den Filmen die Wahrnehmung der Rezipient*innen
beziglich bestimmter historischer Ereignisse und Zusammenhénge beeinflusst haben, werden
nun aktiv (noch einmal) von ihnen beim Spielen durchlebt. Geht man davon aus, dass sémtliche
Kulturprodukte, denen Rezipient*innen ausgesetzt sind zu deren Wahrnehmung und
Vorstellungsbildung beitragen, so kommt man nicht umhin darauf zu folgern, dass diese direkte
Verbindung von der historischen zur persénlichen Vergangenheit der (Spiel-)Erfahrung einen
bleibenden Eindruck in der Verortung von Geschichte bei den Rezipient*innen hinterlasst.
Diese wiederholten, ganz spezifischen Darstellungen gewisser historischer Ereignisse bilden
somit mediale Artefakte, erlebbare Versatzstiicke einer Anschauung tber die Dinge, die ber
ihre standige Rezitation einen Teilaspekt der popkulturellen Verarbeitung von Geschichte
pragt. Die Frage danach, inwiefern hier auch anachronistische und tendenzitse Ansichten
entwickelt und weitergegeben werden kdnnen, steht nun in diesem Teil der Arbeit nicht explizit
zur Debatte; nichtsdestotrotz erscheint es nur als logische Folgerung, dass entsprechenden
Darstellungen (z.B. deutsche Gegner sind ausnahmslos Nazis; russischen Soldat*innen sind
allesamt von Hass und Vergeltungssucht getrieben) in Spielen eine ebenso beeinflussende
Wirkung auf die Vorstellungskomplexe der Rezipient*innen bzw. Gamer*innen haben wie

Filme.

Der zweite Teilaspekt dieser Unterkategorie umfasst die Herausformung eines
popkulturellen Gegenstands, der bereits den Status eines blofen medialen Artefakts verlassen
hat und eher als ein sich verselbststandigtes und lebendiges Kulturphdnomen erachtet werden
muss. Es geht um die kanonisierte Darstellung von Piraterie in humoristischer und
romantisierter Weise. Wie Skowronek und Ewen in ihren Ausfiihrungen zum
Hollywoodeinfluss auf die Arch&ologie der Piraterie anschaulich schildern, entwickelte sich
aus der im 19. Jahrhundert zun&chst in literarischer Form verarbeiteten Periode der Piraterie in

amerikanischen und karibischen Gewassern ein popkulturelles Phanomen, welches sich spéter

41 Siehe. ,,Call of Duty: World at War- Mission 4: Vendetta ‘Veteran Mode.
42 Siehe ,,Top 10 Movie References in Video Games.*
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auf nahezu alle Sparten der Unterhaltungsindustrie — somit natlrlich auch auf Film und
Fernsehen — ausbreitete (vgl. 195-198). Die klassisch stereotypen Bilder, die man mit den Film-
und Fernsehadaptionen in Verbindung bringt, scheinen hauptséchlich auf die literarischen
Werke von Autoren wie Robert Luis Stevenson und auf visuelle Konzepte des Illustrators und
Autors Howard Pyle zurlickzugehen, wobei Skowronek und Ewen keine abschlielende
Erklarung zu den genauen Urspriingen der mythisch verklarten Darstellungen von Pirat*innen
dieser Zeit angeben (vgl. 196). Wie die Autoren beschreiben, stellte der Pirat*innentopos
innerhalb der USA wéhrend der Great Depression und des Zweiten Weltkrieges eine
romantische Zufluchtsphantasie von Freiheit und Unbekimmertheit dar (vgl. 196). In Zeiten
wirtschaftlichen Aufschwungs hielt das Piratenphdanomen auch verstarkt Einzug in die
Spielzeugindustrie. Auch wenn die popkulturelle Auseinandersetzung mit dieser Thematik
heute weniger geworden ist, zeigen beispielsweise die enormen Erfolge der Pirates of the
Caribbean Filmreihe, dass es noch immer ein interessiertes Publikum fir diese Form der
Unterhaltung gibt (vgl. Skowronek und Ewen 196f). Die Autoren weisen zudem auf die sich
durch die gesamte Serie ziehende Pirat*innenikonographie bei SpongeBob SquarePants hin
und veranschaulichen, dass viele der hier verwendeten stereotypen Darstellungen
deckungsgleich mit der Ikonographie aus Barries Peter Pan sind. Wie sie folgern, zieht sich
dank der héaufigen Wiederaufbereitung des Peter Pan-Universums durch die grofien
Hollywoodstudios — allen voran natirlich Disney — die zugehdrige Ikonographie seit
Jahrzehnten durch die (filmische) Unterhaltung und beeinflusst somit seit mehreren
Generationen die Vorstellungen von Kindern (vgl. Skowronek und Ewen 198). Dass die
entsprechende Thematik auch aufllerhalb des Hollywooduniversums im immer gleichen
Gewandt daherkommt wund dennoch Anklang findet, zeigt u.a. der Erfolg des
Videospielkassenschlagers — Assasin’s Creed IV: Black Flag von 2013. Das
Beeinflussungspotential ~ einiger ~ weniger ~ anachronistischer ~ Motive  in  der
Unterhaltungsindustrie offenbart sich in diesem Fall also als besonders stark. Denn, dass die
Bilder von Holzbein und Augenklappe und die Vorstellung von Pirat*innen als einerseits
freiheitsliebenden Abenteurer*innen und andererseits unberechenbaren Halsabschneider*innen
keine akkurate Widerspiegelung von historischer Piraterie ist, ist klar. Genau diese Bilder sind
aber dennoch omniprdsent in den Vorstellungen der Menschen, was nicht zuletzt der
internationale ,Talk-Like-a-Pirate-Day‘ am 19. September beweist (vgl. Skowronek und Ewen
207).
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3.2 Kulturproduktion beeinflusst Rezipient*innen

Zuletzt haben wir also erortert, inwiefern gewisse Motive innerhalb der Unterhaltungsindustrie
immer wieder rezitiert und weiterentwickelt werden und wie sich das auf ihr
Beeinflussungspotentials innerhalb der Industrie auswirkt. Nebenbei ist bereits hier und da zu
Vorschein getreten, inwiefern sich diese Weitergabe von Bildern und ldeen auch auf die
Vorstellungen der Rezipient*innen auswirken kann. Diese Beeinflussung der
Vorstellungskomplexe der Rezipient*innen durch die Unterhaltungsindustrie wollen wir nun
ins Zentrum unserer kurzen Betrachtung ruicken. Es soll hierbei als Beweis genug fir eine
bestehende oder mogliche Beeinflussung gelten, wenn Einzelpersonen oder Gruppen sich in
AuRerungen auf entsprechende Motive der Unterhaltungsindustrie beziehen. Der Riickschluss

auf die Beeinflussung durch genau diese Narrative muss nur plausibel und nachvollziehbar sein.

Als Einstiegsbeispiel fir den Einfluss, den filmische Motive auf die Wahrnehmung von
Einzelpersonen haben konnen, eignet sich eine Rede des ehemaligen US-
Présidentschaftskandidaten Bob Dole von 1996. Das Grundthema der Rede ist der Einfluss
Hollywoods auf die (amerikanische) Gesellschaft. Dole bezieht sich hier mehr auf die
Vermittlung moralischer Werte — die seiner Ansicht nach durch einige der Filme Hollywoods
mit ihren angeblich tbermaligen Darstellungen von Sexualitat und Gewalt unterlaufen wird —
als auf eine Beeinflussung komplexer kognitiver Verortungsprozesse wie sie hier untersucht
werden. Viel interessanter als Doles VVorwurf des angeblichen durch Hollywoods Werteverfall
mitverursachten Verrohungszustandes der US-Gesellschaft, ist das AusmaR seiner eigenen®?
Beeinflussbarkeit, welches er in diese Rede unfreiwillig preisgibt. So verunglimpft er auf der
einen Seite Hollywoodfilme, deren Inhalte angeblich einen schlechten Einfluss auf die Moral
der Menschen hatten und stellt ihnen auf der anderen Seite Filme gegeniber, die seinem
Wertekompass entsprechen. Dabei offenbart sich in seinen AuBerungen, welche sich auf die
Erfolge aktueller Filme der Zeit beim Publikum beziehen, das Beeinflussungspotential der
enthaltenen Motive. Anhand seiner Aussagen kann man direkt nachverfolgen wie tber den
Aufbau der jeweiligen filmischen Narrative die entsprechenden Andockpunkte in den
Vorstellungskomplexen der Rezipient*innen zielstrebig gesucht und manipuliert werden:
Zunachst sind seine AuBerungen zu den Filmen, die die seiner Ansicht nach positive
menschliche Aspekte darstellen, noch eher breit angelegt und recht unverfanglich; so hétte das
amerikanische Publikum ,,das Abenteuer und die Tapferkeit* (,,the adventure and courage*) in
Apollo 13 (1995) ,,bejubelt* (,,hailed*) und ,,die Ergebenheit und Demut® (,,faithfulness and

43 Wir wollen Dole an dieser Stelle zumindest eine inhaltliche (Mit-)Autorenschaft an seiner Rede zugestehen.
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humility”) in Forrest Gump (1994) ,.geliebt (,loved”). Kommt er aber schlieRlich auf
Braveheart (1995) zu sprechen, so zeigt sich das volle Ausmall des
Beeinflussungsmechanismus der darin enthaltenen tendenzidésen und anachronistischen
Motive: Dole meint, die ,,Geschichte von Liebe, Ehre* und — so rdumt er ein — ,,gewaltsamem
Kampf* (,,a story of love and honor — and yes — violent battle*) handle von Mannern, die fur
ihre Freiheit kdmpften. Die gezeigte Gewalt sei relevant fiir diese Geschichte und wirde nicht
nur gezeigt werden, um zu schockieren. Independence Day (1996) bezeichnet Dole gar als
,,High-Tech-Thriller”, in dem es um ,,Patriotismus und die Menschheit in ihrer besten Form*
(,,about patriotism and humankind at its best™) ginge (Dole 11:00).

Vollig unabhdngig davon wie man die genannten Filme auf handwerklicher oder
asthetischer Ebene bewerten mdchte, wird durch diese Aussagen Doles eindeutig wie filmische
Narrative mit gezielt gewahlten Motiven an (offensichtlich) gesellschaftsspezifische
Vorstellungen appellieren: So wird ein zutiefst europdischer historischer Zusammenhang, der
komplexe Themen wie Erbfolge, Besitz- und Herrschaftsanspriche beinhaltet, im filmischen
Narrativ auf den idealisierten, mainstreamtauglichen Minimalkonsens des Freiheitskampfes
heruntergebrochen; hierzu werden samtliche Beweggrunde fir die schottische Rebellion auf
die Linie der romantisierten Formel des bewaffneten Widerstands gebracht — allen voran die
Urmotivation des filmischen William Wallace: Dieser kdmpft zunéchst aus Liebe zu seiner
Ehefrau, deren Ermordung durch einen englischen Sheriff er rdcht. Auch wenn der Film sich
nicht vollig von der historischen Vorlage abwendet, so werden dennoch viele historische
Details verdndert und arrangiert, damit sie sich in das Hollywoodnarrativ des heroischen
Kampfes gegen Unterdriickung fugen (vgl. Maltaweel, Admin und EricLambrecht). Wozu dies
seitens der Rezipient*innen fiihren kann, wird anhand von Aussagen wie der Doles ersichtlich:
Anstatt das Werk als das zu erkennen was es ist — ein Unterhaltungsfilm, dessen historischer
Kern auf die Sehgewohnheiten des Zielpublikums angepasst wurde — attestiert Dole ihm genau
die Kernaussage, die der Film auch als Rechtfertigung flr die Darstellung des bewaffneten
Kampfes vorschiitzt. Die schottischen Kampfer besitzen die moralische Uberlegenheit
unterjochter Idealist*innen, die fur ihre Rechte bereit sind zu sterben. Worum es bei dem
historischen Konflikt in Wahrheit einmal gegangen sein kénnte wird absolut nebensachlich —
und in der Tat das ist es auch. Es ware auch fur unsere Betrachtung vollig unerheblich, ob
historisch inspirierte  Filmfiguren wie Wallace nun fur Freiheit, Liebe oder
Herrschaftsanspriiche k&mpften, solange die filmischen Verarbeitungen im Stile Bravehearts
nicht immer wieder historische Zusammenhédnge verdrehten, um auf deren Ricken

kontemporére Ansichten zu propagieren. In Doles Aussage wird aber eben diese
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gleichmacherische und die Vergangenheit verfalschende Vorgehensweise Hollywoods
bestétigt, die sich historischer Zusammenhénge bemadchtigt, um daraus filmische Narrative zu
entwickeln, welche die hausgemachten Konzeptionen von Liebe und Moral propagieren, anstatt
die tatséchlichen historischen Hintergriinde der Entwicklungen zu illustrieren. Bezlglich Doles
AuRerung tber Independence Day muss man indes nicht mehr viele Worte verlieren, auRer dass
man sein Pradikat der ,humankind at its best“ vor dem Hintergrund des zum x-ten Mal
dargestellten Nimbus der unbezwingbaren USA und dem Triumph ihres nuklearen
Waffenarsenals Gber den auf3erirdischen Feind noch weniger ernst nehmen kann, als das was er
Uber Braveheart sagt (Dole 15:15).

Wie hier ersichtlich wird, reichen ein durchtrainierter Mel Gibson, der kurz vor der
Enthauptung auf dem Schafott ,,Freedom!* (Braveheart 2:44:45) brillt und ein junger Will
Smith, der Spriiche klopfend und Zigarre rauchend die USA zum Sieg Uber eine auBerirdische
Vernichtungsarmee fuhrt (vgl. Independence Day), um einen US-amerikanischen
Prasidentschaftskandidaten zu entlarvenden 6ffentlichen Aussagen Uber Freiheit, Liebe und
Patriotismus zu verleiten. Das ausschlaggebende Moment ist flir uns hierbei, dass Dole diese
Filme bierernst im gleichen Atemzuge mit dem angeblichen Werteverfall Hollywoods als
positive Beispiele fur die Darstellung gerechtfertigter Gewalt und fir erbauliche Unterhaltung
nennt. Sie spiegeln offensichtlich seine Sicht auf die USA und die Welt wider und er beweist
uns damit, wie leicht ein filmisches Motiv sich in die Vorstellungskomplexe der Menschen

einklinken und diese mitformen kann, wenn es die richtigen Mechanismen bedient.

In einem sehr &hnlichen Kontext steht auch die néchste Beispielgruppe, die veranschaulichen
soll, wie der Motivkomplex des US-amerikanischen Patriotismus und der unhinterfragten
Truppentreue bzw. der offen zur Schau gestellten Verehrung der Armee durch filmische
Narrative beeinflusst wird. Sichtbar gemacht werden kann diese Beeinflussung durch einen
Blick auf die Kommentarspalten von YouTube unter Ausschnitten von entsprechenden
Hollywoodfilmen. Hier zeigen sich haufig auftretende Muster in den AuBerungen von
Nutzer*innen,* die eindeutig deren Haltung gegeniiber der Armee und der amerikanischen
Rolle in verschiedenen (historischen) Konflikten widerspiegeln. Unter einem Video einer
unveroffentlichten Szene aus dem Film We Were Soldiers (2002) gibt es beispielsweise eine

Vielzahl an Kommentaren, welche den Einsatz der Truppen in Vietham wirdigen und unter

44 Samtliche der hier zitierten Kommentare sind im Bildverzeichnis als Screenshots einzusehen.
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denen gleichzeitig viele sind, die den damaligen Umgang der US-amerikanischen

Zivilgesellschaft mit den Heimgekehrten anprangern. So schreibt Matthew Brunette:

,,1 sometimes wonder who has it worse: the Korea veterans whose war is often nothing
more than a page or two in history books, or the Vietnam veterans who were spit on

when they came home.*
John Kulakovich meint:

.| This scene] should have been left in to honor these troopers and to honor all who

served in Vietnam.*
Goose Green fligt hinzu:

My respect to all Vietnam veterans coming home and being mistreated.
James Brynelson schreibt noch:

,As George Orwell pointed out, people sleep peacefully in their beds at night only
because rough men stand ready to do violence on their behalf.« (,,We Were Soldiers
Deleted Scene*; Screenshot 1-2)

Dies sind (zur Zeit der Abfrage) funf der sechs Kommentare, die unter der
Sortierungseinstellung , Top-Kommentare® als erstes angezeigt werden, was unterstreicht wie
die entsprechende Ansichten der Kommentator*innen Uber das Gezeigte von anderen
Nutzer*innen gewertet wird. Besonders auffallig ist neben dem offensichtlichen Bediirfnis
eines GroRteils der Kommentator*innen, die Heimkehrerfahrung der Truppen zu thematisieren,
deren Beteiligung am Vietnamkrieg umstandslos zu glorifizieren. Dabei féllt die Einheitlichkeit
der Argumentation gegen eine kritische Position gegentiber der US-amerikanischen Rolle im
Vietnamkrieg auf. Der generelle Konsens ist hierbei, die Soldaten von jeder Schuld
freizusprechen, da sie den Krieg an sich nicht zu verantworten héatten. Die Rolle der Truppen
selbst wird also in eine Unschuldsmetaphorik tberfihrt, die daran erinnert, wie beispielsweise
uber lange Zeit hinweg in Deutschland die Schuld der Wehrmacht an Kriegsgreueln im
Unterschied zur Schuld der SS diskutiert wurde. Es geht hier nicht um eine Gleichstellung der
Untaten des Dritten Reichs mit den Aktionen der USA in Vietnam. Vielmehr soll aufgezeigt
werden, dass die gedanklichen Mechanismen derer, die die historischen Ereignisse retrospektiv
bewerten, sich in beiden Fragen stark d&hneln. Der gravierende Unterschied von einer
vertretbaren Bewertung der Geschehnisse zur eskapistischen Abwiegelungsmetaphorik ist

hierbei ndmlich ebenfalls das Pauschalurteil. Ganz sicher waren nicht alle beteiligten US-
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Kombattanten® Kriegsverbrecher, ebenso wenig wie alle Wehrmachtsangehérige. Deswegen
aber die Rolle aller kimpfender Soldaten auf blof3e Pflichterflillung herunterzuspielen, bedeutet
daruber hinwegzusehen, dass die US-Armee sehr wohl massive Kriegsverbrechen an der
Zivilbevolkerung Vietnams und der benachbarten Kriegsschauplatze veriibte. Die Schuldfrage
muss insofern immer im Einzelfall diskutiert werden. Ein weiterer aufféalliger Punkt bezuglich
der Kommentare zu diesem Spielfilm ist die scheinbar mangelnde Ubertragsleistung der
Rezipient*innen von den historischen Ereignissen zur Darstellung im Spielfilm. Natirlich
handelt We Were Soldiers von tatsachlichen Geschehnissen und portraitiert historische
Personen. Dass es sich hierbei dennoch um eine Hollywoodadaption handelt, scheint fur die
Kommentator*innen allerdings nur eine untergeordnete Rolle zu spielen. Es stellt sich die
Frage, inwiefern es eine vertretbare Reaktion darstellt, die filmische Inszenierung einer
historischen Schlacht, die im Rahmen einer zumindest duRerst umstrittenen kriegerischen
Auseinandersetzung stattfand, als Ehrendenkmal der beteiligten Krafte (meist nur einer Seite)
zu bewerten. Naturlich ist es Teil des Kalkiils der Filmverantwortlichen, dass ein Groliteil des
Publikums dieses Sentiment vertritt. Dennoch muss man aber genau solche Zusammenhénge
im Rahmen einer Auseinandersetzung wie der unseren ansprechen. Es ist eine Sache,
historische Ereignisse nicht dem Vergessen anheimfallen zu lassen und auch die Rolle
Einzelner offen zu diskutieren, aber eine andere, ganze Zusammenhange (hier also die Rolle
Hal Moores und seiner Soldaten) undifferenziert wiederzugeben. (Anti-)Kriegsfilme wie
Platoon (1986) oder Unsere Miitter, unsere Vater (2013) beweisen, dass es mdglich ist,
kontrovers diskutierte Fragen, wie die Mitschuld Einzelner an Kriegsverbrechen, differenziert

zu inszenieren, ohne dabei Pauschalaussagen in die eine oder andere Richtung zu treffen.

Mangelnde Distanz zum Gezeigten und daraus resultierende Pauschalurteile finden sich
auch andernorts auf YouTube. So gibt es zum Beispiel ein Video, das einen Ausschnitt aus der
HBO-Miniserie The Pacific (2010) zeigt und bezeichnenderweise den Titel ,,The Pacific
Panicked Jap Soldier tragt. Im Szenenausschnitt sieht man wie der letzte iberlebende Soldat
einer japanischen Einheit von US-Soldaten mit absichtlich schlecht gezielten Schiissen gequélt
und aufgrund seiner hoffnungslosen Situation verspottet wird. Bereits der Titel lasst auf die
Gesinnung derjenigen Person schlieRen, die das Video hochgeladen hat.*® So ist es auch nicht
verwunderlich, dass es neben den vielen Kommentierenden, die die Sinnlosigkeit des Krieges
und auch das schmahliche Verhalten der gezeigten Soldaten betonen, auch solche gibt, die ihre

Verachtung gegeniiber dem historischen japanischen Feinde offen zur Schau stellen. Dazu

% Siehe zur Rolle von weiblichen Angehérigen des US-Militars im Vietnamkrieg: History Redaktion.
46 Jap* ist das englische Pendant zu ,Japse‘.
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gesellen sich haufig Aussagen, die die Handlungen der hier gezeigten US-Soldaten mit
mutmalilichen vorangegangenen japanischen Kriegsverbrechen entschuldigen. So schreibt Joe
A.:

,Before you feel too much sympathy for the Japanese soldier, remember what kind of
men they were as the early winners. They were cruel, sadistic rapists and were not by
any means above torture. The Japanese soldier in WWI1I was a monster and deserved far

worse than this.*
Fasiapule kaufusi schldgt in dieselbe Kerbe und schreibt:
,»The Japanese have done way worse.*

Wahrend wir es bei diesen beiden Kommentaren (und vielen weiteren, hier ungenannten) noch
,nur mit dem Herabspielen des inszenierten Kriegsverbrechen der Amerikaner und
apologetischen Begriindungen dafiir zu tun haben, lassen andere Kommentator*innen jedwede

Differenziertheit und Etikette fahren. Matrix494 schreibt:
,,Butcher the animal.*
Skylar durrant erklért sich solidarisch und gibt offen zu, dass er/sie ahnlich gehandelt hatte:

,,I’d do the same thing not finish him off but toy with him and make him suffer.* (ibid;
Screenshot 3-5)

Auch wenn The Pacific tber die gesamte Handlung hinweg das Verhalten der japanischen
Soldaten duRerst negativ und wenig differenziert darstellt, so wird in dieser und vielen weiteren
Szenen zumindest darauf hingewiesen, dass sich auch amerikanische Soldaten mit Schuld
beluden. Viele Kommentare unter diesem Video beweisen, dass ein Grofteil der Nutzer*innen
durchaus differenziert mit dem Filmstoff umzugehen weil, jedoch zeigt die ebenfalls nicht zu
vernachléssigende Zahl an Kommentaren, die den gleichen oder &hnlichen Sentiments folgen
wie den hier beschriebenen, dass klassische filmische Motive in der Darstellung von
historischen Feindbildern noch heute Anklang finden und sich undifferenziert in das

Geschichtsverstandnis mancher heutiger Rezipient*innen einftigen.

Das folgende Beispiel soll die Auswertung von YouTube-Kommentaren im
Zusammenhang mit der Beeinflussungsmdoglichkeit von Vorstellungskomplexen durch
filmische Narrativen abschlieRen, da es — traut man seinem Wahrheitsgehalt — nicht nur das

volle Beeinflussungspotential von Filmen unter Beweis stellt, sondern sich, davon unabhdangig,
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auch durch ein maximales Niveau an Absurditdt auszeichnet. Unter einem Video, das einen

Filmausschnitt zu Tears of the Sun (2003) zeigt, schreibt Spick Cracker:

,,] remember watching this movie when it came out in theater. Made me cry but also
made me strong enough to join the Special Force [sic!]! #America #FreedomForAll«
(,,Tears of the Sun — Rescue Villagers*; Screenshot 6)

Zuné&chst brauchte es wohl eine erhebliche Vertrauensleistung gegentiber der kommentieren
Person, um ohne Weiteres zu glauben, dass er/sie tatsdchlich Mitglied der Special Forces ist
bzw. war. Abgesehen davon ist zumindest fragwiirdig, ob wirklich dieser Film ausschlaggebend
in der vermeintlichen Entscheidung war, sich freiwillig zu melden. Sollte der Kommentar
allerdings tatsachlich der Wahrheit entsprechen, so wirde das das Beeinflussungspotential von
filmischen Narrativen in seinem maximalen AusmaR zeigen. Ohne diesem hochst fraglichen
Sachverhalt allerdings weiter nachzugehen ist alleine schon durch die patriotische und
tendenziése Aussage, Amerika stiinde fur ,,Freiheit fir Alle® — zumal sie unter Bildern eines
Spielfilms steht, die US-Soldaten bei Kriegshandlungen auf dem afrikanischen Kontinent
zeigen — ein weiterer Beweis flr die Verbreitung entsprechender Motive durch den MSF
erbracht (Screenshot 6). Was die gesamte Situation in Bezug auf mangelnde Distanz und
Wirklichkeitserfahrung von Rezipient*innen allerdings ad absurdum fiihrt, ist die Tatsache,
dass es sich beim Gezeigten nicht etwa um historische Zusammenhénge handelt, sondern um
einen fiktiven Konflikt. Dass also die Darstellung von fiktiven US-Soldaten, die in einem
fiktiven Konflikt gegen fiktives Unrecht vorgehen, tatsdchlich Menschen dazu veranlasst, ihre
Verehrung der US-amerikanischen Staatsdoktrin zu proklamieren und obendrein mutmalilich
den Streitkraften beizutreten, zeigt, dass nicht einmal mehr Bezugspunkte zu realen historischen
Ereignissen notwendig sind, um einen Teil der Zuseher*innen mit filmischen Motiven derart
zu beeinflussen, dass sie die entsprechenden Ansichten bernehmen bzw. in den eigenen

bestarkt werden.

Durch den Blick auf die Kommentarfunktion von YouTube haben wir veranschaulicht,
dass sich nicht nur der Einfluss filmischer Motive auf Einzelpersonen, sondern auch der auf
(heterogene) Gruppen von Rezipient*innen nachweisen lasst. Zur abschlieRenden Illustration
der beeinflussenden Wirkmacht filmischer Narrative auf Einzelne und Gruppen soll nun noch
als Beispiel das Image einer berihmten Personalie der US-Unterhaltungsindustrie angefihrt
werden, die nachweislich enormen Einfluss auf die VVorstellungskomplexe einiger Rezipienten
hatte. Die Rede ist vom Heldenimage John Waynes. In einer filmtheoretischen Arbeit wie dieser
muss die AuBenwirkung dieses Ausnahmestars als Reprasentant Hollywoods und des
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konservativen Amerika der mittleren Dekaden des letzten Jahrhunderts wohl nicht n&her
erlautert werden. Daher direkt der Sprung ins fur diesen Zusammenhang interessante Detail: In
dem dokumentarischen Filmportrait John Wayne, I’Amérique a tout prix (2019), welches fir
ARTE produziert wurde und das sich intensiv mit der Personlichkeit Waynes in
Zusammenhang mit seinem beruflichen und privaten Lebensweg auseinandersetzt, wird sehr
eingangig gezeigt, welch starke Wirkung das Image des Schauspielers nach auRen entfalten
konnte. Dabei ist fir unsere Beobachtung entscheidend, dass Wayne selbst unter den absoluten
Hollywoodsuperstars eine Ausnahmeposition einnahm, da die Grenzen zwischen dem
Schauspieler, der offentlichen Person und dem Privatmensch ,John Wayne® iiber die Jahre
hinweg immer undeutlicher wurden. Es gibt wohl wenige andere Vertreter*innen der
Unterhaltungsindustrie, deren Existenzen als Privatmenschen so stark von ihren 6ffentlichen
Images iberlagert wurden bzw. werden.*” Waynes Image hatte eine stark patriotische
Komponente, was er selbst durch seine Arbeit vor und hinter der Kamera absichtlich befeuerte.
Dabei wird durch einen Blick in die Geschichte jedoch deutlich, dass er diesbeztiglich im einen
wandelnden Anachronismus darstellte: Zwar spielte Wayne immer wieder Kriegshelden, die
fiir die USA kampften und auch starben, selbst aber lieR er die Chance sich aktiv am Zweiten
Weltkrieg zu beteiligen verstreichen (vgl. Monetti). Bereits hierin zeigt sich die Anlage dieser
die Wirklichkeit verzerrenden Wirkung seiner Personlichkeit: Wayne, der nicht einfach nur
irgendwelche Rollen spielte und daher als Schauspieler getrennt von diesen betrachtet wurde,
galt stattdessen als lebendige Ikone und wahrhaftige Verkdrperung seines Leinwandimages.
Das was er in seinen Rollen darstellte waren gleichzeitig die Werte einer ganz bestimmten
Geisteshaltung innerhalb der US-Gesellschaft (und vorgeblich auch seine eigenen). Wenn man
davon ausgeht, dass Hollywood einen Einfluss auf die Vorstellungen der Menschen hat — und
das tun wir — dann kann man argumentieren, dass Waynes Karriere wahrend des Zenits dieses
Einflusses stattfand. Dementsprechend ist die logische Schlussfolgerung auch, dass es nicht
wenige Rezipient*innen gab, die mehr als nur angesprochen von seinen Darstellungen waren.
Das ARTE-Portrait stellt diese Hypothese unter Beweis: So kommen darin Veteranen des
Vietnamkrieges zu Wort, die beschreiben, welch immensen Stellenwert die Figur John Waynes
und die Werte, fur die er stand, in ihren (jungen) Leben einnahmen. Die zwei Manner geben
an, dass Wayne als die Verkorperung des amerikanischen Kriegshelden nicht nur ein VVorbild

fiir sie gewesen war, sondern auch Mitgrund, sich den Streitkréften anzuschlieen. Aber damit

47 Als prominente Ausnahme hierzu waére beispielsweise Hunter S. Thompson zu nennen, dessen offentliche
Persona (gerade auch durch sein eigenes Zutun) mit der Zeit ebenfalls immer starker mit seiner Privatperson
verwuchs (vgl. Buy the Ticket, Take the Ride: Hunter S. Thompson on Film (2006))
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noch nicht genug. Einer der beiden Veteranen beschreibt ein Phdnomen, das sich unter den
Soldaten um ihn herum abspielte und welches die beeinflussende Wirkung des Heldenmotivs
,John Wayne‘ unterstreicht: Der Veteran berichtet, dass man damals eine besonders
risikoreiche und/oder heldenhafte Einzelaktion — zum Beispiel das alleinige Stlirmen einer
feindlichen Stellung — untereinander als ,,to do a John Wayne* bezeichnete (Trailer 02:29).%
Das bedeutet, das Image dieses Schauspielers war nicht nur so wirkméchtig, dass es junge
Ménner dazu bewegen konnte, sich freiwillig zu melden; es durchzog auch ihr Denken
innerhalb tatsachlicher kriegerischer Auseinandersetzungen derart, dass es sich in ihrem Jargon
niederschlug. Auch wenn die Bezeichnung einen ironischen Unterton hat, zeigt sich hier, welch
starken Einfluss Motive der Unterhaltungsindustrie auf die Vorstellungen Einzelner und von

Gruppen entfalten kénnen.

Wir haben nun mit einigen knapp gehaltenen Beispielen veranschaulicht, wie die
Beeinflussung der Vorstellungskomplexe von Rezipient*innen durch Motive der
Unterhaltungsindustrie bzw. des Films — ob nun anachronistisch oder nicht — sichtbar gemacht
werden kann. Damit ist flr die Zwecke dieser Arbeit ausreichend nachgewiesen, dass es sich
bei unserem Hauptforschungsgegenstand — den anachronistischen Motiven im MSF — nicht um
bedeutungs- und wirkungslose Randaspekte der Film- und Unterhaltungsindustrie handelt.
Vielmehr haben wir hier im Ansatz bereits gesehen, dass filmische Motive integrale
Bestandteile in der kulturellen Verarbeitung gesellschaftlicher und politischer
Themenkomplexe sind, die durchaus auch auBerhalb der filmophanischen Ebene auf die
Zuschauer*innen einwirken. Natirlich bote eine detailliertere Untersuchung dieses
Beeinflussungspotentials noch unzéhlige weitere Bezugspunkte, die es wert waren, sie zu
erortern. Im Zusammenhang unserer Nachverfolgung der Spuren des WRG im MSF und deren
Sichtbarwerden durch anachronistische Filmmotive geniigen diese wenigen, aber einen guten
Querschnitt abbildenden Beispiele, um zu bestétigen, dass man mit Filmen tatsachlich die
Vorstellungen der Menschen beeinflussen kann. Daher wenden wir uns nun dem eigentlichen
Forschungsgegenstand zu und identifizieren im nun folgenden Hauptteil anachronistische und
tendenzidse Motive in Filmen des MSF, ohne jedoch bei jedem Beispiel auf dessen spezifische

Beeinflussungswirkung einzugehen.

48 Der Timecode bezieht sich auf den im Film- und Videoverzeichnis angegebenen Trailer zum ARTE-Portrait
(Trailer).
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4. Filmanalyse

Im ersten Abschnitt des Theorieteils haben wir uns einen Uberblick verschafft wie sich im
westlichen Raum ein Geschichts- und Zeitbild entwickeln konnte, das die Vergangenheit in
starren, unverénderlichen Zusammenhangen denkt und Geschichte als ein Phdnomen der Welt
wahrnimmt, welches in die Zeit gebannt ist (WRG). Hieraus haben wir abgeleitet, dass ein ganz
bestimmtes Attribut dieser Denkweise die Verwendung solch restriktiver Gedankenkonstrukte
wie des klassischen Anachronismus ist. Aus der Verortung dieses Konzepts innerhalb des
WRG, seiner Aufarbeitung und der darauf aufbauenden Umfunktionierung, die versucht, die
grundlegende Idee des Anachronismus in eine zeitgemaRe, progressive und objektive Form der
historiographischen  Analyse zu bringen, ergibt sich der Fokalpunkt des
Forschungsgegenstandes dieser Arbeit. Das umgearbeitete Konzept des Anachronismus wird
nun dazu verwendet, im MSF die Spuren eben jenes obsoleten Zeit- und Geschichtsverstandnis
kenntlich zu machen, dessen Entwicklung Uber die Jahrtausende in der westeuropdischen
Geisteshaltung im Theorieteil nachverfolgt wurde. So soll nicht nur gezeigt werden, dass diese
Art Geschichte — und damit ganz grundlegende Zusammenhénge der Welt — zu begreifen bis in
die Kulturproduktion der westlichen Unterhaltungsindustrie Giberdauert hat, sondern auch, dass
speziell die US-amerikanische Auspragung dieser Denkweise, aufgrund ihrer Dominanz
innerhalb der Unterhaltungsindustrie (hier: im MSF) ein nachhaltiges Beeinflussungspotential
gegenlber den Rezipient*innen besitzt und so kontinuierlich spezifische sozio-kulturelle und
politische Werte verbreitet. Wie diese Beeinflussung der VVorstellungen bei den Menschen sich
tatsachlich auliern kann, haben wir bereits tberblickshaft nachgewiesen. Nun aber gilt es, dieses
Wirkprinzip zu seinen Ausgangspunkten im Film zurtickzuverfolgen, zu erdrtern, auf welche
Weise und warum es im filmischen Narrativ zustande kommt und welche die mdglichen

Implikationen seines Vorkommens sind.

Um dieses Ziel zu erreichen, wird das Wirkprinzip des WRG Uber die
Bundelungslinse des abgeénderten Anachronismuskonzepts betrachtet und aufgeschlsselt.
Hierzu wird der Forschungsgegenstand in die bereits in 2.2 angefiihrten, zwei grofRen
Prinzipienkomplexe unterteilt. Der erste Komplex befasst sich, wie erwahnt, mit der filmischen
Représentation historischer Gruppen und Einzelpersonen. Gruppen werden hinsichtlich des
Anachronismusprinzips hauptséchlich auf pauschalisierende Darstellungen untersucht und bei
Einzelpersonen wird der Fokus auf der Ubertriebenen Gewichtung ihrer Taten, auf ihrer
Glorifizierung und auf sonstigen verklarenden Darstellungen liegen. Im zweiten

Prinzipienkomplex geht es um historische Abladufe und Zeitzusammenhénge und wie diese in
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der filmischen Darstellung auf anachronistische Weise verandert werden (lineare
Zeitdarstellung, forcierte Ereignisketten und Kausalzusammenhdnge), um verschiedene
narrative und ideologisch motivierte Ziele zu erreichen. Im Folgenden werden die
Prinzipienkomplexe mit ,,P1* (Darstellung von historischen Einzelpersonen und Gruppen) und
,P2° (Darstellung von historischen Abldufen und Zeitzusammenhéingen) bezeichnet. Die
ausgewahlten filmischen Narrative kénnen somit anhand beider Themenkomplexe analysiert
werden, was nicht nur die Funktions- und Wirkweise der jeweiligen anachronistischen und
tendenzidsen Motive gezielt beleuchtet, sondern auch Auskunft dartiber verschafft, inwiefern
deren Einsatz auf die jeweiligen Intentionen und Ansichten der Macher*innen der Filme
zuriickzufiihren ist. Zusammengefasst ergibt sich also ein Uberblicksbild dariiber, inwieweit
durch die filmische Verarbeitung in Teilen des MSF bestimmte historisch angelegte Themen
auf spezifische Weise dargestellt werden und wie diese Darstellungen die Vorstellungen der
Rezipient*innen (negativ) beeinflussen kann. Um die Analyse ein wenig ubersichtlicher zu

gestalten, werden die einzelnen Filmbeispiele in Unterkapiteln thematisch voreingeteilt.

4.1 Wie der MSF den Zweiten Weltkrieg inszeniert

Beginnen wir mit einem der medial und gesellschaftlich wohl am umfangreichsten
verarbeiteten Themenkomplexe der jingeren Geschichte. Es ist das historische GroRereignis,
welches das 20. Jahrhundert am nachhaltigsten geprégt hat und dementsprechend vielschichtig,
weitldufig und bedeutungsbeladen sind auch weite Teile der kulturproduktionellen
Auseinandersetzung damit.*® Nachdem der zweite Weltkrieg wohl nur in den wenigsten
Bereichen des menschlichen Denkens und Handelns keine Spuren hinterlassen hat, ist es daher
keine einfache Aufgabe, ihn hinsichtlich der Darstellung durch den MSF auf einige wenige
Teilaspekte und Darstellungen zu begrenzen. Besprechen muss man diesen Themenkomplex in
einer solchen Arbeit allerdings zweifelsohne, denn es handelt sich um einen Zusammenhang,
der nicht zuletzt tber die Verarbeitung in der Mainstream-Kulturproduktion immens mit
Bedeutung aufgeladenen ist. In einer Filmanalyse, die sich mit der Wahrnehmung markanter

historischer Zusammenhange aus der Warte des US-amerikanisch gepragten Mainstreamfilms

49 Mit Sicherheit wiirden einige dem bedingt widersprechen und den Ersten Weltkrieg als ,Urkatastrophe* des 20.
Jahrhunderts bezeichnen, die die Entwicklungen danach erst ins Rollen brachte. Mit diesem Wissen im Hinterkopf
verzichten wir jedoch auf eine weitere differenzierte Analyse dieser komplexen geschichtlichen Vernetzungen.
Mit ,am nachhaltigsten geprégt ist hier gemeint, dass das vermittelte Bild dieses Krieges, der Konfliktparteien
und der Ereignisse fernab vom Schlachtfeld wie kein zweites das (westliche) historische, gesellschaftliche und
politische Verstandnis bis heute beherrscht.
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befasst, kommt man an diesem Thema schlichtweg nicht vorbei. Die Rolle der USA in der
Befreiung der Welt vom Faschismus, die Heldenhaftigkeit und Demut der ,Great Generation'
die sich diesem Ziel verpflichtet sah, der Wiederaufbau Europas — all diese Dinge haben sich
tief in das kollektive Bewusstsein der Welt eingebrannt. Generell wird in filmischen
Darstellungen des MSF lber den Kampf gegen das Dritten Reich bevorzugt eine Haltung
eingenommen, in der keine der Seiten wirklich differenziert reprasentiert wird. Die Seite der
Alliierten wird zumeist bertrieben positiv und heldenhaft dargestellt, wogegen die Deutschen
meist kategorisch als bose und skrupellos inszeniert werden. Auch wenn eine
dementsprechende Weltsicht gemessen am Schrecken, den das Dritte Reich verbreitete,
nachvollziehbar erscheint, so werden solche Darstellungen dennoch keiner objektiven Sicht auf
den historischen (kriegerischen) Konflikt gerecht. Da man diese Unterkategorie ohne Weiteres
zum Hauptthema der Analyse machen kénnte, in dieser Arbeit aber ein allgemeiner Uberblick
uber die Darstellungen verschiedener Zusammenhénge gefragt ist, muss die Thematik rund um
das Dritte Reich und den Zweiten Weltkrieg hier drastisch eingegrenzt werden. Auch auf die
Gefahr hin, damit ins Plakative abrutschen zu konnen, werden daher ausschlieBlich
Darstellungen von direkten und indirekten Kriegshandlungen analysiert. Durch diesen
besonders direkten Zugang sollen Eindriicke gewonnen werden, wie das patriotische und
glorifizierte Selbstbild der USA (bzw. der Alliierten) als fiir das Gute kampfende Nation(en)
aus dem Kontrast zur pauschal bdse und unmenschlich dargestellten deutschen Seite im MSF
entwickelt wird. In der Sichtbarmachung anachronistischer und tendenzidéser Motive
fokussieren wir uns daher insbesondere auf die charakterliche Inszenierung der sich
gegenuberstehenden  Kombattantengruppen  und  analysieren  die  Filmbeispiele

dementsprechend hauptséachlich beziiglich P1.

Saving Private Ryan (1998) ist eines der monumentalsten und bekanntesten Filmdenkméler,
das dem amerikanischen Heroismus und Patriotismus im Zusammenhang mit dem Zweiten
Weltkrieg bisher geschaffen wurde. Es ist die Erzéhlung einer Heldengeschichte, die
sinnbildhaft fur den amerikanischen Geist des patriotischen Pflichtopfers und der Demut
gegenuber den Veteranen dieses Kampfes steht. Die gesamte Inszenierung der Grundidee des
Films, aus der heraus sich die Geschehnisse der Haupthandlung zur Zeit der Invasion der
Normandie entwickeln, lasst daran keine Zweifel. Dies zeigt sich bereits beim Prolog: Die erste
Einstellung des Films ist ein Close-Up einer im Wind wehenden Flagge der Vereinigten

Staaten, begleitet von einem pathetischen Bldser-Thema. Im Anschluss sehen wir den
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titelgebenden, gealterten James Ryan® in der Gegenwart®! auf einem Gefallenenfriedhof in der
Normandie in Begleitung seiner Familie. Zwei weitere Einstellungen zeigen erneut die
amerikanische sowie nun auch die franzosische Flagge aus der Entfernung, untermalt von
einzelnen Blédser-Stimmen, die an einen militarischen Appell erinnern. Die Ryan-Familie
erreicht ein Feld mit in Reih und Glied angeordneten, wei3en Grabkreuzen und Davidsternen.
Die musikalischen Untermalung steigert sich ins Dramatische: Zunéchst wird eine der
gesteigerten Emotionalitdt der Gesichtszlige Ryans entsprechende Streichermelodie
miteingefuhrt und wéhrend der alte Mann die Reihen der Kreuze durchschreitet, kommen noch
einige leichte Trommelwirbel im Stile einer Marschkapelle hinzu, die das militarische Pathos
dieser Szene nun vollends untermauern. Schlief3lich sinkt Ryan schluchzend vor einem Kreuz
nieder. Zwei kurze Einstellungen entlang der Reihe von Grabkreuzen und fokussiert auf
einzelne Namen der Gefallenen, verdeutlichen das AusmaR der Gefallenenzahl und verkniipfen
diese abstrakt wirkende Menge mit greifbaren Einzelschicksalen. In der letzten Einstellung des
Prologs blicken wir zundchst aus einem Shoulder Close-Up auf den von seiner Familie
umringten, knienden Ryan. Dann wird die Einstellung langsam bis in einen Italian Shot von
Ryans Augen gezoomt, sein Blick verandert sich von weinerlich zu ernst, und im Hintergrund
klingt das Rauschen der Wellen am ,Omaha Beach® an: Es beginnt ein Rickblick in den Juni

1944 und damit gleichzeitig die Haupthandlung des Films.

Mit dieser Sequenz geben die Macher*innen des Films den Grundton des folgenden
Narrativs vor: Die Bilder der US-Flagge, die militarisch-emotionale Musik, ein gealterter
Veteran mit seinen Nachkommen — dies alles sind Sinnbilder eines spezifischen Sets an Werten,
welche der Film ansprechen will: Patriotismus, Respekt und Ehrerbietung gegentiber den
Veteranen des Zweiten Weltkrieges und die Kernfamilie, die sich in Ehrfurcht vor dem
heldenhaften GroRvater tibt. Hinzu kommen die eindrlcklichen Shots, die die in geometrischer
Prézision angeordneten Grabkreuze der Gefallenen so einfangen, dass die schiere GroRe des
Opfers betont wird, das vom amerikanischen Volk in diesem Krieg erbracht wurde. Hieran wird
im Narrativ auch angeknupft, um die Backstory weiterzuentwickeln: Ein wenig spater im Film
— nachdem das monumentale Schlachtenbild der Landung am ,Omaha Beach® voruber ist —
wird von den Bildern der am Strand liegenden gefallenen Amerikaner® zu einer Szene in einem

Militarbureau (ibergegangen. Das Bureau ist besetzt mit unzéhligen Sekretarinnen, die

50 Zu diesem Zeitpunkt weilk man noch nicht, dass es sich um Ryan handelt.
51 Diese ist nicht weiter definiert, aber es ist anzunehmen, dass es sich hierbei in etwa um die Entstehungszeit des
Films handelt.
52 Aufmerksame Beobachter*innen erkennen beim letzten gezeigten Gefallenen den Namensaufdruck auf seiner
Uniform, der anzeigt, dass er einer der Ryan-Briider ist.
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Gefallenenmeldungen fir die Benachrichtigung der Angehdrigen transkribieren. Aus dem Off
sind die Stimmen derjenigen — vermutlich die jeweiligen Vorgesetzten der Gefallenen — zu
horen, die die Meldungen offiziell verfasst haben. VVon einer dieser Stimmen wird zur néchsten
Ubergegangen, ohne dass eine Meldung dabei jemals in Ganze zu hoéren ist — ein Mittel das
offensichtlich noch einmal betonen soll, wie viele Soldaten an diesem Tage gefallen sind. Eine
der Sekretdrinnen bemerkt die verschiedenen Abschriften, die die Schicksale der drei
gefallenen Ryan-Bruder offenbaren und bringt sie energischen Schrittes in das Zimmer des
néchsten militarischen Vorgesetzten. Durch das Schaufenster seines abgetrennten Bureaus
sehen wir, wie auch er, als die Sekretdrin ihn auf die Lage aufmerksam macht, sofort den
Handlungsbedarf der Situation erkennt. Nun ist er es, der — in Begleitung der Sekretarin — die
Papiere in das Bureau seines VVorgesetzten Captains bringt. In der nachsten Einstellung sind wir
in einem neuen Bureau — mittlerweile in dem eines Colonels —welches vom Captain und seinem
Untergebenen von eben betreten wird. Der Colonel wird durch den Captain vom Tode der drei
Ryan-Brider an unterschiedlichen Kriegsschauplatzen unterrichtet und erféahrt zudem, dass die
Mutter der drei Briider alle Telegramme mit den Todesnachrichte auf einmal erhalten wird. Der
Captain macht den Colonel ebenfalls darauf aufmerksam, dass der vierte Bruder noch nicht als
gefallen gemeldet ist, aber dass sein Aufenthaltsort in der Normandie — da er einer
Fallschirmjégereinheit angehort — nicht bekannt ist. Ob er noch am Leben ist, ist unklar.
Wiederum wendet man sich an hohere Stelle —an General Marshall — und unterrichten ihn vom
Schicksal der Ryan-Familie. Dazwischen sehen wir noch, wie Mutter Ryan in einer
amerikanischen Landidylle auf ihrer Farm vom Tod ihrer drei Sohne erfdhrt und
zusammenbricht. Einer der drei Offiziere erldutert nun dem General, dass eine Rettungsmission
fir den Uberlebenden Ryan aussichtslos ware. General Marshall verliest daraufhin einen
historischen Kondolenzbrief Lincolns an die Mutter von fiinf Gefallenen des amerikanischen
Sezessionskriegs. Das heift, er verliest den Brief nur ein Stlick weit, denn er hat ihn so sehr
verinnerlicht, dass er den Rest frei vortragt. Er schlief3t den Vortrag mit den folgenden Worten
ab: ,,The boy is alive. We are gonna send somebody to find him. And we are gonna get him the
hell outta there*. Mit dem einstimmigen ,,Yes Sir!“ der restlichen Anwesenden ist es

beschlossene Sache und das Narrativ kehrt zur Haupthandlung zuriick (00:36:00).

Nimmt man den Prolog und diese Sequenz zusammen, so kristallisiert sich heraus,
welches Bild die Filmverantwortlichen Uber die Rolle der USA in diesem Konflikt, die
Soldaten, die ihn austrugen und die amerikanische Armeefiihrung vermitteln wollen. Man soll
erkennen, wie hoch die Opferbereitschaft der amerikanischen Birger*innen war und dass dieser

Einsatz auch von der militdrischen Obrigkeit anerkannt wurde. Dazu wird im Narrativ vom
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Zweiten Weltkrieg eine Parallele zum amerikanischen Burgerkrieg gezogen — natirlich zur
historisch unbefangeneren Seite der Nordstaaten. Selbst das (berlebensgroRe Symbol der
Freiheit und Gerechtigkeit, Président Lincoln, kommt zu Wort. Der Kampf der Alliierten gegen
die Achsenmachte wird dadurch mit dem historischen Kampf um die Einheit und die moralische
Integritét des eigenen Landes gleichgesetzt. Ein hehrer Vergleich, der den Stellenwert der Opfer
beider Konflikte untermauern soll. Der Entschluss der Heeresleitung, trotz verschwindend
geringer Erfolgschancen extra eine Einheit zu bilden um Ryan ,da rauszuholen® bedeutet die
Vergegenstandlichung der zentralen Aussage des Films: Wer zum Wohle des Landes (und/oder
der Welt) sein Opfer bringt, wird gewdrdigt und nicht vergessen. Nun kénnte man es sich in
der Analyse dieser Rahmenhandlung leicht machen und sie als anachronistisch bezeichnen, da
eine vergleichbare Rettungsmission niemals stattgefunden hat. So geht der Kern der Geschichte
zwar auf die ,sole-survivor policy* der US-Armee und das reale Schicksal der Niland-Bruder
zurlick, allerdings wurde in dieser wahren Kriegsbegebenheit niemand auf riskanteste Weise
hinter feindlichen Linien gesucht und gerettet.>®> Wir analysieren die Story allerdings nicht
hinsichtlich P2, denn es ist offensichtlich, dass es sich hierbei um die hollywoodmaRige
Ubertreibung eines wahren historischen Kerns handelt. Es wird nie suggeriert, die Dinge hatten
uber das Setting des Zweiten Weltkriegs hinaus einen wahren Kern. Und die grundsétzliche
Idee dieser Rettungsmission ist nicht so weit von der historischen Realitat entfernt, als dass dies
als grober Eingriff in die Entwicklungsorganik und Ruckerschliebarkeit des historischen
Gesamtzusammenhangs zu erachten ware. Den historischen Ablauf der Rahmenereignisse oder
die Zeitzusammenhange auf anachronistische Motive hin zu untersuchen ist also unsinnig.
Daher bleibt in der Analyse der Rahmenerzahlung als Ansatzpunkt fur die Aufdeckung

anachronistischer Motive noch P1.

Es nun ist nichts Abwegiges in einem Film (ber den Zweiten Weltkrieg, dass ein
verschollener Soldat gerettet werden soll; wie aber die Entscheidungsfindung hier inszeniert
wird, erscheint mehr als fragwirdig: Vier hohe Militars®* kommen — noch wiahrend die
Kampfhandlungen um den alliierten Briickenkopf in der Normandie in vollem Gange sind — zu
einem Gesprach Uber das Schicksal eines einzelnen Soldaten im einfachen
Mannschaftsdienstgrad zusammen. Offensichtlich erachten sie alle ihre sonstigen Aufgaben
wéhrend dieser grofiten Landungsoperation der Militargeschichte als weniger dringend, als
dieses Einzelschicksal zu besprechen. Zwar wird von einem der vier angemerkt, dass eine

Rettungsmission einem Himmelfahrtskommando gleichkdme, aber ein pathetisches Zitat des

%3 vgl. Timmons.
54 Bzw. drei hohe und ein weniger hoher.
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ehemaligen Présidenten Lincoln reicht aus, um ihn zur schweigenden Zustimmung unter
vielsagendem Nicken umzustimmen. Keine weiteren Widerworte, kein wenigstens taktischer
Einwand wird noch erhoben — die militarische Fuhrungsspitze entschlief3t sich einstimmig dazu,
vor Ort eine Spezialeinheit zusammenzuschustern die Ryan unter enormem Risiko retten soll.
Gemessen an der historischen Wirklichkeit erscheint dieser emotionale Ad-hoc-Entschluss
noch widersinniger: Nur Stunden zuvor schickte man abertausende Soldaten zugunsten des
Invasionserfolgs in den bewusst einkalkulierten Tod am FuRe des Atlantikwalls und nun soll
ein riesiger Aufwand betrieben werden, nur um einen einfachen Private hinter feindlichen
Linien ausfindig zu machen, wobei nicht einmal Kklar ist, ob er tberhaupt noch lebt. Was mit
diesem narrativen Aufbau erreicht wird, ist eindeutig: Das reale Bild der historischen
Armeefuhrung, welche mit den vielen Toten am D-Day und in der Folgephase der Invasion
rechnete, wird tiberlagert vom Bild vier wohlwollender Ménner, die einer patriotischen Mutter,
die der guten Sache bereits drei S6hne geopfert hat, das vierte Opfer ersparen méchten. Fiir
realistische Einwande ist in diesem bedeutungsschwangeren und patriotischen Motiv kein Platz.
Die Armeefiihrung wird einheitlich als bestehend aus Entscheidern dargestellt, die nicht nur aus
schonungslosen Pflichterfiillungsgedanken heraus funktionieren, sondern auch ein Herz fur den
einfachen Soldaten und seine Angehdrigen haben.

Die Inszenierung der Haupthandlung steht zu dieser idealistischen und verklarenden
Hintergrundgeschichte im harten Kontrast. SchlieBlich — so erfahren wir im weiteren
Handlungsverlauf — lassen nach und nach samtliche der Mitglieder der Rettungsmission, bis
auf zwei, flr Private Ryan ihr Leben. Ryan selbst kann sich fiir die geopferten Leben dieser
sechs Méannern (inklusive eines Captains und eines Sergeants) — nur mit einem ,wiirdig
gefilhrten Leben*®® revanchieren.®® Die Prophezeiung, dass die Mission in einem
Himmelfahrtskommando enden wiirde, erfiillt sich in aller Harte. Uberhaupt ist es die groRe
Starke des Films, die Darstellung der Realitit des Kampfes nicht mit romantisierten
Schlachtenbildern zu verschleiern. Nicht nur, dass der Film bahnbrechende inszenatorische
Mittel verwendet, um die Dramatik der Schlachterfahrung unmittelbar und drastisch zu

55 Siehe Prifungsmotiv.
% Der im Sterben liegende Captain Miller fliistert dem am Ende der Haupthandlung geretteten Ryan ,,James, earmn
this* ins Ohr (02:36:25). Im Epilog des Films wird deutlich, dass Ryan zeitlebens versucht hat dieser Aufgabe
gerecht zu werden. Seine intakte und mehrere Generationen umspannende Familie, die ihn auf seiner erneuten
Reise in die Normandie begleitet, ist der visuelle Beweis fir seinen Erfolg. Die Pramisse des Films ist also auf
doppelte Weise erflllt: Das patriotische Opfer der Familie Ryan wird mit der Rettung von James belohnt. Ryan
wiederum erweist sich des Opfers der fur ihn Gefallenen wiirdig, indem er den amerikanischen Kernwerten des
aufrechten Lebens und der Familiengrindung Rechnung trégt. Zuletzt salutiert Ryan vor Millers Kreuz, dessen
Nahaufnahme in der letzten Einstellung des Films wieder mit der im Wind wehenden Flagge der Vereinigten
Staaten (iberblendet wird. Der narrative und bildliche Kreis ist geschlossen.
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illustrieren®, er ist auch im sonstigen Umgang mit dem Wesen des Krieges auffallend wenig
beschénigend. So werden amerikanische Soldaten beim Begehen von Kriegsverbrechen gezeigt
(beispielsweise werden beim Sturm auf ,0Omaha Beach® mehrere sich ergebende
Wehrmachtsangehorige mit erhobenen Handen erschossen), der Sanitater Wade schluchzt im
Todeskampf unter Qualen nach seiner Mutter, anstatt heroische letzte Worte zu verkiinden und
Private Reiben wird beinahe von Seargeant Horvath exekutiert, weil er sich einer direkten
Anweisung Captain Millers widersetzen will. Die Darstellungen der Kampfhandlungen ist also
alles andere als weichgewaschene Schlachtenromantik und die gezeigten amerikanischen
Soldaten sind keineswegs allesamt selbstlose Helden. Wenn aber, nach unserer Definition,
hinsichtlich der Darstellung des Kampfes und der amerikanischen Soldaten vordergriindig kein
anachronistisches oder tendenzidses Motiv zu erkennen ist, wo dann? Die Antwort ergibt sich
wiederum Uber die Analyse der Inszenierung mittels P1 — diesmal bezogen auf die Darstellung
der deutschen Kriegsgegner. So heterogen das Bild der amerikanischen Soldaten (mit
Ausnahme der bereits besprochenen obersten Fihrung) namlich auch ist, so pauschal und
homogen werden die Deutschen dargestellt. Zunachst zeigt man sie tber die ganze erste Halfte
des Films hinweg lediglich als maschinengleich funktionierende, schemenhafte Figuren, die
MGs bedienen, durch Schitzengraben rennen und aus dem Hinterhalt mit dem
Scharfschiitzengewehr feuern. Mehr als Ausrufe wie ,,Ich brauch® Munition!* (00:24:35) und
,,Hédnde hoch!*“ (00:58:40) kann man sich von diesen anonymisierten Werkzeugen des Dritten

Reichs nicht erwarten.

Erst in der zweiten Halfte des Films bekommt die Rolle des deutschen Soldaten ein
Gesicht. Bei der Erstirmung einer deutschen Maschinengewehrstellung unter Verlust des
Sanitaters Wade macht die Einheit Captain Millers einen Gefangenen. Dieser wird als
furchterfullt stammelnde, ihre Unschuld an der Gesamtsituation beteuernde Figur dargestelit.
Verzweifelt versucht der Mann mit Hilfe einiger weniger Brocken Englisch die Amerikaner
davon zu tiberzeugen, ihn nicht hinzurichten. Schlussendlich entschlief3t sich Miller gegen diese
— offensichtlich volkerrechtswidrige — Malinahme. Unter Protesten der eigenen Mannschaft
lasst er den Gefangenen mit verbundenen Augen laufen. Diese Entscheidung erweist sich in der
Folge als fatal: Der Soldat schlief3t sich — entgegen der ihm auferlegten Weisung, sich den
nachsten amerikanischen Kréften zu ergeben — wieder den eigenen Verbanden an. Im letzten
Kapitel der Haupthandlung trifft die Einheit um Captain Miller (zu der mittlerweile unter

anderem auch Private Ryan gehort) wieder auf ihn. Millers Einheit wird bei der Verteidigung

57 Siehe hierzu vor allem die Szene der Landung bei ,Omaha Beach®.
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einer kriegsrelevanten Briicke nahezu vollkommen von einem deutschen Verband der Waffen-
SS aufgerieben, dem sich der zuvor Freigelassene angeschlossen hat. Er ist es, der Captain
Miller mit einem Schuss tddlich verwundet.®® Das Motiv dieses Handlungsstrangs ist
unzweifelhaft erkennbar: Einem deutschen Soldaten kann man nicht trauen. Man hatte die
Szene, in der der Soldat von Millers Einheit laufengelassen wird auch offen stehen lassen
kdnnen, um so den inneren Konflikt der Mé&nner zwischen der Schuld einen Gefangenen zu
erschielRen und der Schuld einen potentiell erneuten Gegner entwischen zu lassen, als unlésbare
moralische Schlisselstelle zu inszenieren. Stattdessen entschied man sich fur die
Brachialmethode: Natdirlich ist es genau dieser Soldat, der dabei erwischt wird, wie er wieder
gegen die Amerikaner kdmpft — und zwar ausgerechnet gegen die Méanner, die ihn freigelassen
haben. Und damit nicht genug, er wird zum Hauptantagonisten des Films, indem er der
gutmutigen (eigentlichen) Hauptfigur des Films, Captain Miller, sehenden Auges in die Brust
schiel3t. Was bleibt den Zuschauer*innen anderes wbrig, als Verachtung gegeniber einer
solchen Figur zu fiihlen? Damit ist das Facettenreichtum der Darstellung deutscher Soldaten in
diesem Film auch bereits erschopft: Entweder man zeigt sie als anonyme mausgraue Werkzeuge
des Todes oder als unreflektierte, kaltblutige Morder. Natirlich wird die Geschichte aus der
amerikanischen Perspektive erzahlt, weshalb es sich als narrativ schwierig erwiesen hatte, den
Anschluss des Freigelassenen an eine deutsche Einheit (entlastend) zu inszenieren.>® Dass man
allerdings wéhrend des letzten Gefechts sehr wohl in seine Perspektive wechselt und so zeigt
wie er gegen die Manner, die ihn zuvor davonkommen haben lassen, kdmpft, offenbart den
Unwillen der Filmverantwortlichen den deutschen Soldaten auch nur einen Funken
Menschlichkeit zuzusprechen. Das Pauschalurteil tiber den historischen Feind ist getroffen und
bleibt bestehen. Vor diesem Hintergrund l&sst sich nicht nur vortrefflich die Bedeutsamkeit des
Opfers der bei der Rettungsmission gefallenen amerikanischen Soldaten illustrieren, sondern

auch die gegentber dem deutschen Gegner dargebrachte Brutalitat rechtfertigen. Will man

%8 Corporal Upham, der sich zuvor fir dessen Freilassung erfolgreich bei Captain Miller eingesetzt hatte, wird von
dem freigelassenen Deutschen bei ihrem erneuten Aufeinandertreffen verschont. Upham allerdings findet nun
seine ,Courage‘ und erschieit den Mann als einzigen der sich ergebenden deutschen Gruppe. Wiederum handelt
es sich hier um ein wenig diplomatisches Bild: Der Deutsche verschont ausschlie3lich Upham, obwohl er sein
Leben besonders auch Captain Miller verdankt. Uphams Reaktion steht zwar erneut symbolisch fir das ebenfalls
negative Verhalten der amerikanischen Soldaten, allerdings wird durch diese narrative Entwicklung nichts dafir
getan, der deutschen Seite die historische Chance flir menschliches Verhalten einzurdumen, das Uber ein
kurzgegriffenes Quidproquo hinausginge. Erschwerend kommt hinzu, dass ausgerechnet Upham zuvor von einem
SS-Soldaten verschont wird; auch dieser Deutsche kann allerdings kaum als positives Beispiel herhalten, da er nur
Sekunden zuvor Private Mellish im Zweikampf mit dessen eigenem Bajonett ersticht.
% Womodglich traf er ja als erstes auf eine deutsche Einheit und hatte so gar keine Mdglichkeit, sich den
Amerikanern zu ergeben.
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einen Schritt weiter gehen, kann man argumentieren, dass hiermit bis zu einem gewissen Grad

sogar die gezeigten Kriegsverbrechen der Amerikaner relativiert werden.®

Ein nicht weniger finsteres und homogenes Bild geben die deutschen Kriegsgegner im bereits
erwéhnten Film Enemy at the Gates (2001) ab. Nicht, dass in der Inszenierung der Schlacht um
Stalingrad die russische Seite wesentlich positiver dargestellt wirde. So wird bei der
ausfuhrlichen Inszenierung des Sturms der russischen Krafte auf die deutschen
Verteidigungsstellungen am Anfang des Films gezeigt, wie russische Offiziere reihenweise die
eigenen Leute mit Maschinengewehren erschieRen lassen, wenn diese den Riickzug antreten.
,Deserteur*innen‘, die zum Schutz vor deutschen Sturzkampfbombern in die Wolga springen,
wird kurzer Hand in den Riicken geschossen.®! Zumindest die sowjetische Militérfithrung wird
also gezielt in besonders schlechtes Licht gerlickt. Die Darstellung der Wehrmachtsangehorigen
steht dem in nichts nach: So erinnern die ersten Einstellungen deutscher Soldaten stark an die
Darstellungen in Searching Private Ryan. Man sieht hier ebenso die uniformen, mausgrauen
Figuren, die in Reih- und Glied auf den russischen Angriff harren. Gesichter sind nur
schemenhaft zu erkennen.®? Vereinzelt sind wieder die Sorte Ausrufe zu horen, die scheinbar
das Universalattribut maschinengleich funktionierender deutscher Krieger im MSF sind:
,,Ruhig halten, Méanner!*, gefolgt von ,,Sauber drauthalten!* (00:11:30). Im Anschluss an die
Schlachtszenen rund um den Roten Platz wird diese Darstellung der Deutschen als
empathielose Kampfmaschinen noch ins Perfide gesteigert: Zunédchst wird gezeigt, wie ein
Trupp Wehrmachtssoldaten im Vorlberziehen auf russische Gefallene schiel3t, um
auszuschliel3en, dass sich unter diesen noch lebendige Gegner*innen befinden. Gleich darauf
sieht man, wie sich ein deutscher Oberst von seinem Adjutanten eine provisorische Dusche in
einer nahegelegenen Ruine mit Ausblick auf diese grausige Szenerie einrichten lasst. Wéhrend
er sich entkleidet und einseift, ergotzt sich der deutsche Offizier am Anblick dieses Bildes der
Vernichtung und des Todes. Mehrmals blickt der korpulente, glatzképfige Mann auf und lasst
seinen Blick betont interessiert schweifen. Kurz darauf treffen zwei deutsche Hauptmanner in

Begleitung eines Feldwebels ein. Auf ihre frohlich vorgetragene BegruBungsformel, man lief3e

60 Biguenets Analyse der zentralen Themen des Films ist in diesem Zusammenhang ebenfalls erwahnenswert, da
sie einige der hier besprochenen Aspekte zwar ebenfalls kritisch, aber vollig anders interpretiert (vgl. Biguenet).
61 Aktuelle Erkenntnisse zu dieser Thematik lassen darauf schlieRen, dass das AusmaR der Bestrafung der eigenen
Leute seitens der sowjetischen Fiihrung im Rahmen des ,Befehls Nr. 227° weniger extrem war, als lange
angenommen (vgl. Merridale 158ff; Hubert).

62 Es sei hier angemerkt, dass die stiirmenden einfachen russischen Soldat*innen nicht weniger schemenhaft
dargestellt werden.
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es sich hier ja wieder gut gehen, erhalten sie die ebenso gut gelaunte Antwort des duschenden
Oberst: ,,Ja, ja, ist eine tadellose Badeanstalt, die wir hier organisiert haben! (00:19:00). Kurz
darauf werden allesamt durch die russische Hauptfigur des Films, Vassili Zaitsev, welcher sich
bis dahin in einem Leichenhaufen versteckt hielt, erschossen.®® Der beinahe schon aufdringlich
forcierte Kontrast dieser Gegenuberstellung ist eindeutig: Auf der einen Seite haben wir den
schoénen, jungen Helden des Films, gespielt von Jude Law. Er rettet sich gegen jede
Wabhrscheinlichkeit unversehrt aus dem Gemetzel am Roten Platz, verbirgt sich anschlieRend
erfolgreich vor den leichenschandenden Wehrmachtssoldaten und nun streckt er, bewaffnet mit
einem einfachen Repetiergewehr, auf hohe Distanz nacheinander alle fiinf deutschen Offiziere®
per Kopfschuss nieder. Ihm gegeniber steht der bewusst abstof3end inszenierte deutsche Oberst
und seine Untergebenen, die nicht nur offensichtlich mitverantwortlich fir das Gemetzel und
auch die Leichenschandung danach sind, sondern sich an diesem Anblick auch noch Witze
reiBend ergdtzen. Auch wenn man in Anbetracht der nationalsozialistischen Verbrechen gegen
die Menschlichkeit eine solches Verhalten nicht als vollig abwegige Ubertreibung werten kann,
reizen die Macher*innen des Films dieses historische Potential hier maximal aus. Indem der
deutsche Gegner in diesen Anfangsszenen ohne Abstufungen auf seinen bestialischsten Kern
reduziert wird, bietet er in Folge das perfekte, entmenschlichte Medium, Uber das die
Totungskunst der russischen Scharfschitz*innen im Film inszeniert werden kann, ohne dass
man seitens der Rezipient*innen Gefahr lauft, moralisch ambivalente Gefiihle zu wecken. Diese
eindeutig bewusst gesetzte, anachronistische Pauschalisierung (Kategorie P1) der deutschen
Truppen wird auch zu keinem spéteren Zeitpunkt im Film eingeschrénkt.

Sie wird eher noch gesteigert. Die anschlieBende Handlung des Films setzt sich,
hinsichtlich der gezeigten Kampfhandlungen, fast ausschlieRlich mit dem Duell zwischen dem
Protagonisten Zaitsev und seinem deutschen Gegenspieler Major Konig auseinander. Dieser ist
wieder einmal auch die einzige deutsche Figur, die einen komplexen Charakter erhélt, welcher
sich Uber ein Spannungsverhaltnis aus Charisma und Grausamkeit definiert. Konig, gespielt
von Ed Harris, ist nach Stalingrad entsandt worden, um die verfahrene Situation der Deutschen
zu l6sen. Diese ergibt sich aus den starken Aktivitaten der russischen Scharfschiitz*innen gegen
die deutschen Offiziere. Konig soll Abhilfe schaffen, indem er den prominentesten Vertreter
dieser Scharfschutz*innen, Zaitsev, eliminiert. Der hochdekorierte bayrische Aristokrat Konig
zeigt sich in seiner Herangehensweise an die Lage nicht nur methodisch und tiberlegt, sondern

83 Hierbei handelt es sich um die Szene, die, wie in 3. beschrieben, wenig verandert im Spiel Call of Duty: World
at War lbernommen wurde.
64 Bzw. Unteroffiziere.
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auch auRerst skrupellos und grausam: Nachdem er mehrere Chancen verpasst, Zaitsev auf
konventionellem Wege zu erledigen, versucht er Giber einen kleinen russischen Jungen, der zu
beiden Seiten Kontakt hat, aber eigentlich zu Zaitsev halt, an Informationen Uber Zaitsevs
néchste Schritte zu gelangen. Zundchst tauscht Konig sich immer wieder wohlwollend mit dem
Jungen aus, obwohl — bzw. weil — er weil}, dass dieser eigentlich zu den russischen
Scharfschiitz*innen halt. Dabei droht er ihm weder, noch lasst er ihn sonst zu Schaden kommen.
Auch warnt er den Jungen bei ihrer letzten Zusammenkunft, nicht mehr ins Geschehen
einzugreifen und zu Hause zu bleiben. All seine gewaltlosen Versuche lber den Jungen an
Zaitsev heranzukommen (z.B. Bestechung) laufen allerdings ins Leere und so &ndert Konig sein
Verhalten drastisch. Nun offenbart sich seine Grausamkeit, die zuvor durch seine
charismatischen Charakterzilige verdeckt wurde. Nachdem er den Jungen nach einem weiteren
erfolglosen Duell mit Zaitsev erneut am Ort des Geschehens aufgreift, bringt er ihn kurzer Hand
um. Danach h&ngt er ihn als weithin sichtbaren Kdder fur Zaitsev an einem zentralen Punkt auf
dem Schlachtfeld auf. Auch dieser letzte Trick verhilft ihm allerdings nicht zum Sieg Uber
Zaitsev, der schlussendlich triumphiert und Konig totet. Auch in Enemy haben wir es also
bezlglich der Darstellung des deutschen Kriegsgegners mit einem eindeutigen Pauschalbild zu
tun, welches gezielt so inszeniert wird, dass man seitens der Zusehenden nicht verleitet ist,
wirkliche empathische Regungen fiir die Gegner der alliierten Held*innen zu empfinden. Zwar
wird das schauspielerische Talent von Ed Harris dazu verwendet, dem Charakter Kénigs mehr
Tiefgang zu verleihen und so das Duell mit Zaitsev interessanter zu gestalten, als wenn dieser
nur wieder gegen eine weitere schablonenhafte Bestie kampfte. Die ultimative Skrupellosigkeit
Konigs 16st jedoch schlussendlich jede mogliche positive Wertung seiner Figur auf, durch die
die Rezipient*innen in moralische Zwiespalte hatten geraten konnen. Zu diesem P1
betreffenden, anachronistischen Motiv gesellt sich noch der Aspekt der (bertriebenen
Herausstellung der beiden Kontrahenten Konig und Zaitsev. So werden die beiden Figuren ins
Zentrum der Schlacht um Stalingrad geruckt, deren Konflikt — so scheint es — sdmtliche anderen
Kampfhandlungen Uberragt. Im Film wird es sogar so dargestellt, dass Konig extra nach
Stalingrad beordert wurde, um Jagd auf Zaitsev zu machen, obwohl die historische Faktizitét
des Duells und sogar der Existenz eines Major Konigs mehr als umstritten ist.®> Anstelle eines
Gesamtbildes des vielerorts historiographisch belegten, durchaus wirkungsvollen Operierens

der russischen Scharfschiitz*innen®®, wird die vermutlich teilweise fiktive Geschichte einer

85 Wahrscheinlich handelt es sich bei der Figur Konigs und dem Duell mit Zaitsev um sowjetische Propaganda
(vgl. Meek).
% Zur Rolle weiblicher sowjetischer Scharfschiitzinnen siehe Pitogo.
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einzelnen Heldenfigur erzahlt. So wird eine Randfigur der Geschichte nachtréglich derart
wirkmadchtig inszeniert, dass der faktische Kern der diesbeztiglichen Ereignisse in Stalingrad in
der kollektiven geschichtlichen Verortung Gefahr lauft, dauerhaft von dieser filmischen

Inszenierung Uberlagert zu werden.

Um anachronistische Motive der Kategorie P2 in Enemy zu identifizieren, setzen wir
beim narrativen Aufbau der Inszenierung der Schlacht bei Stalingrad an. Ganz grundsatzlich
besteht hier eine Problematik in der Reprasentation der beiden Konfliktparteien: Keine einzige
der Hauptfiguren wird von deutschen bzw. russischen Schauspieler*innen verkorpert. Das soll
nicht bedeuten, dass zwingenderweise jede Rolle in einem Film immer durch die passende
Nationalitat vertreten sein muss, um dem historischen Bezug gerecht zu werden; wenn aber
jede einzelne der wichtigen Rollen mit internationalen Schauspieler*innen besetzt wird, so
kann man davon ausgehen, dass es den Macher*innen des Films nicht um mdglichst hohe
Authentizitéat in der Vermittlung der historischen Grundlage gehen kann. Diese Randnotiz, die
eher zu P1 gehort, beiseite, erdffnet sich das Hauptproblem im Stellenwert, den das Narrativ
dem Duell zwischen Zaitsev und Konig einrdumt. Man bedient sich hier eines tatséchlichen
historischen Kerns (Zaitsev, Stalingrad) und stellt diesen ins Zentrum der erzahlten Geschichte.
Um aber den intendierten Aussagen und eigenen Ansichten zu entsprechen, werden
entscheidende Details stark veréndert. Aus dem — aller Wahrscheinlichkeit nach fiktiven —
Zweikampf der Scharfschitzen, der zufallig wéhrend der Schlacht um Stalingrad stattfindet,
wird ein durch die deutsche Fihrung forciertes Duell, das tber die Moral der Truppe
entscheiden soll. Aus einem russischen Scharfschiitzen von vielen wird das einzige relevante
Ziel, das es fur den deutschen Elitekontrahenten zu bekdmpfen gilt. Die Erz&hlweise des Films
degradiert die eigentliche Schlacht um Stalingrad zur blanken Staffage und suggeriert, dass der
Ausgang des Duells Einfluss auf den weiteren Verlauf der Dinge hétte.®” Es wird so ein vollig
haltloser Kausalzusammenhang zwischen dem Duell zweier Einzelkdmpfer und dem generellen
Schlachtverlauf entwickelt. Am Ende triumphiert Zaitsev und damit ist im Narrativ auch die
Schlacht um Stalingrad zu Ende erzéhlt, ohne auch nur einen einzigen weiteren Blick auf den
real-historischen Zusammenhang des Schlachtverlaufs geworfen zu haben. Dies erhértet den
Kritikpunkt, dass man einen komplexen historischen Ablauf zu einer linearen Entwicklung

verformt, um einen mainstreamtauglichen narrativen Aufbau zu erhalten. All dies spiegelt einen

67 Siehe hierzu den originalen Filmtrailer, in dem das Duell Zaitsevs und Konigs auf eine Ebene mit dem Kampf
ganz Nazideutschlands gegen die Sowjetunion gehoben wird (,,Enemy at the Gates (2001) Official“). Siehe auch
die Aussagen des Historikers Beevor, der die Verknappung des historischen Zusammenhangs ebenfalls kritisiert
und den Leitspruch der damaligen Promotion Paramounts wie folgt zitiert: ,,One bullet can change the course of
history* (Paramount zit. n. Beevor).
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nonchalanten Umgang der Filmverantwortlichen mit vergangenen Ereignissen wider, der durch

die folgende Aussage des Regisseurs Annauds bestéatigt wird:

"l feel I'm like a person building a bridge. The pillars are history books and the spans
between the pillars are invention. | believe this is what happens with history in general.
You have an element of truth and after that it builds into a legend. This is the legend of
Charlemagne, of Joan of Arc. We know the legend: what do we know about the life of
Jesus Christ? It's written hundreds of years later by people who never met the guy."” (zit.
n. Meek)

Dieses Verstandnis der Filmautor*innen vom Faktizitatsbezug historiographischer Arbeit und
deren Wirkmacht Ubertragt sich ins filmische Narrativ. Der durch seinen Mainstreamstatus
bedingte Erfolg verleiht dem Film die Wirkmacht, vielen Rezipient*innen, die ansonsten nie
etwas von Zaitsev gehort hétten, ein verfalschtes Bild tber die historischen Zusammenhéange
der Schlacht bei Stalingrad zu vermitteln. Dabei hatte man sich seitens der
Filmverantwortlichen einfach nur entscheiden mussen, entweder ein fiktives Duell zweier
Scharfschiitzen oder Einzelheiten Zaitsevs wahrer Geschichte zu erzéhlen. Somit ware es auch
maoglich gewesen, die Schlacht bei Stalingrad als Hintergrundgeschehen beizubehalten, solange
man deren Entwicklung nicht vom Ausgang des Duells abhéngig gemacht hétte. Die hier
vorhandene Gemengelage aus historischen Fakten, vermischt mit freier Fiktion, erweist sich
allerdings auf zu vielen Ebenen als &ulerst problematisch — vor Allem hinsichtlich der

maoglichen Verortung der historischen Zusammenhéange in den Vorstellungen des Publikums.

Zuletzt soll in dieser Themengruppe noch ein Film der jiingeren Vergangenheit beztglich P1
analysiert werden, der im Vergleich zu den vorherigen Beispielen die pauschalisierende
Darstellung der deutschen Kriegsgegner noch steigert. Nachdem es in Fury (2014) nicht um die
Verfilmung spezifischer historischer Ereignisse geht, sehen wir von einer Analyse hinsichtlich
P2 ab, auch wenn die fiktive Geschichte im realhistorischen Gesamtzusammenhang der letzten
Wochen des Zweiten Weltkriegs eingebettet ist und sich dadurch durchaus einige Ansatzpunkte
ergaben. Der hier relevanteste Analysepunkt ist erneut die Darstellung der deutschen
Widersacher der amerikanischen Hauptfiguren des Films. Da die Inszenierung der Deutschen
hier so drastisch ausféllt, bietet sich Fury optimal als Abschluss der bisherigen
Untersuchungsreihe an. Um den Einstieg zur Analyse zu erleichtern, beginnen wir mit einer

kurzen Einflihrung in die narrative Ausgangslage des Films.
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Der Film spielt ausschlieBlich innerhalb Deutschlands und begleitet eine US-
amerikanische Panzerbesatzung, die kurz vor Ende des Krieges immer weiter in das von den
letzten deutschen Verteidigern besetzte Gebiet vordringt. Die finf Mitglieder der Crew des
titelgebenden amerikanischen Sherman-Panzers ,Fury® sind gleichzeitig die Hauptfiguren des
Films, wobei der narrative Fokus auf dem Panzerkommandanten Staff Sergeant Don
,Wardaddy* Collier (Brad Pitt) und dem am Filmanfang neu zur Besatzung zugewiesenen
Bugschutzen Norman Ellison (Logan Lerman) liegt. Ellison ersetzt einen vor Beginn der
Handlung gefallenen Kameraden der erfahrenen und hartgesottenen Besatzung, welche schon
sehr lange zusammen k&mpft und vollig aufeinander eingeschworen ist. Das Narrativ des Films
folgt ab hier in der Entwicklung der restlichen Handlung der Perspektive Ellisons, der noch sehr
jung ist, erst vor kurzem eingezogen wurde und dementsprechend unerfahren ist. Erst im
Verlaufe der Handlung beginnt er sich zu bewahren, wird schlieBlich zum vollwertigen
Mitglied der Kampfgemeinschaft und erh&lt dafir von der restlichen Besatzung den
Kampfnahmen ,Machine‘.®® Zunichst ist er von der gesamten Kriegssituation, der Brutalitat,
mit der der Kampf gefiihrt wird und der allgemeinen Trostlosigkeit der Lage vollig Gberfordert,
und wird seiner Aufgabe als Bugschiitze nicht gerecht. Entsprechend rau ist der Empfang des
angstlichen jungen Soldaten seitens der Crew, und die Eindriicke des Kampfes tun ihr Ubriges,
ihn zu verstoren. Diese narrative Konstruktion ist ein gezielt im Filmaufbau eingesetztes Mittel,
um die Schilderung der Ereignisse moglichst drastisch gestalten zu kénnen. Da wir den Verlauf
des Geschehens fast ausschlief3lich aus der Sicht Ellisons verfolgen, der hier in Deutschland die
allerersten Kampferfahrungen tberhaupt macht, erleben wir auch in aller Eindringlichkeit die
verstorende Wirkung dessen was er erlebt. Dieser Umstand wird genutzt, um die gesamte
Situation der letzten Kampfe in Deutschland mdéglichst dister und erschreckend zu inszenieren,
wobei nicht nur die Deutschen, sondern auch die amerikanischen Truppen nicht als
unbescholtene Helden inszeniert werden, die blof3 ihre Pflicht tun. Stattdessen werden auch die
US-Soldaten grofitenteils als abgestumpfte, vom Krieg gezeichnete und verrohte Kémpfer
dargestellt, die wenig bis keine Empathie gegenuber Gegnern und Zivilist*innen zeigen.
Bezogen auf diesen Aspekt ist man also auf wirkmdchtige, immersive Inszenierung bedacht,
ohne dabei hier bereits in pauschalisierende Anachronismen zu verfallen. Denn es werden
immer wieder auch Momente inszeniert, die die Menschlichkeit der amerikanischen Soldaten
zeigen, wodurch diese nicht als bloRe abgestumpfte Bestien portraitiert werden. Die Darstellung
der deutschen Soldaten hingegen fallt erneut pauschal aus. So detailgetreu und authentisch die

Inszenierung von Kampfhandlungen (Ausstattung, Gefechtsablauf) und die Darstellung der

®8 Siehe Prifungsmotiv.
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abgekampften amerikanischen Truppen sind, so unreflektiert ist die Reprasentation der
deutschen Gegner. Zwar spielt die Handlung kurz vor Ende des Krieges, womit der historische
Bezug zum Fanatismus mancher der letzten Verteidiger des Dritten Reichs bis zu einem
gewissen Grad gegeben ist. Allerdings wird man beim Ansehen des Films gewahr, dass man
hier ganz ahnlich wie in der Darstellung der deutschen Gegner in Enemy at the Gates das
finstere Potential der historischen Faktenlage bis zum Maximum ausreizt. So handelt es sich
bei den deutschen K&mpfern, die gezeigt werden, hauptsédchlich um Angehdrige der
Hitlerjugend, zwangsrekrutierte Kinder und fanatische SS-Mitglieder. Der teilweise
menschenrechtsverachtende Umgang der US-Soldaten mit dem Gegner wird durch dessen
vorangegangenes Verhalten gerechtfertigt. So wird in einer Szene beispielsweise ein
gefangener SS-Offizier erschossen, da er aller Wahrscheinlichkeit nach flr das Hangen von
Kindern verantwortlich ist, die nicht kdmpfen wollten. Auch sind die deutschen Feinde erneut
weitestgehend anonymisiert. Man kann kaum Gesichter erkennen und hort wieder nur die
bereits in bei den vorherigen Beispielen mehrfach beschriebene, immer gleiche Art von

Schlachtausrufen und Kommandos.

In einer Szene, in der die letzten vier Sherman-Panzer unter Colliers Kommando alleine
gegen einen deutschen Tigerpanzer kampfen, wird diese Unkenntlichmachung und
Uberzeichnung des deutschen Gegners auf die Spitze getrieben: Man kann hier tatsichlich
davon sprechen, dass Colliers Einheit gegen einen Panzer und nicht dessen Besatzung kampft,
denn wahrend das Gefecht aus der Perspektive der amerikanischen Panzerbesatzungen
dargestellt wird und man hautnah deren verzweifelten Kampf gegen den hoch Uberlegenen
Gegner®® miterlebt, wird die Gegenseite vollig anonymisiert. Man sieht niemals in das Innere
des deutschen Panzers und auch der Kommandant operiert nicht bei ge6ffneter Kanzel, sodass
man ihn erkennen kénnte. Dennoch werden aus dem Off die Funkspriiche des deutschen
Kommandanten an seine Besatzung bertragen, was den Eindruck erweckt, der Panzer sprache
selbst. Es wird den Zuschauer*innen naturlich bewusst sein, dass es sich hierbei um die
Funkspriiche des Panzerkommandanten handelt und nicht um einen sprechenden Panzer,
allerdings wird hier eindeutig die Anonymisierung und dadurch die Entmenschlichung des
deutschen Gegners forciert. Bei samtlichen der mittlerweile noch drei einsatzféahigen
amerikanischen Panzern sind hingegen die Kanzeln gedffnet und die Kommandanten ragen ab
der Brust aus diesen heraus, sodass das Publikum ihre Funkspriiche nicht nur hort, sondern die

89 Dieser Aspekt der Darstellung ist historisch korrekt. Die amerikanischen Sherman-Panzer waren den deutschen
Tigerpanzern tatsachlich stark unterlegen (vgl.Hopkins).
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Manner sprechen sieht.”® Die Entmenschlichung der gegnerischen Besatzung geht aber noch
weiter. So zeugen die Funkspriiche der Amerikaner klar von ihrer Eingespieltheit und
Vertrautheit (hauptsachlich verwendet man Umgangssprache/Militarjargon; Anreden, die der
Kommandostruktur entspréchen, weichen Vor- und Spitznamen) wohingegen die Funksprtiche
des deutschen Kommandanten an seine Crew so klingen, als ware er selbst Teil der Maschine.
Wahrend Collier beispielsweise ,,Shoot the son of a bitch! He’s linin‘ up on Roy!* funkt, hort
man vom deutschen Kommandanten: ,,Fahrer, halt! [...] Nach rechts schwenken! [...]
Geradeaus, Marsch!* (01:19:50). Gerade in einer direkten Gegentberstellung wie hier wirkt
dieser Kontrast beinahe schon lacherlich. Die Macher*innen des Films stellen der durch
besondere Nahe erreichten, menschlichen Darstellung der Amerikaner ein anonymisiertes,
stdhlernes Ungetlim gegentber, dessen zugehorige Kommandofunkspriiche so mechanisch und
kalt klingen, wie sein duReres Erscheinungsbild es vorgibt. Dabei sollte wohl klar sein, dass
auch die deutsche Panzerbesatzung aus Menschen besteht, die das gemeinsame K&mpfen auf
engstem Raum zusammengeschweillt hat. Die entriickte Art der Kommunikation des
Kommandanten mit seiner Crew ist dementsprechend &uRerst unglaubwurdig. Die Darstellung
der deutschen Besatzung als kalt und mechanisch funktionierende, roboterhafte Einheit wird
also dafir eingesetzt, diese zu entmenschlichen und gleichzeitig die amerikanischen

Protagonisten in die emotionale und moralische Né&he des Publikums zu riicken.

Der Zenit dieses narrativen Entmenschlichungsverfahrens wird beim gleichzeitigen
Hohepunkt des Films erreicht. Im finalen Gefecht ,Furys‘, dessen Besatzung allein und mit
manovrierunfdhigem Panzer einem ganzen Bataillon der Waffen-SS gegenubersteht, werden
die Deutschen endgultig als einheitlich furchteinfléRender Elitegegner, der fanatisch zu allem
entschlossen ist, etabliert. Ellison ist entfernt vom Rest der Crew auf Beobachtungsposten und
bemerkt den Feind als erstes. So kénnen auch die Zuschauer*innen sehen, wie das SS-Bataillon
durchs Gelénde zieht. Die Manner marschieren stramm in Reih und Glied und singen dabei das
SS-Teufelslied. Wahrend der Einstellung des marschierenden Bataillons geht der Gesang der
SS-Maénner in einen Chor aus dem Off (ber, der das Marschlied begleitet von finsterer

musikalischer Untermalung fortfiihrt. Der Eindruck, der hiermit erweckt wird, ist eindeutig:

70 Es soll hier keine detailverliebte Debatte eroffnet werden, ob die Darstellung historisch akkurat ist, dass
amerikanische Panzerkommandanten in einem Panzergefecht bevorzugt von auferhalb des Panzers (also
wesentlich ungeschtzter) operierten, wéhrend Kommandanten von Tigerpanzern dies ohne Einschrénkungen von
innerhalb der Kanzel tun konnten. Wenn man sich fir den inszenatorischen Schritt entscheidet, die amerikanischen
Besatzungen zu zeigen und die deutschen Gegner zu anonymisieren, so tut man dies im Bewusstsein, eine
Ungleichgewichtung in der Darstellung der sich gegeniliberstehenden Kombattanten zu forcieren, da die
Zuschauer*innen den deutschen Kommandanten zwar nicht sehen, aber dennoch héren kénnen. Die unheimliche
Wirkung der obskuren Gefahr ist durch diesen erzahlerischen Trick offensichtlich beabsichtigt.
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Waihrend sich andere deutsche Einheiten bereits ergeben, versprengt sind oder nur noch
schwachen Widerstand leisten, tritt die SS selbst in dieser desolaten Situation noch als
geschlossene Einheit auf, die zu allem bereit ist. Zusatzlich wird durch die finstere Inszenierung
des Marsches unzweifelhaft klargemacht, dass es sich bei diesen Deutschen um die Quintessenz
des Bdsen handelt. Entsprechend ausgiebig wird im folgenden Gefecht auch das Niedermetzeln
der todesverachtend vorriickenden SS-Soldaten dargestellt und ausgekostet. Mal fluchend, mal
betend werden die Besatzungsmitglieder dabei gezeigt, wie sie eine nach der anderen
Angriffswelle der SS niederméhen, bis man sich der deutschen Ubermacht schlieRlich nicht
mehr erwehren kann und der Kampf verloren ist. Die SS-Angehdrigen werden wie gewohnt als
anonyme Staffage inszeniert, die das tbliche Schlachtgebrull verlauten l&sst, dessen Hoéhepunkt
der folgende, direkt an die Panzercrew gerichtete Fluch ist: ,,Ihr Schweinehunde! Wir werden
euch lebendig hiuten!* (01:54:00).

Abermals nutzt man seitens der Filmverantwortlichen ein Narrativ, das sich mit einem
komplexen historischen Zusammenhang befasst, um diesen den eigenen Vorstellungen und
Phantasien entsprechend umzufunktionieren. Es handelt sich bei der filmischen Verarbeitung
des Kampfes auf deutschem Boden, der Verbrechen der fanatischen Verteidiger gegen die
eigene Bevolkerung und der Taten der SS nattrlich um ein heikles Thema; bei einer Analyse
dieses Films ist also alle Vorsicht geboten, nicht ungewollt in relativierende oder
beschonigende Aussagen zu verfallen. Die Problematik der Darstellungen in Fury besteht auch
nicht in der Drastik, mit der der Film diese Themen anspricht. Problematisch ist die Erfahrung
der historischen Gesamtsituation, die der Film den Rezipient*innen vermittelt. Um das
Kriegsende in Deutschland in aller Harte und Schaurigkeit zu inszenieren, werden die
deutschen Verteidiger mit wenigen Ausnahmen als anonymisierte, fanatische Kampfmaschinen
dargestellt. Es geht hier natirlich nicht darum, die SS oder die Verbrechen die man gegen
sogenannte ,Volksverrdter® veriibte, zu relativieren. Dass aber wieder einmal fast alle der
gezeigten Gegner auf eine derart pauschalisierte, beinahe schon comichaft tiberzeichnete Weise
dargestellt werden, l&sst nur wieder den Schluss zu, dass man seitens der Filmverantwortlichen
mehr Wert darauf legt, amerikanische Soldaten dabei zu zeigen, wie sie das personifizierte Bose
massakrieren, als ein differenziertes Bild der historischen Zusammenhange zu entwickeln. Das
Problem liegt also in der Schieflage der angewendeten narrativen Prinzipe: Wurde der Umgang
mit den amerikanischen Truppen ebenfalls iiberzeichnet und pauschalisierend stattfinden,’

1 Zwar werden sie als abgehéartete, kaltblttige Krieger inszeniert, im Laufe des Films treten aber auch mehrfach
ihre menschlichen Ziige zutage. Vor allem werden die Zuschauer*innen immer wieder darauf aufmerksam
gemacht, dass die emotionale Verrohung und Abstumpfung der Amerikaner durch den Krieg bedingt ist.
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kénnte man den Film in einem anderen Genre ansiedeln und neuverorten. Da aber durch die
Wahl der inszenatorischen Mittel offensichtlich ein hoher Grad an technischer Authentizitét
angestrebt wird, kann man in einer Analyse wie der unseren eine derartige inhaltliche
Diskrepanz nicht unkommentiert lassen. Sicherlich waren viele der SS-Angehdrigen
Kriegsverbrecher und Fanatiker. Dass aber so gut wie jeder deutsche Gegner als liberzeugtes,
willfahriges Kriegswerkzeug dargestellt wird, zeugt von einer noch immer unausgewogenen,
anachronistisch motivierten Reflektion der vergangenen Wirklichkeit. Und das bedeutet
wiederum, dass durch die Analyse dieses Films weitere aktuelle Nachweise von Spuren des
WRG im MSF erbracht sind.

Dabei gibt es in der Filmgeschichte eine eigene Sparte kriegsbezogener Actionfilme, in der die
schablonenhafte Darstellung von Nazis in — historiographisch betrachtet — wesentlich
harmloserer Form fiir die Inszenierung der klassischen Antagonistenrolle verwendet wird."
Diese Filme machen vor, dass man &hnliche Uberzeichnete Bilder entwickeln kann wie
Fury oder Enemy, ohne sich in derselben, die Vergangenheit verfalschenden Problematik zu
befinden. Dass es sich bei diesen Filmen um keine geeigneten Analysekandidaten bezuglich
der anachronistischen Verfalschung von historischen Realitaten handelt, wird schnell klar: Man
stellt hier keine historischen Zusammenhénge nach, sondern verwendet nur die Schablone des
Zweiten Weltkriegs und der nationalsozialistischen Vergangenheit, um die Held*innen der
jeweiligen Geschichte gegen mdglichst finstere Gegner*innen k&mpfen zu lassen. Die
Rahmenbedingungen und die Personen — allen voran die Deutschen Gegenspieler*innen der
Held*innen — werden so Uberspitzt dargestellt, dass man keine Gefahr lauft, die
Rezipient*innen bezuglich deren Vorstellungen zur vergangenen Wirklichkeit nachhaltig
negativ zu beeinflussen. Zu beachten ist in diesem Kontext eher das popkulturelle Erbe der
Trope der Nazischurk*innen, die diese Art Film unter anderem mitzuverantworten hat.”® Dieser
popkulturelle, gegenseitige Einfluss ist zwar bemerkenswert und ware an anderer Stelle auch
ein interessantes Analyseobjekt — besonders hinsichtlich der Rolle, die frilhe Comicbiicher

gespielt haben.” Allerdings handelt es sich erneut nicht um einen gravierenden und

72 Siehe Where Eagles Dare (1968); The Dirty Dozen (1967).
3 Siehe hierzu z.B. Spielbergs Film Raiders of the Lost Ark (1981) oder Mignola und Byrnes Hellboy-Reihe
(Comicbuch 1994).
4 Siehe hierzu z.B. Simon und Kirbys Captain America Comics, die noch wahrend des Zweiten Weltkriegs auf
den Markt kamen.
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nachhaltigen Eingriff in die kollektive Verortung historischer Zusammenhange, weswegen wir

uns hier nicht weiter damit befassen.

Zusammengefasst bleibt noch einmal zu betonen, dass mit dieser Analyse auf
anachronistische Motive kein genereller Anspruch einhergeht, ein jedes Kulturprodukt, das sich
mit der Reprasentation historischer Gruppen auseinandersetzt, misse hundertprozentig objektiv
und bis zum AuRersten detailgetreu und authentisch inszeniert sein. Die (ibergeordnete
Problematik (bezuglich P1), die hier anhand einiger Filmbeispiele erlautert wurde, besteht
vielmehr darin, dass seitens der Verantwortlichen im MSF zu hdufig mit zweierlei Mal}
gemessen wird. Gerne wird die deutsche Seite entmenschlicht und als pauschal
verabscheuungswirdig und bose inszeniert, um sich nicht mit ambivalenten narrativen und
inszenatorischen Problematiken befassen zu missen. Die Seite der Alliierten hingegen behalt
trotz aller etwaiger Konzessionen ultimativ die Heldenrolle. Beispiele wie der Film U-571
(2000) zeigen auch, dass man im MSF teilweise sogar bereit ist, einfach komplette historische
Zusammenhange umzuschreiben (dies betrifft P2), nur um bei einem bestimmten Publikum
besser anzukommen.” Es ist fiir ein Mainstreamformat schlichtweg einfacher, ein simples und
gut verkéufliches Narrativ zum Thema ,Zweiter Weltkrieg* zu entwickeln, wenn die Tatsache
unberucksichtigt bleibt, dass zwangslaufig nicht jeder deutsche Gegner durch und durch bose
und hintertrieben und nicht sémtliche der alliierten Aktionen heldenhaft gewesen sein kénnen.
Unser Kritikpunkt der Misreprasentation erstreckt sich im Ubrigen auch tber die Darstellung
anderer gegnerischer Parteien, die den Alliierten gegeniberstanden, insbesondere der
japanischen Seite. So gibt es auch hierzu Filmbeispiele bzw. sonstige Formate im MSF, in
denen die japanischen Gegner &hnlich anonymisiert und pauschalisiert grausam und bose
dargestellt werden.”® Die durch solche und &hnliche Darstellungen erreichte Distanz gegeniiber
historischen Gegner*innen ermdglicht eine Aufwertung der ,eigenen‘ Truppen, sie ermdglicht
den Aufbau bzw. das Aufrechterhalten einer Held*innenikonographie, wie die der ,Greatest
Generation‘, die den selbstlosen Kampf dieser Manner gegen Imperialismus, Faschismus und
Menschenfeindlichkeit dauerhaft im gesellschaftlichen Konsens verankert. Dieses Opfer soll
hier in keinem Falle geschmalert werden; allerdings stellt sich die Frage, wann man endlich
flachendeckend bereit ist, die Kriegsthematik’’ auf objektivere Art und Weise zu verarbeiten

und dem Opfer der ,eigenen‘ Held*innen die Entbehrungen und das Leid der anderen Seite

7> Der gravierendste Eingriff in diesem Film ist, dass die entsprechenden Aktionen rund um die Aufdeckung der
Enigma-Verschliisselungen von britischer Seite ausgefiihrt wurden und nicht, wie in U-571 dargestellt, von
amerikanischer (vgl. von Tunzelmann).
76 Siehe The Pacific (2010); Pearl Harbor (2001).
7 Gilt allgemein.
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ebenbirtig gegenuberzustellen. Nur weil seitens der kriegsverursachenden Nationen bis heute
ein eindeutiger Bedarf an einer griindlichen und differenzierten Auseinandersetzung mit Schuld
und historischer Verantwortung besteht, schlief3t dies eine faire historiographische Behandlung
aller Beteiligten und eine objektivere kiinstlerische Verarbeitung der Thematik nicht aus. Es
muss allerdings auch betont werden, dass es gentigend Beispiele gibt, die vormachen, dass man
trotz der Vorgaben eines Mainstreamformats (Verkéuflichkeit, allgemeine Gefalligkeit usw.)
Narrative entwickeln kann, die differenziert auf beide Seiten bzw. sogar besonders auf die
historisch problematische Seite blicken.”® Das heifit nicht, dass diese Narrative beziiglich
Faktentreue, Authentizitat usw. zwangslaufig korrekt arbeiten, allerdings bedient man sich
hinsichtlich der hier relevanten Analysepunkte derartiger narrativer Mittel, dass eine

anachronistische Beeinflussung erst einmal ausgeschlossen werden kann.

4.2 Vereinfachte und forciert linear-chronologische Zeitzusammenhange im

Mittelalter-Historienfilm

Haben wir uns im vorherigen Kapitel noch hauptsachlich mit anachronistischen Motiven
bezilglich der Pauschalbeurteilung historischer Personen(-Gruppen) (P1) beschaftigt, so
befassen wir uns in den folgenden zwei Beispielen eingehender mit dem Thema der
anachronistischen Veranderung historischer Abldufe und Zeitzusammenhénge (P2). Hierfir
eignet sich besonders das Genre des Mittelalter-Historienfilms, da man sich hier meist
unbehindert von zeitaktuellen und politisch bzw, gesellschaftlich relevanten Aspekten in der
Analyse exklusiv darauf fokussieren kann, wie in Teilen des MSF mit der Entwicklung langerer
historischer Prozesse umgegangen wird. Es soll hier ersichtlich gemacht werden, dass man sich
innerhalb des MSF immer wieder komplexer historischer VVorlagen ermachtigt, so die eigenen
Narrative Uber den Status der angeblich ,wahren Begebenheiten® aufwertet, diese real-
historischen Beziige aber dann so abandert, dass die gezeigten Ereignisse sich ,besser® in den
Mainstreamrahmen einfligen (wobei unser Einwand natlrlich ist, dass dies auch ohne starke
Veranderungen der historischen Beziige funktionieren wiirde). Auch eignet sich der Mittelalter-
Historienfilm hier besonders als Analysethema, weil die Filmverantwortlichen anscheinend, je
langer die Ereignisse in Frage zurlckliegen, immer weniger wert darauflegen, der historischen
Faktenlage zu folgen. Um noch einmal etwaigen Missverstandnissen vorzubeugen: Es geht hier

nicht darum, die filmische Verarbeitung historischer Stoffe auf Einzeldetails (z.B. verwendete

78 Siehe Cross of Iron (1977); Patton (1970); The longest Day (1962); Stalingrad (1993).
86



Technologien) zu untersuchen und aufs Penibelste nachzuweisen, was zur dargestellten Zeit
passt und was nicht. Auch wird nicht erneut den Wahrheitsgehalt dargestellter historischer
Ereignisse nachgeprift. Vielmehr werden bereits nachgewiesene Fehler in der Darstellung von
historischen Ereignissen genutzt, um diese Falschdarstellungen auf den spezifischen
Analyseaspekt  der  anachronistischen  Veranderung durch  linear-chronologische
Zeitzusammenhange und die Vereinfachung komplexer Abldufe zu untersuchen. So soll
aufgezeigt werden, dass die Darstellungen im jeweiligen Narrativ nicht nur falsche Tatsachen
widerspiegeln, sondern dass diese umgearbeiteten historischen Ereignisse in kiinstlich forcierte
Kausalzusammenhénge Uberfiihrt werden, die eine Linearitdt von Ereignisketten und
Verknupfungspunkte suggerieren, welche so nicht erwiesen sind. Das heif3t, die Erkenntnisse
sind an sich nichts Neues, es wird hier lediglich die Gesamtbewertung dieser VVorgehensweise
dahingehend neuverordnet, dass gezeigt wird, wo und wozu Zeitzusammenhénge im filmischen
Narrativ nachtraglich verandert werden, um arbitréren narrativen Konventionen des MSF zu

entsprechen.

Als Paradebeispiel fur die Art Historienfilm, die in der Verarbeitung historischer
Zusammenhdange wenig Rucksicht auf die Faktenlage nimmt, eignet sich hier erneut der bereits
erwéhnte Film Braveheart (1995). Es ist bereits vielerorts erdrtert worden, dass in diesem Film
so gut wie alle der historischen Beziige verfélscht dargestellt werden (vgl. Innes; Knighton).
Daher gehen wir an dieser Stelle direkt dazu tiber, zu analysieren, inwiefern diese Anderungen
Eingriffe in die Organik der Verortung der historischen Prozesse beziiglich einer forcierten

linear-chronologischen Kausalitatskette bedeuten.

Im Grunde wird der gesamte Prozess, der Wallace in Braveheart dazu veranlasst, die
Rebellion gegen die englische Besetzungsmacht durchzufiihren, auf den Mord an seiner
Ehefrau Murran zuriickgefuhrt. Vor diesem Geschehnis ist Wallace ambitioniert, sich nicht in
die politische Lage zu involvieren und sich ein Leben als Bauer und Familienmensch
aufzubauen. Erst nachdem Wallace dazu gezwungen ist, seine Geliebte in Heimlichkeit zu
heiraten, da sonst die Durchsetzung des (fiktiven) Rechts Prima Nocuts durch den
ortsansassigen englischen Firsten droht, nehmen die Dinge ihren Lauf. Da diese
,unrechtmifiige‘ Hochzeit vom zustédndigen englischen Sheriff bemerkt wird, sieht sich dieser
gezwungen, den angeblichen Rechtsbruch durch das drastischste erdenkliche Mittel zu ahnden
und bringt Murran eigenhandig um. Daraufhin wiegelt Wallace Teile der ohnehin schon

zornigen Bevolkerung der Gegend auf, Uberfallt die Festung und totet seinerseits den Sheriff
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inklusive eines Teils dessen Ménner. Danach fiihrt man die Rebellion fort und tberfallt weitere
Stltzpunkte, da es nun kein Zurtick mehr gibt. Sdmtliche der folgenden Grolereignisse, die
Schlacht bei Stirling, Wallaces Ernennung zum ,Wichter Schottlands®, die Belagerung Yorks
(auch erfunden) und die Niederlage bei Falkirk, werden in einer kontinuierlichen Ereignisreihe
erzahlt. Im Plot sind sie lediglich unterbrochen von Dialogszenen am englischen Hof und der
ein oder anderen Traumsequenz. Bereits hier haben wir es also schon mit einem forcierten
linearen Kausalzusammenhang zu tun, der eine Mischung aus tatsachlichen und erfundenen
historischen Ereignissen wiedergibt. Es wird suggeriert, die Geschehnisse seien allesamt die
jeweils logische Folge der vorangegangenen Entwicklungen, ohne dass die Zuschauer*innen
irgendwelche erhellenden Hintergrundinformationen erhalten, die diese Entwicklungen
begriinden wirden. Der herausragendste Punkt hinsichtlich unserer Analyse ist hierbei
eindeutig die Urmotivation Wallaces, die sich durch den Mord an Murran ergibt. Zwar ist davon
auszugehen, dass der echte Wallace den Sheriff tatsdchlich umbrachte und vielleicht sogar
wegen des Mordes an seiner Frau (vgl. Brondou); den Mord an Murran aber im Film sozusagen
als den Startschuss fir die Rebellion hinzustellen, bedeutet einen Kausalzusammenhang zu
assumieren, ohne etwaige andere historische Beweggriinde mitzuberiicksichtigen. Zumal eben
nicht einmal génzlich gesichert ist, ob Wallace tiberhaupt verheiratet war und ob seine Frau

umgebracht wurde.

Bezogen auf die Linearitadt der Ereigniskette werden die narrativen Eingriffe in die
historischen Entwicklungen nach der Niederlage bei Falkirk noch eklatanter. Zum einen wird
Wallaces Gang ins Exil — womdglich sogar nach Frankreich — der ganze fiinf Jahre dauerte,
vom Film praktisch tiberhaupt nicht thematisiert. Es wird lediglich angedeutet, dass er sich tber
einen undefinierten Zeitraum versteckt halt. Zum anderen wird im Film gezeigt, dass er eine
Affare mit Isabelle de France unterhalt und mit ihr sogar ein Kind zeugt, obwohl Isabelle in
Wirklichkeit zu diesem Zeitpunkt selbst noch ein Kind war (vgl. Innes). Diese gravierenden
Eingriffe, die der organischen Entwicklung einer plausiblen historischen Entwicklung
zuwiderlaufen, zeigen, dass die Filmverantwortlichen sich ein historisches Paralleluniversum
erschaffen haben. Die Problematik dieses Paralleluniversums besteht nun darin, dass es sich
uber tatséchliche historische Zusammenhénge definiert und diese beinahe schon brachial zu
einer linear-chronologischen Kausalitatskette zusammenfugt, welche die geschichtliche
Grundlage vollig entstellt. Zuschauer*innen, die sich nicht weiter tber die historiographisch
gesicherten Zusammenhédnge informieren, konnen hierdurch verleitet werden, diese
Ereigniskette als tatsdchlichen Gang der Dinge anzunehmen und damit in ihren Vorstellungen

ein vollig falsches Bild der historischen Wahrheit der schottisch-englischen Geschichte zu
88



verorten — was dem Film auch vorgeworfen wird (vgl. Krossa). Die in 3. erwéhnten
AuBerungen Doles beweisen allein innerhalb unseres begrenzten Erkenntnisrahmens, dass
verfalschte Darstellungen historischer Ereignisse wie sie in Braveheart vorkommen, dazu

fuhren konnen, dass Rezipient*innen die historischen Begebenheiten vollig missinterpretieren.

Man konnte nun geneigt sein ins Feld fuhren, dass Braveheart vor einem Vierteljahrhundert
produziert wurde und sich — gerade in der heutigen auf Political Correctness bedachten Zeit —
mittlerweile sicherlich ein starkerer Konsens bezuglich der Reprasentation historischer
Zusammenhange innerhalb des Mainstreams herauskristallisiert haben miisste. Betrachtet man
aber beispielsweise die vor kurzem auf Netflix erschienene Neuverfilmung des Stoffs um die
Thronbesteigung und den Frankreichfeldzug von Heinrich V., The King (2019), so wird man
gewahr, dass sich eine einigermafen faktentreue Herangehensweise anscheinend noch immer
nicht flaichendeckend im MSF durchgesetzt hat. Der Film erzahlt wie der junge Hal widerwillig
den englischen Thron besteigt und zu Kénig Heinrich V. gekrdnt wird, danach nach Frankreich
Ubersetzt, die Schlacht von Azincourt gegen den Dauphin gewinnt, die Tochter des
franzdsischen Konigs, Catherine de Valois, als dessen Friedensangebot zur Frau nimmt und
wieder nach England zuriickkehrt.”® Die Erzahlung folgt dabei in weiten Teilen den
Darstellungen Shakespears (vgl. Bunyan) und nimmt sich auch sonst viele Freiheiten in der
Darstellung der historischen Ereignisse. Genau hier liegt auch die Problematik. Der Film weist
sich nicht als Adaption eines Theaterstiicks oder als anderweitige Metaabhandlung der
historischen Ereignisse aus, sondern présentiert sich als regularer Historienfilm.& Dabei folgt
er derselben Logik, die hier bereits des Ofteren angesprochen wurde: Der Riickbezug zu wahren
Ereignissen scheint als Erfolgsgarant fiir Mainstreamformate erachtet zu werden. Dass man in
der Verwendung von Anleihen aus der Vergangenheit allerdings behutsam vorgehen sollte,
wird auch von diesem Narrativ missachtet. Es wird ein linear-chronologischer
Entwicklungszusammenhang erfunden, der die Dinge in vollig anderer Weise wiedergibt, als
sie sich der aktuellen Faktenlage nach abgespielt haben. Um dies nachzuweisen, genugt es, sich
erst ab Hals Kronung mit der Analyse der Ereigniskette zu beschaftigen. Das erste Ereignis, das

am Anfang der Entwicklung steht, die letzten Endes in Heinrichs/Hals Invasion Frankreichs

8 Heinrich V. erweist sich durch sein gesamtes Verhalten durch die vielen Krisen schlussendlich als ,wiirdiger
Kdnig (siehe Priifungsmotiv).
80 Rezipient*innen, die mit Shakespeare vertraut sind, werden die Parallelen zwar erkennen, aber das ist hier nicht
von Belang. Der Umstand, dass The King sich nicht als Shakespeareadaption ausweist, bedeutet in unserem
Verstandnis bereits wieder den Eintritt in die gefahrliche Gemengelage zwischen Fiktion und historischer Realitét,
deren vermittelte Inhalte problematisch sind.
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mindet, ist bereits Teil des forcierten und fiktiven Kausalzusammenhangs. Es handelt sich um
einen angeblichen Affront, ausgeldst durch das Krénungsgeschenk des franzésischen Dauphins
an Heinrich —einen Tennisball. Diese offensichtliche Beleidigung ist freie Erfindung und hatte,
waére sie wirklich geschehen, enorme Konsequenzen nach sich gezogen (vgl. Barker 69). Im
Film hebt Heinrich diesen Fehdehandschuh aber nicht auf und kiimmert sich stattdessen um
andere Angelegenheiten seiner Regentschaft. Erst nachdem sein Berater Gascoigne ihm einen
franzosischen Assassinen vorfihrt, der behauptet vom franzésischen Konig geschickt worden
zu sein, um ihn zu téten, beginnt Heinrich die franzdsische Bedrohung anzuerkennen. Nachdem
auch noch zwei seiner Gefolgsleute von franzdsischen Agenten kontaktiert werden und
infolgedessen Heinrichs Flihrung bei Gascoigne in Frage stellen, sieht sich Heinrich gezwungen
zu handeln. Er lasst die beiden hinrichten und erklart Frankreich den Krieg. Danach stellt er
eine Armee auf, setzt uber, gewinnt die Schlacht bei Azincourt und l&sst seinen Gegner, den
Dauphin, noch auf dem Schlachtfeld téten. Der franzdsische Konig ergibt sich und reicht ihm

die Hand seiner Tochter als Friedensbesiegelung. Heinrich kehrt mit ihr nach England zurick.

Diese Ereignisreihe suggeriert einen linearen Kausalzusammenhang, der vollig haltlos
ist. Die eklatanteste Faktenverdrehung ist hierbei die Behauptung, dass die Provokation von
franzgsischer Seite ausging und Heinrich gezwungenermafen reagierte. Zwar wird am Ende
des Films aufgedeckt, dass samtliche der dem Krieg vorrausgegangenen franzosischen
Bedrohungen von Gascoigne inszeniert wurden — wofiir Heinrich diesen eigenhandig umbringt
— und die franzdsische Seite daher zu Unrecht attackiert wurde, Heinrich selbst wird aber
dennoch in vollig anderem Licht dargestellt, als er sich in Wirklichkeit verhielt. So war der
historische Heinrich seit seiner Thronbesteigung darauf fokussiert, franzdsische Gebiete in
seinen Besitz zu bringen, auf die er, seiner Meinung nach, rechtmaBigen Anspruch hatte (vgl.
Ross; Barker 61-64). Hinzu kommt, dass Heinrich, noch wéahrend mit Frankreich diplomatische
Verhandlungen gefiihrt wurden, einige seiner Untergebenen informierte, dass er bereits
entschlossen hatte, sein Recht gewaltsam einzufordern (vgl. Barker 70). Man kénnte sich nun
noch mit den Details der Darstellung des Feldzuges im Film beschaftigen, aber das ist hier gar
nicht notig. Allein die Tatsache, dass Heinrich direkt nach seinem Sieg bei Azincourt den
franzdsischen Konig konfrontiert, dieser kapituliert und Heinrich seine Tochter zur Frau gibt,
reicht aus, um aufzuzeigen, mit welcher Gleichgiltigkeit die geschichtliche Grundlage
behandelt und die fiktive Ereigniskette weitergefuhrt wird. Man unterschlagt hier im Film ganze
funf Jahre, die der historische Heinrich noch Krieg fihrte, um schlieBlich 1420 den
franzésischen Thron und Catherines Hand zugesprochen zu bekommen (vgl. Ross). Um noch

einmal zusammenzufassen: Aus dem historischen Aggressor Heinrich V, der von Anfang an
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vorhatte, sich die franzosischen Gebiete anzueignen und dafir verschiedenste diplomatische
wie militarische Schachziige vollfiihrte, wird ein unfreiwillig kdmpfender und zurtickhaltender
Monarch gemacht. Sdmtliche der historischen diplomatischen VVerhandlungen mit Frankreich
vor dem Feldzug, in denen Heinrich seinen Gebietsanspruch deutlich machte, werden unter den
Tisch fallen gelassen (vgl. Barker 66-70); stattdessen wird ein Mord- und Spionagekomplott
seitens Frankreichs (bzw. Gascoignes) erfunden, das Heinrich zum Handeln zwingt. SchlieRlich
wird der jahrelange Feldzug auf eine Schlacht zusammengekdrzt und Heinrich fahrt als Sieger

zuriick nach England.

Es ist nun wohl in einem Mainstreamspielfilm legitim — zumal, wenn er sich mit so weit
zurlickliegenden Ereignissen beschéftigt — unwichtige historische Details auszusparen und
langwierige Ablaufe zu raffen, damit ein Narrativ entwickelt werden kann, das die
Rezipient*innen unterhélt und sie nicht Gberfordert. Jedoch geht es Uber eine vertretbare
Mainstreamverarbeitung hinaus, historische Personen komplett verfremdet darzustellen und an
den Haaren herbeigezogene Begriindungen zu verwenden, um einen linear-chronologischen
Zeitzusammenhang zu konstruieren, der mit den historischen Erkenntnissen kaum noch
ubereinstimmt. Die Darstellung solcher forcierter, fiktiver Ereignisketten unterlauft das
historiographische Verortungspotential wahrer Ereignisse in der kollektiven Vorstellung der
Menschen, welches durch die tdgliche Arbeit von Historiker*innen erschlossen wird. Als
uninformierte*r und unreflektiert*er Zuschauer*in sieht man sich einen solchen Film an und
denkt hinterher, dass der arme Kénig Heinrich gezwungen wurde, mit einer Eroberungsarmee
in Frankreich einzufallen (vgl. Samuel). SchlieBlich macht der Film keine Anstalten, darauf
hinzuweisen, dass die Handlung in einem Paralleluniversum spielt, in dem Heinrich Pazifist ist.
Zwar erkennt der/die geneigte Filmkritiker*in ohne Weiteres, dass es sich eher um eine
Shakespeareadaption handelt, als um einen historisch authentischen Film.8! Dennoch muss man
sich fragen, ob es in Ordnung ist, unwahre oder tendenzitse Behauptungen Uber historische
Zusammenhdange zu verbreiten, nur weil seither einige Jahrhunderte ins Land gegangen sind.
Auch schlagen solche Darstellungen in die Kerbe festgefahrener Vorstellungen uber die
Vergangenheit, die immer nur wieder die gleichen vorgefertigte Gedankenbausteine anderer
wiederholen, ohne diese kritisch zu hinterfragen. Anstatt einen ausgewogenen Blick auf die
Geschichte zu werfen und — auch filmisch — Mdglichkeiten zu erértern, wie sich historische
Ereignisse eventuell entwickelt haben, werden Pauschalurteile wiederholt oder sogar — wie hier

— propagandadhnliche Mantras verbreitet. Die Mé&hr vom englischen Konig, der aus

81 Siehe Crabtree; Nelson.
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Selbstschutz Frankreich Oberféllt, ist keine spekulative Auseinandersetzung mit moéglichen
historischen Szenarien, sondern das Gegenteil, ndmlich eine bewusste Verfalschung von bereits
etablierten Fakten. Glucklicherweise gibt es jedoch in der Wissenschaft geniigend progressive
und objektive DenkanstoRe, sodass das Entwicklungspotential mdglicher historischer
Zusammenhdnge zumindest nur in den Vorstellungen des diesbeziiglich uninformierten
Publikums gefahrdet ist.®?

Es kdnnen natlrlich von einer kritischen Analyse mittelalterbezogener Historienfilme keine
ahnlich politisch bzw. gesellschaftlich brisanten Aussagewerte erwartet werden wie von
Analysen zu einem Themenkomplex ,Zweiter Weltkrieg. Dennoch zeigt die Betrachtung der
Filmbeispiele vor dem Hintergrund des Forschungsgegenstandes dieser Arbeit, dass man
seitens eines Teils der Verantwortlichen im MSF immer noch gewillt ist, historische Fakten fur
narrative (oder sonstige) Zwecke stark zu verandern. Diese veranderten Darstellungen kénnen
durch die hohe Beliebtheit des Mittelalterfilmgenres dazu fiihren, dass das
Geschichtsverstandnis der Rezipient*innen und vielleicht sogar deren Vorstellungen von
Landeskulturen, Nationalidentitaten usw. negativ beeinflusst werden. Hauptséchlich jedoch
geht es in der Heranflihrung dieser Beispielgruppe und der Sichtbarmachung des Vorwurfs der
Faktenverdrehung im MSF um die Schaffung einer hypothetischen Verstandnisplattform, von
der aus weitere Analyseansatze innerhalb der Arbeitsweisen filmischer Narrative gefiihrt
werden kénnen. Dadurch, dass die Filminhalte dieses Genres so weit von tagespolitischen oder
anderweitig heiklen zeithistorischen Bezugspunkten entfernt sind, ist der Blick frei auf den
Sachverhalt der Faktenverdrehung und man kann dezidiert untersuchen, zu welchem Zweck die
historischen Zusammenhédnge so dargestellt werden, wie sie es werden. Es konnen so
allgemeingultige Grundstrukturen apologetischer Argumente freigelegt werden, die
implizieren, dass man die Vergangenheit (z.B. durch angebliche narrative Zwange) verfélschen
muss, denn, wie sich hier zeigt, werden selbst lang vergangene Ereignisse, die ohne Weiteres
wahrheitsgemal inszeniert werden kdnnten, dennoch verfélscht dargestellt. Wenn dies schon
in einem so relativ unverfanglichen Genre geschieht, dann ist zu erwarten, dass in Teilen des
MSF wohl erst recht nicht davor zurtickgeschreckt wird, Dinge abzuéndern, wenn es sich um
Narrative handelt, die zu aktuellen heiklen Themen Bezugspunkte haben. Gerade wenn
entsprechende Eingriffe in aktuellere Thematiken nur in Nuancen stattfinden, greifen breit

gegliederte Analyseansdtze, wie der unsrige, allerdings nur bedingt. Auf zeitaktuelle

82 Sjehe Johnston; Glanz.
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Manipulierungsmechanismen in den Unterhaltungsmedien muss dementsprechend mit
gezielten und feindifferenzierten Analysemethoden eingegangen werden. Hier liegt schlieRlich
haufig die Macht des filmischen Narrativs: In der Uberzeugung durch Unterschwelligkeit, die
sich aus dem sanften Beeinflussungspotential der h&ufigen Wiederholung (ideologisch)
verwandter Inhalte ergibt. Wenn die Rezipient*innen jedoch auf diese Art der
Beeinflussungsmechanismen bereits via Stellvertreteranalysen wie dieser sensibilisiert sind,
dann besitzen sie auch die Fahigkeit zu erkennen, wie Diskurse strittiger Themen in anderen
Filmen bzw. Unterhaltungsgenres ablaufen und wie dadurch ihre Verortung der Sachverhalte
beeinflusst werden kann. Mittelalterhistorienfilme sind also in unserem Sinne per se
weitestgehend unrelevant, stellen aber einen gut geeigneten Ansatzpunkt dar, um das Phdnomen

der kausalitats- und linearitatsbezogenen Faktenverdrehung im Mainstream freizulegen.

4.3 Amerikas Blick nach Innen

In den vorangegangenen zwei Themengebieten haben wir analysiert, wie anachronistische
Motive der Kategorien P1 und P2 sich innerhalb von bestimmten Narrativgruppen etablieren
kdnnen. Hauptsachlich haben wir uns dabei darauf fokussiert, welchen Eindruck die jeweiligen
Motive nach auffen vermitteln kdnnen und welche Ubergeordneten Aussagen Uber die
Verortung der jeweiligen Thematiken in Teilen des MSF und folglich auch in den
Vorstellungskomplexen der Rezipient*innen getroffen werden kdnnen. Speziell in 4.2 haben
wir uns damit beschaftigt, wie das strukturelle Beeinflussungspotential bezlglich P2 im Film
erkannt und entschlusselt werden kann, uns aber noch nicht weiter mit den Moglichkeiten
beschaftigt, die die dadurch geschaffene Verstandnisgrundlage bietet. Daher soll in diesem
abschlieBenden Teil der Filmanalyse eine Beispielgruppe behandelt werden, Uber die die
gesellschaftliche Auseinandersetzung mit einer ganz spezifischen Thematik sichtbar gemacht
werden kann. Hierbei werden wir auch das einzige Mal in dieser Arbeit unser Frageprinzip
gezielt umkehren: Bisher haben wir solche Filmbeispiele untersucht, in denen anachronistische
und tendenzitse Motive von vorne herein erkennbar sind und die eindeutig einen starken
Einfluss auf das Narrativ haben; wir haben dann darauf geprift, welche Ansichten der
Filmverantwortlichen diese Motive nach auRen widerspiegeln. Nun befragen wir auch weniger
eindeutige, bzw. ambivalente Narrative innerhalb eines heterogenen Spektrums an Filmen, die
sich alle mit dem gleichen Gbergeordneten Themenkomplex auseinandersetzen, auf ein fixes
Set anachronistischer und tendenzitser Motive. Die Erkenntnis, ob sich vereinzelte oder alle

der vorher ausgewahlten Motive in den jeweiligen Narrativen wiederfinden wird begleitet von
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einer Prifung auf die spezifischen Motivationen bzw. Griinde fur das Vorkommen oder das
Nichtvorhandensein. Schlussendlich soll die breit angelegte Frage beantwortet werden,
inwieweit sich ein konsensueller, gesellschaftlicher Wandel beztglich einer Thematik auf die
Darstellungsweisen im Mainstreamfilm auswirken kann und wie nachhaltig und tiefgreifend
dieser Paradigmenwechsel innerhalb der perpetuierten Motive und Vorstellungen tatséchlich

ist.

Der Ubergeordnete thematische Zusammenhang dieses Kapitels ist die Reprasentation
der historischen indigenen Bevolkerung der heutigen USA und die Verarbeitung des Konflikts
dieser Bevolkerungsgruppe mit den weiRen Siedler*innen. Wir betrachten eine Auswahl von
Filmen, die verteilt Gber die letzten 30 Jahre hinweg entstanden sind, und prifen jeweils, ob
sich anachronistische Motive ausfindig machen lassen. Die Erkenntnisse dieser Analyse sollen
aufzeigen, inwiefern sich die Darstellung der historischen Ureinwohner*innen im MSF
geéndert hat. Da wir durch diese Analyse Einsichten erlangen wollen, die einen wirklichen
Aktualitatsbezug haben, setzen wir den Zeitrahmen, aus dem wir die Filmproben erheben,
anders, als man evtl. erwarten wiirde. Wir beginnen mit dem Revival des Revisionist Western
in den 1990er Jahren und verzichten darauf, die Ara des klassischen Westerngenres zu
untersuchen, da der Vergleich des Revisionist Western mit dem klassischen Western
hinsichtlich der Darstellung der indigenen Bevdlkerung zu einfach ware und auch keine
aktualitatsrelevanten Ergebnisse zu Tage fordern wirde. Aufschlussreicher fir einen Einblick,
wie sich die aktuelle gesellschaftliche und filmindustrielle Wahrnehmung der indigenen
Minderheit in den USA darstellt, ist wohl eher eine Untersuchung daruber, wie sich die
filmische Verarbeitung der Reprasentation historischer Vertreter*innen dieser Volksgruppen
sowie ihres Konfliktes mit den weil’en Siedler*innen Uber die letzten 30 Jahre veréndert hat.
Das heif3t, wir beginnen mit unserer Analyse an einem Punkt, da bereits seit geraumer Zeit in
vielen entsprechenden Filmen der Anspruch vorhanden war, sich auf progressive Weise mit
den komplexen gesellschaftlichen und moralischen Implikationen dieser Thematik
auseinanderzusetzen. In unserer Analyse soll nun also geprift werden, ob dieses Ziel in den
ausgewahlten Filmen nur scheinbar oder tatsachlich umgesetzt wurde, sprich ob man nur
vorgab, sich der Thematik auf wirklich offene Weise zu widmen oder ob man es auch wirklich
tat.

Wir stellen zwei Filme aus den friihen 1990er Jahren zwei aktuellen Filmen gegenber.
Falls bei den frihen Filmen trotz aller hehrer Ideale noch entsprechende anachronistische und

tendenziése Motive nachweisbar sind, kann aus der Gegenuberstellung mit den aktuellen
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Filmen ermittelt werden, ob die gleichen Muster auch heute noch vorhanden sind. Falls die
Motive in aktuellen Beispielen nicht mehr nachweisbar sind, lasst dies aufgrund der minimalen
Beispielzahl zwar keine verlasslichen Schliisse Uber einen Trend zu. Falls doch, zeigt dies
allerdings an, dass sich trotz der Idee, man né&here sich dem Themenkomplex auf angemessene,
objektive Weise, noch immer Spuren des von uns beschriebenen, anachronistischen
Geschichtsbildes im MSF vorhanden sind. Um eine gleichbleibende Referenzebene bei der
Gegentiberstellung der Filmbeispiele in der Auswertung zu gewéhrleisten, legen wir — wie
erwéhnt — bereits vorher die genauen Betrachtungspunkte bezlglich P1 und P2 fest:
Hinsichtlich P1 erdrtern wir die Perspektive, aus der die Narrative berichten um einen der
integralsten Punkte bezuglich der Représentation der indigenen Kulturen zu ergriinden.
Né&mlich, ob die filmische Auseinandersetzung mit diesen Menschen aus einer externen
Perspektive geschieht oder aus einer Perspektive, die zumindest versucht, aus der
Wahrnehmung dieser Menschen selbst zu berichten. Hieran angegliedert ist die Frage nach der
,Stimme* der indigenen Figuren: Wir wollen herausfinden, ob sie ihre Gedanken, Gefiihle,
Anliegen etc. wirklich artikulieren oder ob sie grundsitzliche ,stumm® bleiben. Zusatzlich zu
dieser stereotypen Darstellung der stummen/schweigsamen Ureinwohner*innen prifen wir auf
weitere vorgegebene stereotype und schablonenhafte Rollenmuster und Darstellungsweisen,
deren Vorhandensein pauschal-anachronistische Ansichten tber diese Menschen perpetuieren:
Die prinzipielle Einteilung der indigenen Figuren in ,gut/edelmiitig® und ,bdse/blutdiirstig®,
bzw. ,feindselig® und ,friedlich® sowie die Darstellung als emotionslos und stoisch (vgl. Boyd
106ff; ,,Native American‘; ,,Indigenous Actors*). Hinsichtlich der Darstellung weil3er Figuren
achten wir vor allem auf das Vorhandensein der ,White Savior® Trope und der zugehdérigen
Inszenierung der nicht-indigenen Menschen als entweder gut oder bdse (vgl. Sirota; Vera und
Gordon ix, 1f). Bezogen auf P2 untersuchen wir, ob im jeweiligen Narrativ versucht wird, den
komplexen und umfangreichen historischen Zusammenhang des Konfliktes der weil3en
Siedler*innen in den USA mit den indigenen Einwohner*innen Uber einen klassischen
Mainstreamspannungsbogen auf eine vereinfachte Formel herunterzubrechen (Stichwort:
linear-chronologischer Zeitzusammenhang, Ereignisketten) und den Zusammenhang

womadglich gar zu 16sen, sprich, zum Abschluss zu bringen.

Einer der erfolgreichsten Revisionist Western tberhaupt und gleichzeitig einer der Filme, der
die kritische Auseinandersetzung mit dem Konflikt zwischen weien Siedler*innen und der

indigenen Bevolkerung zuriick in den offentlichen Fokus brachte (vgl. Rosenberg), ist Dances
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with Wolves (1990), weswegen wir in unserer Gegenuberstellung mit diesem Film beginnen
und flr unseren Betrachtungszeitrahmen mit 1990 den Anfangspunkt setzen. Man merkt dem
Film die Ambitionen der Verantwortlichen an, eine differenzierte Perspektive auf die komplexe
und heikle Thematik rund um die generelle Darstellung der historischen indigenen Bevélkerung
der USA und den Konflikt mit den vordringenden weil3en Siedler*innen zu entwerfen. Vor
allem hinsichtlich einer authentisch wirkenden Représentation der indigenen Kulturen wurde
bei der Produktion des Films viel Aufwand betrieben (vgl. Cubis). Die Frage ist nun, ob sich
dieses Engagement auf die Leinwand Ubertragen hat, sprich, ob man eine einigermalien
objektive und differenzierte Représentation der historischen indigenen Bevolkerung (bzw.
eines Teils davon) erreicht hat. Da wir uns nicht in einer Expert*innen- oder
Insider*innenposition hinsichtlich der indigenen Bevoélkerungsgruppen der USA befinden, ist
es unsinnig, hier eine eigenstdndige Bewertung der Darstellung dieser Kulturen zu versuchen.
Wir kénnen nur eine externe Perspektive einnehmen und untersuchen, inwiefern Vertreter der
vordefinierten stereotypen Tropen vorkommen und somit anachronistisch-pauschale Motive in
der Darstellung dieser Menschen im Film perpetuieren. Der Nachweis solcher Motive wiirde
anzeigen, dass noch Teilaspekte der friheren, nicht-indigenen Perspektive auf die
Ureinwohner*innen innerhalb des filmischen Narrativs vorhanden sind, auch wenn dieses

vorgibt, das exakte Gegenteil vermitteln zu wollen.

Der Umstand, dass wir Lt. Dunbar (Kevin Costner) bendtigen, um uns die indigenen
Figuren und deren Kultur naher zu bringen, macht klar, dass man seitens der Verantwortlichen
nicht fahig und/oder bereit war, ausschlieBlich und direkt aus der Perspektive dieser Menschen
selbst zu erz&hlen. Dunbar stellt eindeutig den Mittelungspunkt zwischen den Zuschauer*innen
und den Ureinwohnern*innen auf der Leinwand dar, indem er seine Erlebnisse — und damit
auch die der Zuschauer*innen — immer wieder mit Eintrdgen in seinem Tagebuch
kontextualisiert. Durch seine externe, uninformierte Sichtweise werden wir als Rezipient*innen
automatisch in diese unwissende Rolle versetzt. Zwar wird im Narrativ diese Rolle Dunbars
verwendet, um zwischen der Perspektive der Ureinwohner*innen und der der Rezipient*innen
zu vermitteln, allerdings wird auch immer wieder mit dieser strengen Sicht von aufien
gebrochen. So werden, sobald die Gemeinschaft der Sioux, die in Dunbars Nachbarschafft
anséssig ist, ins Narrativ eingefihrt wird, auch immer wieder Dialogszenen gezeigt, die
ausschlieBlich innerhalb der indigenen Gemeinschaft stattfinden. Wir haben es also nicht mit
einer ausschliel3lich extern angesiedelten Sichtweise auf diese Kultur zu tun, sondern mit einem
Narrativ, das gezielt auch die Perspektive mancher Ureinwohner*innen miteinbezieht.

Nichtsdestoweniger bleibt die Erz&hlerrolle Dunbars durchwegs das narrative Hauptelement im
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Film, das uns als Rezipient*innen erklart, was wir sehen. Aus der Sicht Dunbars auf die
benachbarte Sioux Gemeinschaft wird im Film auch versucht, klassische Vorurteile gegeniiber
den Ureinwohner*innen anzusprechen und zu eliminieren, indem er erkennt, dass diese
Menschen keineswegs alle unzivilisiert, wild und unberechenbar sind. So werden den
Rezipient*innen die Sioux als grundsétzlich friedfertig vorgestellt, auch wenn es einzelne junge
Krieger gibt, die zunéchst stellenweise auch feindselige Anwandlungen gegeniiber Dunbar
zeigen. Zusatzlich erfahrt Dunbar recht am Anfang seiner Bekanntschaft mit den Sioux, dass
diese eine Gruppe weilier Siedler*innen umgebracht haben. Dunbar ist Uber diese Tatsache
zwar bestirzt, hat aber einen durchaus differenzierten Blick auf die Situation, weil er erkennt,
dass dies nicht grundlos geschah. Die Siedler*innen hatten zuvor eine grof3e Zahl der ohnehin
schon seltener gewordenen Biiffel der Prarie erlegt, nur um deren Felle und Zungen zu
verwerten. Hier wird den Zuschauer*innen also der Versuch einer nicht-pauschalen Sicht auf
die indigenen Menschen beziglich der klassischen Rollenbilder ,ausschlieflich aggressiv /
ausschlieBlich gutmiitig® vermittelt. Dennoch bleibt der Gesamteindruck der Sioux Gemeinde
grundsétzlich bei ,gutmiitig‘, denn es wird ein triftiger Grund flr die Aggression gegeniber den
Weilen prasentiert; man sieht sich also anscheinend gezwungen, Feindseligkeit gegeniiber den
Weil3en zu begriinden, obwohl diese eigentlich so oder so die Eindringlinge sind.

Diese Bewertung der Sioux als gutmdtig &ndert sich auch nicht innerhalb der
Darstellung des Konfliktes mit den verfeindeten Pawnee. Diese nehmen im Narrativ eindeutig
die Rolle des unprovozierten, gewalttatigen Aggressors ein. Schon kurz nachdem Dunbar
seinen Posten in der Prarie bezogen hat, wird gezeigt, wie eine kleine Gruppe der Pawnee
Dunbars vormaligen Begleiter angreift und totet, ohne dass von ihm Gefahr ausgegangen waére.
Auch wird die Feindschaft zwischen Pawnee und Sioux nicht erlautert, man bekommt immer
nur wieder zu horen, dass die Pawnee den Sioux viel Leid angetan hatten. Hinzu kommt eine
Ruckblende, die veranschaulicht, wie die Weil3e Stands With a Fist als kleines Kind zu den
Sioux gekommen ist, an die sie sich mittlerweile vollkommen assimiliert hat. In der Riickblende
sehen wir ebenfalls, wie die Pawnee unprovoziert die ganze Familie des damals noch Christine
heillenden Kindes ausléschen. Aggressives Verhalten seitens der Sioux ist grundsatzlich immer
begriindet, entweder verteidigen sie sich gegen die Pawnee, rachen die sinnlos getoteten Buffel
oder befreien Dunbar aus der Gefangenschaft durch die US-Armee. Ansonsten &ufert sich eine
aggressive oder feindselige Haltung ihrerseits maximal in verbaler Form oder im Stehlen von
Pferden. Das bedeutet, man verlasst sich innerhalb des Narrativs auf eine deutlich simpel
angelegte Dichotomie zwischen ,friedlichen und ,feindseligen® Ureinwohner*innen: Auch

wenn die Gemeinschaft der Sioux nicht vollig gewaltlos agiert und — aus gemaRigter Sicht —
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mit der Totung der Siedler die die Biffel erlegt haben, evtl. sogar tiberzogen reagiert, werden
sie dennoch als grundsatzlich gutmiitig und besonnen dargestellt. Die Seite der Pawnee
hingegen kommt Uberhaupt nicht zu Wort. Ihr aggressives Verhalten wird in keinster Weise
kontextualisiert, sodass sie die Kklassische Antagonistenrolle besetzen und der
Erwartungshorizont der Rezipient*innen bezlglich vorgegebener Rollenbilder nicht
Uberstrapaziert wird. Zwar mag dieser Schritt hinsichtlich eines Mainstreamnarrativs
nachvollziehbar sein — vor allem da man in Dances offensichtlich bestrebt war, ein
wohlwollendes Bild der Sioux zu zeichnen — allerdings bedeutet er das Gegenteil einer
objektiven Darstellung. Ein wirklich differenzierter Blick auf die komplexen indigenen
Bevolkerungsgruppen dieser Zeit und ihre Verhaltnisse untereinander hétte die beiden Stamme
nicht in reine Aggressor*innen und Opfer/Verteidiger*innen unterteilt. Gleiches gilt im
Ubrigen fir die Darstellung der weien Siedler*innen und der US-Armee. Mit Ausnahme des
jungen Lt. Elgin, der sich bei Dunbars Gefangennahme durch die US-Armee (berlegt und
behutsam vorgehend zeigt, werden die weilRen Soldaten ausnahmslos als uniberlegt handelnde,
verrohte und unmenschliche Charaktere gezeigt, die auf alles schielRen, was sich bewegt und
weder ein Verstandnis fur das Land, noch fur die Menschen haben, die dort anséssig sind. Auch
wenn der Entschluss, die aggressiv vorgehende Siedlungspolitik der weiRen Amerikaner*innen
im Grenzgebiet durch diese Darstellungsweise nachzuempfinden verstandlich ist, handelt es

sich dennoch klar um ein Pauschalurteil.

Dunbar kommt, als Ausnahmevertreter der weiRen Siedler*innen, die Rolle des Beschutzers
der Sioux Gemeinschaft zu. So ist er es, der die Sioux auf die lange erwartete Biffelherde
aufmerksam macht, was die Gemeinde mit den dringend bendtigten Wintervorraten versorgt.
Auch stellt er das Waffenarsenal des Armeepostens zur Verfligung und verhilft den Sioux
dadurch zum Kontersieg uber die Pawnee-Kriegspartei. Man kann nun argumentieren, dass es
sich bei seiner Rolle um eine klassische ,White Savior‘ Konstruktion handelt — und bis zu einem
gewissen Grad ist dieser Vorwand sicherlich berechtigt; dennoch muss man diese Bewertung
dahingehend eingrenzen, dass Dunbar keine finale Rettung der Sioux aus dem Hut zaubert. Er
bietet grundsitzlich mehr seine Unterstiitzung an, als dass er ,rettet’, und hilft bei der Losung
von Problemen der Gemeinschaft, die diese auch selbst hdtte umsetzen kénnen (wenn auch
sicherlich unter wesentlich gréReren Entbehrungen). In Dunbar haben wir also eine tiberhéhte
Heldenfigur, die fir die Entwicklung des Narrativs unabdingbar ist, allerdings findet diese
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Verortung als Held in abgeschwéchter Form (verglichen mit beispielsweise Tom Hanks*
William Wallace) statt.

Diese bedingte White-Savior-Konstruktion Dunbars bildet zwar den Abschluss unserer
Prifung auf P1, gehort allerdings auch bereits zur Kategorie P2, da sich tber diesen integralen
Punkt auch einer der Kausalzusammenhange des Films ergibt: Dunbar kommt ins Gebiet der
Sioux, sorgt fur deren Versorgung im Winter, verhilft ihnen zum Sieg tber die Pawnee und
setzt sie Uber die Gefahr durch die anrlickende US-Armee und die weif3en Siedler*innen in
Kenntnis. Wie bereits angedeutet, bedeuten all diese Entwicklungsschritte zwar eine
Kausalitatskette in unserem Sinne, allerdings haben wir es nicht mit einer stark Gberzeichneten
Handlungsentwicklung zu tun, die einen wesentlich komplexeren Sachverhalt fir das filmische
Narrativ zwangsmaRig vereinfacht. Der simple Aufbau dieses Kausalzusammenhangs stellt die
Schicksale der dargestellten Menschen(-gruppen) dar und I6st durch seine Erzahlung nicht den
komplexen historischen Hintergrund der Vertreibung und Dezimierung der indigenen
Bevolkerungsgruppen durch die weiRen Siedler*innen in simplen Erklarungsmodellen auf. Die
Geschichte Dunbars und der Sioux Gemeinschaft kann insgesamt als symbolische
Beschreibung einer zum Scheitern verurteilten Kontaktaufnahme aufgeschlossener nicht-
indigener Menschen mit der indigenen Bevolkerung gewertet werden. Das zeigt sich darin, dass
Dunbars titelgebender, indigener Name die ,verschriftlichte® Form einer im Film bildlichen
Metapher ist: Dunbar tanzt wirklich mit einem Wolf, welcher — zugegebener Mafen recht
plakativ — sinnbildhaft als VVehikel fir die Kontaktaufnahme des Geistes dieser ,fremden Welt
mit dem offenen Geist des Neuankémmlings steht. Daher sicherlich auch die Entscheidung, den
Wolf so tibertrieben zutraulich und beinahe schon menschlich darzustellen und ihn schlieBlich
von den abgestumpften US-Soldaten erschielRen zu lassen: Dieser Archetypus der weilien
Siedler*innen verbaut sich selbst jedwede Chance, mit der Urspriinglichkeit des Landes in
einen tiefgrundigen, spirituellen Kontakt zu treten. Die Metapher der Verbundenheit mit dem
Geist des Landes ist auch der Grundstein fiir die zweite offensichtliche Kausalkonstruktion im
Film: Der urspringlich genauso unwissende und naive Weil3e Dunbar kommt ins Grenzland
und ,findet sich selbst’, wird Teil des spirituell- und alltagsbezogen ganzheitlichen
Lebenskosmos der Ureinwohner*innen.* Dies ist sicherlich die plakativere und forciertere der
beiden beschriebenen Kausalkonstruktionen. Innerhalb eines knappen Jahres soll aus einem

weilen Eindringling ein vollwertig integrierter Angehoriger der Sioux werden, der deren

8 Im Ubrigen scheint in der Entwicklung Dunbars‘ Charakters vom US-Soldaten zum noblen Mitstreiter der
Ureinwohner*innen erneut das Priifungsmotiv auf.
8 Siehe hierzu Baird.
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Sprache, Gedankenwelt und Lebensweise fast vollig adaptiert hat. Auch wenn wir uns hiten
wollen, ein Febvre’sches Urteil zu treffen, das einem solchen Szenario grundsétzlich jedwedes
historisches Existenzrecht und Entwicklungspotential entzieht, muss man die Konstruiertheit
dieser Storyline betonen. Trotz aller offensichtlichen Zugestandnisse an ein Mainstreamnarrativ
im Aufbau der Geschichte ergibt sich jedoch trotzdem kein geschlossener Handlungsbogen.
Dunbars Kontakt zu den Sioux andert nichts Grundsatzliches an deren Situation und die
Zuschauer*innen werden auch nicht mit einem klassischen Happy End entlassen, sondern dem
Gegenteil: Die direkte Situation rund um Dunbar, Stands with a Fist und die Sioux
Gemeinschaft bleibt offen. Nachdem Dunbar und Stands with a Fist die Gemeinschaft verlassen
haben und letztere ihr Winterquartier verlegt hat, endet der Film; hinsichtlich des generellen
Schicksals der Sioux wird noch ein drastischeres Zeichen gesetzt, indem kurz vor den Credits
ein Text eingeblendet wird, der die vollige Unterwerfung der letzten freien Sioux unter die
weilde Herrschaft nur 13 Jahre spéter schildert.

Zusammengefasst kann man nach der Analyse hinsichtlich unseres vorgegebenen Sets an
anachronistischen Parametern bezuglich P1 und P2 sagen, dass es sich bei Dances definitiv
nicht um einen Film handelt, der frei von mainstream-typischen Hilfskonstruktionen innerhalb
des narrativen Aufbaus ist. Dennoch kann man dem Film keinen durchgangig anachronistischen
Aufbau unterstellen. In der Priifung auf unsere Parameter wird ersichtlich, dass versucht wurde,
viele der — von uns als ,anachronistische Motive‘ markierten — Fallstricke klassischer
Mainstreamerzahlungen zu umgehen, die den Rezipient*innen bei deren Verortung der
historischen Zusammenhénge falsche Dienste erweisen wirden. Man versucht, die historische
indigene Bevolkerung hier nicht in klassischen Rollenbilder zu inszenieren und ihr Leben
authentisch wiederzugeben, was jedoch nur zum Teil gelingt.%® Auch versucht man, sich nicht
vor der historischen Schuld der weiRen Siedler*innen wegzuducken, und Ubernimmt die
Verantwortung dieses Filmgenres, den historischen Konflikt zwischen weillen Siedler*innen
und der indigenen Bevolkerung kritisch zu thematisieren. Dabei verlasst man sich allerdings
auf eine klassische Schwarz-WeiB-Darstellung der Konfliktparteien, was nicht nur eine
anachronistische Pauschalisierung in unserer Nomenklatur bedeutet, sondern auch die

eigentlich bezweckte Aussagekraft untergrabt.

8 Siehe Darstellung der Pawnee.
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Ein weiterer thematisch verwandter und bekannter Film der friihen 1990er Jahre ist Michael
Manns Filmadaption The Last of the Mohicans (1992) des gleichnamigen historischen Romans
von James Fenimore Cooper von 1826. Auch dieses Narrativ thematisiert das historische
Schicksal der Vertreibung und Dezimierung der indigenen Bevélkerung. Die Vermittlung bzw.
Kontextualisierung der indigenen Lebensweise Gbernimmt die Figur des Nathaniel ,Hawkeye*
Poe (Daniel Day-Lewis). Er ist der weif’e Adoptivsohn Chingachgooks, welcher, zusammen
mit seinem leiblichen Sohn Uncas die letzten noch lebenden Angehérigen des Stammes der
Mohikaner®® ausmacht. Auch wenn die Dinge gréRtenteils aus der Position der Britin Cora
berichtet werden, ist es Hawkeye, der ihr — und damit uns — die Dinge erklart, die sie aufgrund
ihrer europdischen Herkunft nicht versteht. Dabei handelt es sich hauptsédchlich um die
Kontextualisierung des Verhaltens der zwei Mohikaner und der feindlichen indigenen Krieger.
Das Erléutern des Verhaltens der Mohikaner ist auch notwendig, denn sowohl die Figur
Chingachgooks als auch die Uncas*‘ entsprechen der Trope der ,Stummen Ureinwohner*innen‘.
Beide sprechen aulerst selten und lassen auch ber ihre Minen keine Gefuihlsregungen nach
auflen dringen. Daher ist es Hawkeye, der ihr Verhalten (z.B. beim Vermeiden von Spuren) fir
die uninformierte und naive Cora, bzw. das Filmpublikum, ,iibersetzt‘. Auch sonst lassen sich
die Charaktere der beiden Mohikaner eher tiber Tropen bzw. Stereotypen aufschlisseln, da sie
ansonsten — dank ihrer wenig abwechslungsreichen Handlungen (Laufen, Spurenlesen,
Kampfen) und ihrer Verschwiegenheit — wenig Angriffsflache bieten. So stellen die beiden
zusétzlich die Verkorperung der Trope der ,Edlen Wilden* dar. Sie setzen sich selbstlos fir die
beiden hilflosen Schwestern Cora und Alice ein und retten diese zusammen mit Hawkeye
mehrmals vor Angriffen der Huronen unter Magua. Dabei haben beide urspriinglich — genau
wie Hawkeye — keine ersichtliche Motivation fiir diese Taten, auler Altruismus. Spater stellt
sich heraus, dass Hawkeye und Uncas sich in jeweils eine der Schwestern verliebt haben, aber
das ist nicht von Anfang an so. So leer wie die beiden Charaktere konstruiert sind, so rein sind

auch ihre sparlich angesiedelten Handlungsmotive.

Magua,®” der — mit Ausnahme des Dorfweisen — der einzige Hurone ist, der zur Sprache
kommt, stellt das diametrale Gegenteil zu den Mohikanern dar: Er ist hinterhéltig, aggressiv
und durchtrieben von Hass. Im Verlaufe des Films wird erklért, warum er den Briten — allen

voran Colonel Monroe und seinen Téchtern (Cora und Alice) — mit so viel Hass begegnet:

8 Da es sich hierbei um eine Stammesbezeichnung handelt, wird nicht gegendert.
87 Wes Studi wird von Hollywood eindeutig auf die Rolle des antagonistischen/gefahrlichen Ureinwohners
festgelegt. Er spielte auch in Dances den blutdirstigen Anflihrer der Pawnee-Krieger, sowie Yellow Hawk im
Film Hostiles (2017), der im Folgenden noch analysiert wird.
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Monroe war fiir einen Uberfall auf Maguas Dorf verantwortlich, bei dem dessen Kinder starben
und er in die Sklaverei geriet, woraufhin seine Frau einen anderen heiratete. Trotz dieser
nachvollziehbaren Beweggriunde Ubersteigt die Brutalitdit und Rucksichtslosigkeit seiner
Handlungen einen rechtfertigbaren Rahmen. Er hintergeht Verblindete und bringt gnadenlos
jede*n um, der/die ihm im Weg zu seinem Ziel steht: Er will Colonel Monroe bei lebendigem
Leibe das Herz herausschneiden und seine Tochter toten, damit die Blutlinie Monroes
vollstdndig ausgeltscht ist. Wie erwahnt ist der Dorfweise der Huronen der einzige Vertreter
dieses Stammes im Film, der auler Magua zu Wort kommt, und gleichzeitig der einzige in
Ansétzen differenzierte indigene Charakter des Films. Als die Kriegspartei der Huronen mit
ihren Gefangenen — dem britischen Offizier Heyward und den beiden Schwestern Cora und
Alice — im heimatlichen Dorf ankommen, fuhrt Magua dem weisen Mann seine Kriegsbeute
vor und teilt mit ihm und der restlichen Dorfgemeinschaft seine Zukunftsplane bezlglich der
Expansion des Stammesgebietes und des Kampfes gegen die immer zahlreicher werdenden
weiRen Siedler*innen. Der Alteste — Sachem — ist zunéchst angetan von Maguas Kriegserfolg,
nimmt aber im Laufe des Gesprédchs mit Magua und dem mittlerweile dazugestoRenen
Hawkeye eine ambivalente Rolle ein. Er stellt ein Sprachrohr der historischen indigenen
Bevolkerung dar, welche, seit die weil3en Siedler*innen immer weiter vordringen, vor der Frage
steht, wie sie sich verhalten soll, um unbeschadet ihrer Lebensweise nachgehen zu kénnen.
Diese Gedanken auf3ert er, wahrend Hawkeye versucht, ihn und die tibrigen Huronen davon zu
uberzeugen, die drei — bzw. mit ihm selbst nun vier — Gefangenen nicht zu toten. Die
Entscheidung des Sachem spiegelt — eine absolute Ausnahme in unserer bisherigen Analyse in
dieser Beispielgruppe — eine Haltung wider, die nicht dem konventionellen, westlichen
Verstandnis von Gerechtigkeit entspricht: Statt den britischen Offizier Heyward gegen
Losegeld freizulassen und die Tochter Munros zu verbrennen, entscheidet Sachem, dass nur
Cora verbrannt und ihre Schwester Alice als Braut an Magua gehen soll. Dadurch seien sowohl
Maguas getotete Kinder gesthnt, als auch seine und die Blutlinie Munros fortgefiihrt
(Nachkommen mit Alice vorausgesetzt). Duncan solle ohne Ldsegeld zuriick an die britische
Seite gehen, damit diese besénftigt sei.® Ob diese Entscheidung authentisch fiir einen
historischen geistigen Fuhrer der Huronen ist oder nicht, konnen wir an dieser Stelle nicht
beurteilen. Allerdings steht fest, dass es sich mit dieser narrativen Entscheidung um das
gegliickte Vermeiden des Abrutschens in ein westliches Moralitatskonzept handelt, welches auf

dem dualistischen Prinzip von ,gut® und ,bése‘, bzw. ,richtig® und ,falsch® fuRt. Samtliche der

8 Der Handlungsverlauf filhrt dazu, dass Duncan sich im Feuer opfert und die beiden Schwestern verschont
werden.
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ubrigen Huronen erinnern in ihrer Schemenhaftigkeit an unsere vorherigen Beobachtungen
iiber deutsche Soldaten im Mainstream Film.2 AuRer finsteren Blicken, Geschrei und
Kampfhandlungen ist von ihnen nichts zu erwarten. In unserer Analyse der Darstellung der
indigenen Figuren bezuglich der Kategorie P1 zeigt sich also erneut eine dichotomische
Aufteilung der Ureinwohner*innen in ,feindselig® und ,gutmiitig‘, wenn auch mit einigen
Konzessionen. Hinzu kommen stereotype Tropen und Motive (Schweigsamkeit/emotionsloses
AuReres/ Edelmut Chingachgooks und Uncas®; Blutdurst/Wildheit Maguas). Die Mohikaner
haben im Grunde keine eigene Stimme und sind lediglich leere Vehikel, die den Plot

vorantreiben.®

Von einer klassischen ,White-Savior® Konstruktion kann man innerhalb dieses
Narrativs eigentlich nicht sprechen (Duncan opfert sich zwar, aber fur die ebenfalls weil3e
Cora). Wenn, dann ist eher das Gegenteil der Fall: Die ,edlen‘ Ureinwohner Chingachgook und
Uncas und der ethnische Grenzganger Hawkeye sind die rettenden und beschitzenden
Figuren.®! Beziiglich P2 bleibt zu etwaigen Kausalketten wenig zu analysieren, da die Handlung
den komplexen historischen Zusammenhang des Genozids an den indigenen Voélkern nicht auf
einen simplen linear-chronologischen Zeitzusammenhang eindampft und den Konflikt
zwischen den weiRen Siedler*innen und den indigenen VVélkern der USA ungeldst lasst. Es gibt
zwar einen klassischen Spannungsbogen innerhalb der Haupthandlung (Verlieren, Finden,
Retten, Trauern), allerdings gibt es weder fur die Hauptfiguren noch bezlglich des Schicksals
der historischen Ureinwohner*innen ein Happy End und auch sonst wird uns kein simpler
Abschluss fir die komplexe Problematik aufgezwungen. Wie in Dances bleiben die
Rezipient*innen mit dem Wissen zurlck, dass die Zukunft der historischen Ureinwohner*innen
sich genau so duster entwickeln wird, wie es der Sachem bereits vorausgesehen hat. Der letzte
lebende Angehorige des fiktiven Stamms der Mohikaner, Chingachgook, steht am Ende des
Films sinnbildlich fiir den tatséchlichen historischen Niedergang der indigenen Kulturen

aufgrund der aggressiven Expansion der wei3en Siedler*innen.

Insgesamt ergibt die Prifung auf unsere Anachronismusparameter, dass es sich bei The

Last um ein deutlich schablonenhafteres Narrativ handelt als bei Dances.®? Auch wenn hier

8 Siehe 4.1.
9 Chingachgook auRert nur am Ende des Films seine Trauer tiber den Tod seines Sohnes Uncas und damit tiber
das Aussterben seines Volkes.
91 Hawkeye ist zwar ethnisch gesehen keinem indigenen Volk zugehorig, hat aber bereits vor langem eine ahnliche
spirituell-lebenspraktische Transformation durchgemacht, wie Dunbar in Dances und l&sst sich deshalb hier nicht
wirklich der Trope des ,White Saviors’ zuordnen.
%2 Inwieweit dies auch in der Buchvorlage begriindet liegt, ist eine andere Frage.
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ebenfalls Ansétze erkennbar sind, einen differenzierten Blick auf den komplexen Konflikt
zwischen (historischen) indigenen und nicht-indigenen Amerikaner*innen zu werfen, ist
erkennbar, dass in der Darstellung der Ureinwohner*innen noch mehr auf klassische
Rollenbilder zuriickgegriffen wurde als im vorherigen Beispielfilm. Auch wenn es begrindbare
Motivationen fiur einige der Handlungen der indigenen Figuren sowie manche komplexere
Charakterstruktur im Narrativ gibt, sind die meisten der Darstellungen dieser Menschen
dennoch formelhaft. Zudem liegt der Hauptfokus auf Hawkeye und Cora, was dazu fuhrt, dass
das Handeln und Denken der indigenen Figuren, zusammengenommen betrachtet, das
dekorative Beiwerk fir die Liebesgeschichte zweier (nominell) weilRer Figuren bildet. Auch
wenn Hawkeye nicht wirklich zu der Seite der weiRRen Siedler gezéhlt werden kann, bilden also
erneut nicht-indigene Belange den Mittelpunkt einer Geschichte, die auf den ersten Blick so

wirkt, als befasse sie sich mit den Interessen der (historischen) indigenen Bevélkerung.

Nachdem wir uns nun mit zwei Filmexemplaren beschaftigt haben, die am Anfang einer
Entwicklung innerhalb der Mainstreamfilmproduktion stehen, welche die Kkritische
Auseinandersetzung mit dem Themenkomplex des Konflikts zwischen der historischen
indigenen und nicht-indigenen Bevoélkerung der USA zuriick in den Fokus der Offentlichkeit
brachte, wollen wir nun auf zwei aktuelle Filme blicken, die sich der Thematik widmen. Wir
gehen dabei mit der selben Parameterauswahl beziiglich P1 und P2 vor wie bei den vorherigen
beiden Beispielen, um so herauszuarbeiten, ob innerhalb der bereits kritischen und teilweise
differenzierten Herangehensweise an dieses Thema noch Steigerungen hinsichtlich einer
wirklich objektiven und differenzierten narrativen Verarbeitung stattgefunden haben, oder ob

man die gleichen anachronistischen Muster noch immer nachweisen kann.

AnschlieRend an die Analyse von The Last wollen wir daher nun The Revenant (2015) genauer
betrachten und bleiben somit hinsichtlich der narrativen Asthetik beim ,Frontier-Film*. Die
Geschichte ist eine weitere Adaption einer historischen (bzw. legendaren) Vorlage, namlich der
Uberlebensgeschichte des Trappers Hugh Glass.*® Auch wenn die Handlung sich hauptséchlich
mit dem Uberlebenskampf Glass‘ und seinem anschlieBenden Rachefeldzug beschiftigt
(Prafungsmotiv), wird der Konflikt zwischen weil3en Siedler*innen/ bzw. Entdeckern und

Ureinwohner*innen immer wieder thematisiert. Wieder einmal haben wir es bei Glass mit

98 Siehe hierzu Bucklin.
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einem ,Eingeweihten® zu tun: Er spricht die Sprache der Pawnee und hat einen Sohn, dessen
Mutter Angehdrige dieses Stammes war. Glass ist das Zentrum der Narrative, die Handlung
wird zum allergroRten Teil aus seiner Perspektive wiedergegeben. Da wir ihn hauptséachlich
dabei beobachten, wie er auf sich gestellt, schwer verletzt in der Wildnis ums Uberleben kampft
und dabei duBerst selten spricht (bzw. ,laut’ denkt), erhalten wir wesentlich weniger
Kontextualisierung der kulturspezifischen Hintergriinde als in den vorherigen Filmbeispielen,
in denen die jeweilige vermittelnde Figur dem Publikum die indigenen Handlungsweisen néher
bringt. Alles, was wir zu Anfang uber seine personlichen Hintergrund und seine Beziehung zu
den Pawnee erfahren, ist dass er offensichtlich mit einer mittlerweile verstorbenen Frau dieser
indigenen Kultur liiert war, mit ihr einen Sohn hat, und das Dorf in dem die Familie lebte, von
US-Soldaten zerstért wurde (Riickblende). Neben den Pawnee wird im Film noch eine weitere
indigene Kultur dargestellt, die Arikara. Eine Kriegspartei dieser Volksgruppe nimmt im
Verlauf der Handlung — neben Fitzgerald, der Glass schwer verwundet im Stich lasst und seinen
Sohn totet — die Rolle der Gegenspieler ein. Die Arikara greifen am Anfang des Films die
urspriingliche Expeditions- bzw. Jagergruppe um Glass an und verfolgen diesen im weiteren

Verlauf seiner Odyssee.

Gleich zu Beginn wird aus Sicht der Arikara erldutert, warum sie die Gruppe angegriffen
haben: Sie sind auf der Suche nach der von Weil3en entfiihrten Tochter des Hauptlings. Auch
wenn die Arikara mit duBerster Gewalt vorgehen, ist ihr Verhalten also nicht durch Willkur
gekennzeichnet (P1). Ebenfalls werden sie nicht stumm und ,emotionslos‘ dargestellt. In einem
spateren Streitgesprach mit franzosischen Trappern offenbart der Hauptling der Arikara seine
negativen Geflhle gegenuber den Weifen, die seinem Volk ,,alles gestohlen* haben, das Land,
die Tiere und nun auch noch seine Tochter (00:33:00). Trotz dieses offensichtlichen Hasses
gegeniliber den Weilen handeln die Arikara nach ihrem eigenen Ehrenkodex. So verschonen
sie Glass am Ende des Films, nachdem sie ihn die ganze Zeit Uber angegriffen haben, weil er
die Tochter des Hauptlings aus der Gefangennahme durch die erwéhnten franzdsischen Trapper
befreit hat. Dass es sich hierbei nicht um eine Entscheidung handelt, die durch eine generelle
Besanftigung der Arikarakriegspartei bedingt ist, zeigt sich gleich darauf: Glass Uberldsst den
schwer verwundeten Fitzgerald, den er eben noch téten wollte, der Gnade der Arikara — und
gibt somit die Entscheidung liber die Stihnung des Mordes an seinem Sohn in gottliche Hande
— welche diesen prompt téten. Der relevante Punkt hierbei ist, dass — zumindest erfahren wir
nichts Gegenteiliges — die Arikara keine direkte Motivation haben, Fitzgerald zu téten, und es
dennoch tun. Glass wiederum verschonen sie, helfen dem verwundeten und in der

lebensfeindlichen Umgebung auf sich gestellten Mann aber auch nicht weiter. Das legt den
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Verdacht nahe, dass sie Glass ebenfalls getdtet hatten, hatte er nicht die Tochter des Hauptlings
befreit. Der Umstand, dass die Arikara den Amerikanern gegenuber noch immer feindlich
gesinnt sind, obwohl mittlerweile klar ist, dass die Franzosen verantwortlich fiir das Kidnapping
waren, erdffnet eine weitere Ebene des komplexen Parteienkonflikts, der nicht Uber simple

Konzepte von ,Freund‘ und ,Feind‘ aufgeschlusselt wird.

AuBer durch Glass® Sohn werden die Pawnee noch durch einen weiteren Vertreter
reprasentiert. Auf seinem beschwerlichen Weg zurilick in die Zivilisation begegnet der vom
Grizzly verwundete Glass einem einzelnen Pawneeangehdrigen, der ihn mit Nahrung versorgt
und an seinem Lagerplatz tbernachten lasst. Am néchsten Tag unterhalten sich die Mé&nner Gber
das jeweilige Schicksal des anderen. Wir erfahren, dass auch der Pawnee-Mann trauert, da seine
Familie von Sioux getotet wurde; die Entscheidung tber Rache l&dge aber in den H&nden des
Schopfers/der Schopferin — eine Herangehensweise, die Glass, wie eben erwahnt,
schlussendlich adaptiert. Der Pawnee-Mann ist also ebenfalls weder gefiihlslos noch stumm. Er
berichtet von sich aus tber seine Trauer und hilft Glass ohne Gegenleistung. Sein Charakter ist
aber noch komplexer: So sieht man ihn und Glass in einer Szene, wie sie, wahrend sie rasten,
wie Kinder mit der Zunge Schneeflocken auffangen und dabei offensichtlich Freude empfinden
und sich untereinander auf einer tieferen Ebene néherkommen. Dies zeigt ebenfalls an, dass ein
klassisch westliches Konzept von ,Trauer* hier nicht greift. Zwar trauern beide sehr, erkennen
aber in ihrer Verbundenheit mit der Welt dennoch das Gute im anderen und die Schonheit des
Moments. Spatestens hier erkennt man als Zuseher*in auch, dass Glass durch sein gesamtes
Verhalten ebenso eher als ethnischer Grenzgéinger, denn als eindeutig ,weiller® Charakter
einzuordnen ist. SchlieRlich sichert der Pawnee-Mann Glass das Uberleben, indem er dessen
nekrotische Wunden mit Kréutern bestreicht und ihn in einer improvisierten Schwitzhutte
zurlicklasst. Zusammengefasst kann man der Darstellung der indigenen Figuren also keine
eindeutige Dichotomie zwischen ,gut® und ,bdse‘ nachsagen. Zwar sind die Arikara tendenziell
feindselig, aber sie haben berechtigte Grunde dazu; zudem zeichnen sie sich — anders als
beispielsweise Maguas Kriegspartei in Dances — nicht durch unstillbaren Blutdurst aus. Auch
werden die Ureinwohner*innen nicht durch klassische Hollywood-Tropen illustriert. Weder
sind sie permanent schweigende noch ausschliellich kriegerische Figuren und zeigen auch
offen ihre Emotionen wie Hass, Trauer und Freude. Die Darstellung der nicht-indigenen
Menschen im Film fallt dagegen eindeutig negativ aus. Mit wenigen Ausnahmen (Glass,
Bridger) zeigen sie gegenlber den Ureinwohner*innen keinen Respekt und behandeln diese
schlecht. Auch untereinander verhalten sie sich verschlagen und trigerisch. Es wird

offensichtlich, dass durch The Revenant das Sentiment vermittelt wird, dass der Landraub, die
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extreme Ausbeutung der Natur und der menschenverachtende Umgang mit den
Ureinwohner*innen nur von einem Typ Mensch begangen werden konnte, der durch und durch
gewissenlos, brutal und verachtungswirdig ist. Dies erreicht man jedoch, ohne gleichzeitig die
indigene Bevolkerung in pauschal formulierten, positiven Klischees darzustellen. Die Figuren
werden nicht als pure Manifestationen westlicher Konzepte von ,gut’ und ,bdse‘ inszeniert.
Auch wird angesprochen, dass diese Menschen keineswegs untereinander problemlos

miteinander auskamen.

Beziiglich der Handlungsentwicklung (P2) haben wir es vordergriindig mit zwei noch
stéarker linear-chronologischen Kausalzusammenhéngen zu tun, als in The Last. Der Hauptfokus
liegt auf Glass, der seinen Racheplan verfolgt, und die Nebenhandlung begleitet die Arikara,
die die entfiinrte Tochter des Hauptlings suchen. Uber diese Ereignisketten wird jedoch kein
komplexer historischer Sachverhalt vereinfacht wiedergeben. Es handelt sich schlichtweg um
eine Kklassische Rachegeschichte und um eine Suchaktion. Der komplexe historische
Zusammenhang des heraufziehenden, ausgeweiteten Konflikts zwischen Weilien und
Ureinwohner*innen wird weder durch eine ,White Savior® Konstruktion thematisiert noch
anderweitig aufgeldst. Vielmehr wird in immer wieder eingeworfenen einzelnen Sequenzen
und Bildern angedeutet, dass sich bereits Anfang des 19. Jahrhunderts die negativen
Auswirkungen des weien Expansionsdranges wie Narben (ber das Land zogen. Dies beginnt
bei den Riickblenden, in denen durch Glass® Trdume dessen Vergangenheit dargestellt wird. So
sieht man wie die indigene Dorfgemeinschaft, in der er mit seiner Familie lebte, von Soldaten
niedergemacht und das Dorf in Brand gesteckt wurde. Auch scheint Glass in seinen Traumen
Visionen von der disteren Zukunft zu haben; so zeigt eine Einstellung, wie er vor einer
Pyramide aus Bisonschideln steht.®* In den Triumen und Visionen Glass‘ kehren er und die
Manifestation seines verstorbenen Sohnes auch immer wieder in die Ruine einer verlassenen
spanischen Mission zurtick. Ein weiteres Zeichen, dass bereits seit geraumer Zeit externe Krafte
versuchen, ihren schédlichen Einfluss Gber das Land geltend zu machen. Ganz direkt wird
dieser Themenkomplex durch die Darstellung der franzésischen und amerikanischen Jager bzw.
Trapper dargestellt. So werden beide Parteien als trinkende und verwahrloste Gewalttater
gezeigt. Die franzosischen Trapper werden als besonders hintertrieben inszeniert: Nicht nur,
dass sie die Tochter des Arikarahduptlings — mit dem sie eigentlich ein Handelsabkommen
unterhalten — entfihrt (oder von Entfuhrern erworben) haben und diese zu ihrer sexuellen

Befriedigung gefangen halten, sie téten auch grundlos den Pawnee-Mann, der Glass das Leben

% Die systematische Ausrottung der Biiffelherden durch die US-Armee sollte erst noch folgen (vgl. Merchant 20).
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gerettet hat, hdngen ihn auf und versehen ihn mit einem Schild, auf dem in franzdsischer
Sprache ,,Wir sind alles Wilde* geschrieben steht (01:40:40).%°

Wie bereits erwéhnt, verbalisieren die Arikara das Unrecht, das von den WeilRen
begangen wird, und die eindeutigen Bilder, die den gesamten Film tiber gezeigt werden, tun ihr
Ubriges, um die Rezipient*innen immer wieder an die Dramatik dieses (historischen)
Konfliktes zu erinnern. Jedwede narrativen Entwicklungen, die ein versdhnendes Gefhl
erwecken oder gar Lésungsansatze suggerieren konnten, werden bewusst vermieden. VVon einer
mainstreamartigen Auflosung des Konflikts innerhalb eines simplen, formelhaften Narrativs
kann also nicht gesprochen werden, auch wenn der narrative Hauptfokus der Handlung auf
einem konventionellen Spannungsbogen beruht. Der Film verwendet deutlich weniger
vorgegebene schablonenhafte Erzéhlmodelle, Motive und Konzepte, um dem Publikum die
komplexe Thematik des Konfliktes zwischen der indigenen Bevoélkerung und den weil3en
Siedler*innen naher zu bringen. Einzig der Umstand, dass wir wieder einmal nicht direkt aus
der Perspektive der Ureinwohner*innen auf die historische Situation blicken, sondern erneut

durch eine weil3e Figur, schwécht die Ausdruckskraft des Narrativs ab.

Mit dem letzten Film in dieser Gegeniberstellung begeben wir uns wieder ins Genre des
Revisionist Westerns. Hostiles (2017) befasst sich von allen Filmen, die wir in dieser Kategorie
untersucht haben am unmittelbarsten mit dem Konflikt zwischen Ureinwohner*innen und
WeilRen. Wieder haben wir mit der Hauptfigur Captain Blocker eine eingeweihte Figur, die die
Sprache der indigenen Kultur (Cheyenne), die primér im Film vertreten ist, spricht. Der US-
Soldat Blocker ist aufgrund seiner jahrelangen kriegerischen Auseinandersetzungen mit den
Ureinwohner*innen diesen gegenuber auRerst feindselig eingestellt, weswegen wir zunéchst
nur wenig Kontextualisierung in Form von klarenden Gesprachen mit der Cheyenne-Familie
bekommen, die von Blockers Ménner eskortiert werden. Hinzu kommt, dass sich die Mitglieder

der Familie zu Beginn der Handlung dufRerst zurtickhaltend und schweigsam verhalten.

Beim ersten Blick auf den Film hinsichtlich P1 wirkt es also so, als wirde auch in

diesem Narrativ auf die Trope der schweigsamen Ureinwohner*innen gesetzt werden, zumal

% Ein eindeutiges Mittel, die weiBen Erober*innen in ihrem finstersten Antlitz zu zeigen und gleichzeitig ein
unheimlicher Nachhall aus der nicht weniger finsteren, jlngeren europdischen Vergangenheit. Diese
inszenatorische Entscheidung stellt eine geschickte Ubertragsleistung und eine Ermdglichung historischen
Entwicklungspotenzials im Sinne Ranciéres dar. Indem man dieses spezifische Form von Verbrechen gegen die
Menschlichkeit auch anderen historischen Akteur*innen als den Nazis zuspricht und gleichzeitig die
offensichtlichen Parallelen dieses Verhaltens zum Dritten Reich betont, ergeben sich unterschiedlichste historische
Bedeutungszusammenhénge.
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auch die Mitglieder der Kriegspartei der Comanchen, die der Hauptfeind der Gruppe in dieser
Geschichte sind, bei keiner Gelegenheit irgendetwas sagen. Sie repréasentieren die klassische
Ausfiihrung der Trope der kriegerischen Ureinwohner*innen. Bereits ganz zu Beginn des Films
wird gezeigt, wie sie Kinder und Ehemann der weien Siedlerin Rosalee Quaid kaltblitig
ermorden und die Farm der Familie niederbrennen; spéter uberfallen sie weitere ,unschuldige*
Siedler*innen und attackieren schlieBlich die Gruppe um Blocker, seine Manner und die
Cheyenne-Familie Yellow Hawks. Letzterer unterstreicht in einem kurzen Gespréch mit seinem
alten Feind Capt. Blocker — der ihm nur widerwillig Geleitschutz leistet — diese Rolle der
Comanchen, indem er sie als wahnsinnige und skrupellose Menschen bezeichnet. Im Verlaufe
der &uBeren Handlung, die sich um die Reise der Gruppe um Blocker und Yellow Hawks
Familie zu deren Heimatgebiet dreht, muss die Gemeinschaft viele verschiedene
Gefahrensituationen (berstehen und schafft dies nur unter Verlusten. Die innere Handlung
befasst sich mit dem schwierigen Verhéltnis Blockers zu seinem alten Feind Yellow Hawk und
dessen Familie. Die Zuschauer*innen erfahren im Verlauf der Geschichte, dass sowohl Yellow
Hawk als auch Blocker in den vergangenen Auseinandersetzungen zwischen US-Armee und
Ureinwohner*innen viele Freunde verloren haben. Offensichtlich sind beide fiir den Tod vieler
dieser Freunde des jeweils anderen verantwortlich. Die dadurch Kklarerweise schwer belastete
Beziehung der beiden bessert sich erst dadurch, dass sie in mehreren Gefahrensituationen
zusammenarbeiten. Im Verlauf der entbehrungsreichen Reise wird auch deutlich, dass die
restlichen Familienmitglieder Yellow Hawks, trotz ihrer jahrelangen Gefangenschaft unter der
US-Armee, dufRerst gutmitig und im Grunde friedfertig sind. Yellow Hawks Sohn Black Hawk
k&mpft und totet zwar auch, aber nur, um die Gruppe zu verteidigen. Auch wird klar, dass
Yellow Hawk, ebenso wie Blocker, frither aufgrund seiner Uberzeugungen handelte (sprich,
totete), weswegen beide Figuren in dieser Geschichte durch moralische Ambivalenz
gekennzeichnet sind.%® Abgesehen von der Vergangenheit Yellow Hawks verkorpern die
Cheyenne-Figuren in Hostiles also eher die Trope der ,gutmiitigen Ureinwohner*innen,
weswegen man zusammenfassend von einer erneuten Dichotomie zwischen ,aggressiv-
kriegerischen‘ und ,friedlichen Natives ausgehen kann, wenn auch in eingeschrinkter Form.
Zuné&chst zeigen die Familienmitglieder Yellow Hawks auch keine Emotionen nach auf3en, dies

andert sich aber im Verlaufe der Handlung; vor allem im Umgang miteinander wird die

% Denn auch wenn man angesichts des historisch belegten Schicksals der amerikanischen Ureinwohner*innen als
Zuschauer*in hdchstwahrscheinlich geneigt ist, nur Yellow Hawks Beweggriinden Yellow Hawks die
Legitimation zuzusprechen, sind objektiv betrachtet sowohl er auch Blocker Opfer und Téter zugleich. Dass beide
Unschuldige (auch Frauen und Kinder) im Zuge ihrer Kampfhandlungen getdtet haben, wird mehrmals
thematisiert.
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gegenseitige Zuneigung der Familienmitglieder und die Trauer — vor allem der Kinder — tber
den baldigen Krebstod Yellow Hawks deutlich. Immer wieder verbalisiert der nachdenkliche,
Sterbende auch seine Gefiihle und Gedanken, weswegen man fur diesen Teil der Darstellung
der indigenen Kultur nicht von der Trope der ,stummen‘ und ,emotionslosen

Ureinwohner*innen‘ sprechen kann.

Auch die nicht-indigenen Figuren der Geschichte werden, trotz ihrer deutlich
kompromittierten Position — der Film betont die grausame Vergangenheit der US-Armee
gegenlber den Ureinwohner*innen — keineswegs in pauschalisierter Form als nur ,bdse’
dargestellt. Einige der US-Soldaten unter Blocker bereuen offenbar, was die US-Armee den
Ureinwohner*innen angetan hat, oder sind dartber wahnsinnig geworden. Selbst Rosalee
Quaid, deren gesamte Familie durch die Comanchenkriegspartei ausgeléscht wurde, begreift,
nach anfanglicher Furcht vor Yellow Hawks Familie, dass Ureinwohner*in nicht gleich
Ureinwohner*in ist, und freundet sich mit der Familie an. Zudem gibt es mehrere Personen
auflerhalb der Gruppe, die offen das menschenverachtende Verhalten der US-Armee gegentber
der indigenen Bevélkerung anprangern. Dennoch werden auch weif3e Siedler*innen dargestellt,
die den puren, undifferenzierten Hass der Weien gegentber der indigenen Bevodlkerung
symbolisieren. So findet der Show-Down des Films nach der Beerdigung Yellow Hawks auf
dem heiligen Grund der Cheyenne statt. Ein alter Rancher und seine Séhne, die behaupten, dass
es sich hierbei um ihr Land handele, gestehen dem Verstorbenen vor lauter Hass und Rassismus
nicht einmal zu, dort beerdigt zu bleiben, weswegen die beiden Konfliktparteien sich
schlussendlich bis auf den Tod bekampfen. Eine ,White Savior‘ Rolle Blockers muss man dem
Narrativ wohl unter Einschrankungen zuordnen. So beschiitzt er die Cheyenne-Familie —wenn
auch zundchst nur wiederwillig — mit seinem Leben. Im Laufe des Filmes begreift er, dass sein
friheres Verhalten falsch war, und verséhnt sich mit Yellow Hawk. Nach dessen Beerdigung
hat Blocker seinen Auftrag eigentlich ausgefiihrt und musste das Grab und die Gbrigen
Familienmitglieder der Cheyenne wohl nicht mehr mit seinem Leben gegen die Rancher
verteidigen, tut dies aber, ohne zu zégern und bis zum AuRersten.®” Letzten Endes ist Blockers
Einsatz ausschlaggebend dafiir, dass Little Bear — wenn auch als einziges Mitglied der

Cheyenne Familie — tberlebt.

Hinsichtlich P2 ergibt sich ein dhnliches Bild, wie in den vorherigen Filmen: Es gibt
eine klare, lineare Ereigniskette. Der Einfachheit und Plausibilitat der Story halber folgt diese,

wie auch zuvor in The Revenant und The Last, einem nachvollziehbaren Prinzip und impliziert

%7 Siehe Priifungsmotiv.
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keine Vereinfachung eines komplexeren historischen Ablaufs. Die Geschichte ist nach dem
historischen Zenit der Auseinandersetzungen zwischen weien Siedler*innen und
Ureinwohner*innen angesiedelt, weswegen die indigene Seite nur noch durch wenige
Einzelschicksale représentiert wird. Trotzdem bildet Hostiles in unserer Gegenuberstellung
eine Ausnahme, da hier noch am ehesten so etwas wie ein Abschluss, bzw. ein Happy End
gefunden wird. Allerdings findet dies ebenfalls nur in Form einiger einzelner ,geretteter bzw.
,erloster® Schicksale statt. Little Bear, der Enkel Yellow Hawks ist der einzige der Cheyenne-
Familie, der den Angriff der Rancher (berlebt hat. Rosalee nimmt ihn mit nach Chicago.
Schlussendlich begleitet auch Blocker die beiden und lasst damit endgultig seine dustere
Vergangenheit im Westen hinter sich. Auch wenn dieses Ende auf der personlichen Ebene der
Figuren einigermalen versohnlich ist, steht es dennoch auch sinnbildhaft fir den weitlaufigen
Untergang der indigenen Kulturen und das jahrzehntelange Versdumnis der US-Gesellschaft,
dieses dunkle Kapitel der eigenen Geschichte differenziert aufzuarbeiten. Blocker bricht zwar
mit seinem friheren Verhalten, betreibt aber durch sein Weggehen offensichtlich Eskapismus.
Mit Little Bear verlasst der letzte Vertreter der Cheyenne-Familie seine Heimat und geht mit
zwei Weilden als Ersatzfamilie in die Zivilisation; damit tberlebt er zwar, ist aber faktisch
entwurzelt. Und auch die anderen Vertreter*innen der dargestellten indigenen Kulturen trifft
ein &hnliches Schicksal. Entweder sie sind auf unbestimmte Zeit in den Zellen der US-Armee
eingesperrt, fristen ihr Dasein unter menschenunwirdigen Umsténden in Reservaten (davon
héren wir nur), oder sie sind tot (Comanchen Kriegspartei). Insofern schafft der Film
hinsichtlich P2 den Spagat zwischen einem geradlinigen, mainstreamgerechten
Spannungsbogen, inklusive ,Happy‘ End, (hinsichtlich der Hauptfiguren) und einer
Nachzeichnung des historischen Gesamtzusammenhanges, die nicht auf kurzgegriffene und
vereinfachte Erklarungsmodelle zurlckfallt. Indem am Schluss der Handlung Blocker und
Little Bear den Westen verlassen und samtliche sonstige indigene Figuren entweder tot sind
oder in Gefangniszellen dahinsiechen, beschreibt der Film gleichzeitig den Endpunkt der
historischen indigenen Kulturen und den Beginn des gesellschaftlichen Verdrangens dieser
Realitat. Der einzige positive Ausblick findet sich auf untergeordneter Ebene in den
Einzelschicksalen Blockers, Rosalees und Little Bears, die eine mogliche gemeinsame Zukunft
und eventuell bessere Entfaltungsmdoglichkeiten in der Zivilisation der 6stlich gelegenen

Bundesstaaten erwartet.

Zusammengefasst ist der Blick auf die weil3en — wie so hdufig — differenzierter als auf
die indigenen Figuren. Offensichtlich ist es fir die Filmverantwortlichen schwierig, ein

wirklich ausgewogenes Bild Uber den historischen Zusammenhang des systematischen
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Genozids an der indigenen Bevolkerung zu zeichnen, in dem beide Parteien kritisch bewertet,
heterogen représentiert und eingehend analysiert werden. Das Verurteilen des
menschenverachtenden Verhalten der weil3en Siedler*innen in der Vergangenheit scheint
innerhalb des MSF nur mdglich, indem man sich der Thematik Uber eine externe (nicht-
indigene) Perspektive néhert und die urspringliche Bevolkerung uber schablonenhafte
Rollenbilder inszeniert. Auch wenn man in Hostiles sowohl positive als auch negative
Charaktereigenschaften der indigenen Figuren darstellt, werden diese dennoch in vorgefertigte
Verhaltensmuster eingebettet. Entweder die Ureinwohner*innen sind grundséatzlich friedlich
und besonnen, oder sie sind gewalttatig und unberechenbar —was dann aber auf Wahnsinn bzw.
Besessenheit zuriickgefuhrt wird, statt auf direkt nachvollziehbare Griinde. So gibt es keine
ersichtliche Begriindung, warum die Kriegspartei der Comanchen sdémtliche Weilen in ihrer
Umgebung angreift. Stattdessen wird — interessanter Weise durch Yellow Hawk — ein
Pauschalurteil Uber die gesamte ethnische Gruppe ausgesprochen. Zwar lasst dies im Ansatz
anklingen, dass auch unter den indigenen Kulturen heterogene Beziehungsstrukturen und
Vorurteile bestanden, allerdings werden mangels weiterer Differenzierung der externen
Perspektive der Zuschauer*innen keine weiteren Einsichten offenbart. Alles, was wir gezeigt
bekommen sind Cheyenne, die nur aus Selbstverteidigung heraus kampfen und ansonsten

friedfertig sind und Comanchen, die unprovoziert Gewalt austben.

Ein wirklich mutiger bzw. differenzierter Ansatz wirde sich der indigenen Seite in
gleicher Detailliertheit widmen wie der nicht-indigenen. Das hiefe moralisch wesentlich
ambivalentere Figuren zu entwickeln, als dies mit Yellow Hawks der Fall ist. Warum und was
er in seiner Vergangenheit getan hat, wird nie direkt gezeigt, weshalb auch keine tiefgreifende
moralische Bewertung und Verortung seines Charakters forciert wird. Aufgrund dieser recht
oberflachlichen Inszenierung Yellow Hawks erfolgt keine endgultige Annédherung des
Publikums an seine Figur. Zudem ist er die einzige indigene Figur, die Uberhaupt né&her
beleuchtet wird. Blocker hingegen sehen wir in seiner vollstdndigen Entwicklung vom
Uberzeugten Rassisten und Gewalttéter bis hin zum gelduterten und verséhnlichen Beschitzer
und befassen uns dadurch eingehend mit dem gesamten Ausmal} seiner moralischen
Ambivalenz und der daraus resultierenden Komplexitat seines Charakters. Im Zuge dieser
standigen Beurteilung und moralischen Verortung der Figur wird es den Zuschauenden
ermoglicht, die Hurde der historischen Distanz zu (berwinden und durch die
Vermittlungsinstanz Blockers einen personlichen Zugang zu dieser Sichtweise auf den
historischen Gesamtzusammenhang zu finden. Auch werden einige der anderen nicht-

indigenen Figuren aus der Existenz flacher Charaktermodelle enthoben, indem ihre jeweiligen
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inneren Konflikte, die aus dem von Gewalt gepragten Spannungsverhaltnis zur indigenen
Bevolkerung resultieren, thematisiert werden (Wahnsinn, Suizidalitat, pathologische
Gewalttatigkeit usw.). Was der Film also durch seine durchaus einflihlsame
Auseinandersetzung mit den inneren Konflikten der weien Figuren im Umgang mit der
indigenen Bevodlkerung beziglich einer Anndherung und Verortung dieses Aspektes des
historischen Entwicklungsprozesses leistet, versdumt er hinsichtlich der indigenen Perspektive.
Mehr noch: Anstatt eine ausgeglichene Aufarbeitung der komplexen historischen Strukturen,
Entwicklungen und Zusammenhange zu ermdglichen, befasst sich der Film im Grunde
genommen doch wieder hauptsachlich damit, wie die Weil3en Figuren fihlen, denken und ihre
Traumata verarbeiten. Dies wird zwar zundchst durch einen kritischen Blick auf den
Ubergeordneten historischen Zusammenhang verschleiert, erweist sich aber als offensichtlich,
wenn man die anachronistisch-pauschale, stereotype und schablonenhafte Inszenierung der
indigenen Figuren betrachtet.

Zu einer eindeutigen Conclusio in unserer deutlich begrenzten Gegenuberstellung innerhalb
dieser Themenkategorie zu kommen erweist sich als schwierig. Durch die Prifung auf die
vorgegeben Motive innerhalb P1 und P2 wird zwar offensichtlich, dass Gber den gesamten von
uns abgesteckten Betrachtungszeitrahmen hinweg innerhalb der Mainstream-Filmproduktion
die Idee vorherrschte, sich der ,Sache‘ der indigenen Kulturen auf differenzierte Weise zu
widmen, und diese Menschen authentischer zu représentieren als dies friher in Hollywood der
Fall war; auch greifen samtliche der ausgewahlten Beispiele den historischen Konflikt zwischen
der indigenen Bevdlkerung und den weiRen Siedler*innen (in unterschiedlichem Ausmall)
kritisch auf. Allerdings zeigt sich auch, dass trotz all dieser zunéchst positiv wirkenden Aspekte
immer wieder auf Darstellungsmuster innerhalb P1 zurlickgegriffen wurde und wird, die eine
verfélschte Wahrnehmung der historischen Menschengruppen der indigenen Bevolkerung nach
sich ziehen kdnnen. Gerade bei den ersten beiden Beispielen wird offensichtlich, dass man zwar
auf der einen Seite bemdiht scheint, sich endlich mit den Belangen der indigenen Bevolkerung
hinsichtlich einer angemessenen Reprasentation ihrer historischen Wurzeln zu befassen, aber
dennoch immer wieder in den altbekannten Darstellungs- und Erklarungsmustern des MSF
gefangen bleibt. Immer wieder werden westliche Denkweisen in der Darstellung der indigenen
Kulturen verwendet, die hier eindeutig fehl am Platz sind. Und trotz teilweiser Versuche einer
authentischen Darstellung der Lebensweise und Gefuhls- bzw. Gedankenwelt der indigenen
Figuren wird anderen Orts auf vorgefertigte Tropen und Pauschalurteile zurtickgegriffen. Im
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Grunde bildet nur The Revenant diesbeziiglich eine wirkliche Ausnahme. Es zeigt sich, dass
man hier seitens der Filmverantwortlichen bemdiht ist, behutsam in der Représentation der
Ureinwohner*innen vorzugehen und in der Darstellung — zumindest bezogen auf unsere
Untersuchungsparameter — nicht in klassische Fallstricke zu tappen. In Hostiles offenbart sich
ein durchwachseneres Bild, welches zwischen progressiven Darstellungsweisen auf der einen
und schablonenhaften Tropen auf der anderen Seite changiert. Allen vier Filme ist der groRe
Negativpunkt gemein, dass sie die Entwicklungen nicht aus der indigenen Perspektive

wiedergeben, auch wenn dieses Paradigma stellenweise durchbrochen wird.

Noch am positivsten zeigt sich der Blick auf die Umsetzung der narrativen Konzepte in
der Handlungsentwicklung in unserer Kategorie P2. Auch wenn zwar ausnahmslos alle der
filmischen Geschichten zum allergroften Teil aus der ,weilen Perspektive® erzahlt werden,
kann man nur in zweien von ihnen fiir ein Vorhandensein des Motivs des ,White Saviors*
argumentieren. Auch werden wenige bis keine Ambitionen in den Filmen ersichtlich, simple
Losungen und lineare Entwicklungsmodelle zu verwenden, um den komplexen historischen
Konflikt zwischen den indigenen Bewohner*innen und den weillen Siedler*innen
umzustrukturieren, zu vereinfachen oder gar in konventionellen Erzahlkonzepten wie Happy
Endings aufzulésen. Zwar werden fiir die oberflachlichen Haupthandlungen eigentlich immer
klassische Erzahlmuster und Spannungsbdgen verwendet, allerdings bedient man sich dieser
Strukturen nicht, um den tbergeordneten realhistorischen Zusammenhang in veranderter Form

wiederzugeben.

Von einer nachweisbaren Tendenz zu groReren Fortschritten hinsichtlich der
differenzierten Darstellung der indigenen Kulturen kann man fir die Gesamtauswahl unserer
Beispiele nicht sprechen. Bei The Revenant handelt es sich eindeutig um den progressivsten der
ausgewahlten Filme was die Behutsamkeit in der Darstellung der indigenen Figuren in Bezug
auf unsere Betrachtungsparameter betrifft. Schon Hostiles verfallt allerdings wieder in
altgewohnte Muster, weswegen man keine Prognose® abgeben kann, die von einer wirklich
nachhaltigen Anderung diesbeziiglich ausgeht. Es scheint eher so, dass in den unterschiedlichen
filmischen Verarbeitungen des gesamten Themenkomplexes verschiedene Aspekte mit
wechselnder Prioritdt bedacht werden. Manche der Filme haben hierbei gesamtheitlichere

Ansdtze als andere, wobei allen gemein ist, dass sie sich nicht in letzter Konsequenz und aller

%8 Es ist klar, dass man mit einer Gegeniberstellung von nur vier Filmbeispielen ohnehin keine weitreichenden
Einschatzungen zu einer Trendentwicklung geben kann. Wie bereits eingangs erwéhnt, ist allerdings die
Umkehrung dieses Prinzips mdglich: Durch den Nachweis anachronistischer Motive im aktuellsten der
Filmbeispiele erlischt jede Mdglichkeit, dass sich ein hundertprozentiger Paradigmenwechsel in der Darstellung
indigener Kulturen vollzogen haben konnte.
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Dringlichkeit mit den Belangen der (historischen) indigenen Bevolkerung befassen.
Dementsprechend kann man ausgehend von diesen Beispielen zwar attestieren, dass es eine
scheinbar stetig wachsende Aufmerksamkeit fir die Problematiken dieses spezifischen
historischen Zusammenhangs der Geschichte der USA innerhalb des MSF gibt, sich aber noch
kein hundertprozentiger Perspektivwechsel vollzogen hat. Diesbeziiglich muss allerdings auch
betont werden, dass narrative Elemente wie das der vermittelnden ethnischen
Grenzganger*innen nicht leicht zu ersetzen sind, wenn man die komplexen kulturellen
Hintergrinde an ein vornehmlich uninformiertes Publikum vermitteln will. Auch ist diese
Analyse hier sicherlich nicht umfangreich genug, und unser theoretisches Handwerkszeug wohl
nicht auf dieses spezifische Thema genug abgestimmt, als dass man sich hier wirklich
feindifferenzierte Ergebnisse erwarten kénnte. Das ergibt sich schon durch den Umstand, dass
auch wir die Frage nach wirklicher Authentizitat mangels Insiderwissens nicht autark bewerten
kdnnen und in der Bewertung nur auf eine vorgegebene Nomenklatur zurtckgreifen kdnnen,
die eindeutig schablonenartige, stereotype und anachronistische Motive nachweisbar macht.
Die weitere Entwicklung der filmischen Verarbeitung dieses Themenkomplexes und die
parallellaufende Bewertung seitens der indigenen Community wird zeigen, ob sich in Zukunft
im MSF ein nachhaltiger Wechsel hin zu einer differenzierten und authentischen Bewertung
der indigenen Kulturen und einer objektiven Wiedergabe des historischen Konflikts zwischen

weiBen Siedler*innen und Ureinwohner*innen abzeichnet oder nicht.

5. Schluss

Am Ende dieser Arbeit blicken wir auf einen Forschungsprozess zuriick, der verschiedene
wissenschaftstheoretische Ansatze dazu verbunden hat, spezifische Erkenntnisse Uber die
Inhaltsvermittlung innerhalb einer ebenso spezifischen Form der Kulturproduktion zu erlangen.
Es sollte gezeigt werden, wie sich eine bestimmte Art, die Vergangenheit und unsere
Geschichte zu begreifen, im US-amerikanisch gepragten Mainstream-Film (MSF)
niederschlagt, und wie die transportierten Inhalte wiederum Einfluss auf die Vorstellungen der
Rezipient*innen nehmen konnen. Dazu wurde zun&chst eruiert, wie sich tber den langen
Zeitraum der Kultur- und Geistesgeschichte Europas bzw. des Westens ein rigides Zeit- und
Geschichtsbild entwickelte (WRG), das eben die Merkmale trégt, deren Spuren wir auch noch

im Film begegnen: Der Vergangenheit werden strenge Kategorisierungskonzepte
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aufgezwungen, die deren historische Entwicklungen im Nachhinein zwar Kklar strukturieren und
so leichter erfass- und verortbar machen, die aber gleichzeitig jeden Spielraum fiir mégliche
noch unbekannte Entwicklungsszenarien unterbinden und somit eine organische und
unbeeinflusste Entfaltung von Geschichte verhindern. Hernach wurde veranschaulicht, wie sich
das klassische Vorstellung des Anachronismus aus dieser Denkweise der Historiographie
entwickeln konnte und wie man sich eine abgednderte Form dieses Konzepts zunutze machen
kann, um die Spuren des WRG im MSF sichtbar zu machen. Im Anschluss wurde haben wir
uns kurz einem Uberblick gewidmet, der die Beeinflussung der menschlichen
Vorstellungskomplexe durch Film (und die Kulturproduktion allgemein) stichprobenartig
nachweist. Zuletzt wurden im analytischen Teil der Arbeit Filmbeispiele des MSF auf
Anachronismen und damit auf Spuren des WRG gepruft und deren Bedeutung und Wirkung
diskutiert.

Die nachtrégliche strenge Kategorisierung der Vergangenheit im WRG beinhaltet
héaufig das Denken von historischen Prozessen in linear-chronologischen Zeitzusammenhangen
und Ereignisketten bzw. Kausalzusammenhangen. Das heif3t, man betrachtet hier die Zeit nicht
als lebendigen Erfahrungsraum, in dem die Entwicklungen immer unabgeschlossen bleiben
(weil sie sich je nach betrachtender Instanz anders offenbaren) und frei und unstrukturiert von
statten gehen. Stattdessen werden die Ereignisse als in die Zeit eingeschriebene und
unbewegliche Artefakte betrachtet, die man anhand von retrospektiv erdachten
Ordnungsprinzipen in festgeschriebene Strukturen fligen und so dauerhaft erfassbar machen
kann. Diese Ordnungsprinzipien suggerieren das VVorhandensein innerer Ablaufstrukturen in
historischen Zusammenhangen, die meist tbergeordneten Logiken folgen. Dazu werden die
eigentlich komplexen historischen Zusammenhénge, die in ihrer Ganze schwer erschliebar
sind, durch forcierte Simplifizierung auf ein Level gebracht, auf dem die nachtréglich erdachten
Ordnungsstrukturen greifen. Diese Ordnungsprinzipien, zu denen auch die linear-
chronologische Ordnung gehért, sind aber artifizielle Systeme, die das organische Werden
historischer Prozesse unterlaufen. Man kann vergangene Entwicklungen natirlich auf
bestimmte Gesichtspunkte und bedingende Faktoren untersuchen, ihnen allerdings eine innere
Ordnung zu unterstellen beweist nur den Wunsch des Menschen, der Unubersichtlichkeit und
Arbitraritdt des Lebens Herr zu werden. Schlussendlich ergeben sich hierdurch leicht
nachvollziehbare Modelle, um die Geschichte zu verorten, die allerdings nur ein aktuelles Bild
davon abgeben, wie man sich die Vergangenheit und die Ereignisse darin in der jeweiligen
Gegenwart vorstellt. Die extremste Form dieser nachtraglichen Unterwerfung der Ereignisse

unter ein Ordnungsprinzip stellt ans Ende der Entwicklungsprozesse ein oder mehrere singulare
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Ziele, sprich, es operiert teleologisch. Hier zeigt sich am offensichtlichsten, wie stark man aus
der Gegenwart in die Entfaltung der Vergangenheit eingreift, da man den historischen
Prozessen die inhdrente und arbitrdre Entwicklungskompetenz entzieht und stattdessen einen

Fixpunkt setzt, auf den sie angeblich zulaufen.

Des  Weiteren offenbaren die nachtraglich eingefihrten rigiden
Kategorisierungskonzepte auch meist einen bestimmten Umgang mit historischen Personen(-
gruppen). Ahnlich wie bei der Vereinfachung komplexer historischer Prozesse werden in der
Reprasentation von Menschen der Vergangenheit verschiedene Prinzipien angewendet, die
dabei helfen sollen, die Komplexitat der menschlichen Existenz innerhalb der vergangenen
Wirklichkeit zu Gberwinden. Blickt man auf das Leben einzelner bekannter Personlichkeiten
der Geschichte, so zeigt sich meist eine nachtragliche Uberhéhung ihrer Taten und ein haufig
singuldres Zurickflhren historischer Entwicklungen auf ihren Einfluss. Wie, wann und warum
die Dinge sich abspielten wird auf das Handeln einiger weniger Menschen zurlickgefihrt,
h&ufig ohne dabei die Vielschichtigkeit und auch die Zufélligkeit samtlicher Einflussfaktoren
wirklich miteinzubeziehen. Anstatt also das Leben und Wirken Einzelner in der Geschichte als
einen Faktor von vielen zu betrachten, werden ihre Handlungen zum Ausgangspunkt
geschichtlicher Ereignisreihen erkoren. Bezogen auf die Représentation historischer Gruppen
auBert sich der Versuch der Simplifizierung haufig in einer pauschalisierenden
Darstellungsweise. Komplexen, heterogenen Gruppen wird sich — wie wir am Beispiel des
Films nachgewiesen haben — aus der externen Perspektive der unbeteiligten Beobachterkultur
uber gleichmacherische Blindelungskonzepte gendhert. So versucht man beispielsweise immer
wieder, ,fremde Kulturen iiber einige wenige stereotypische Bilder zu erklédren, anstatt sich

ihnen unvoreingenommen zu widmen.

Um das rigide Zeit- und Geschichtsbild in seiner historischen Entwicklung innerhalb
der europdischen (und damit der westlichen) Geisteskultur nachzuzeichnen, haben wir uns eines
chronologisch angelegten Uberblicks seit der griechisch-romischen Antike bedient. Das ist trotz
unserer Kritik an einer linear-chronologischen Sicht auf komplexe historische Prozesse
vertretbar, da eindeutig festgehalten wird, dass es sich hierbei nur um einen
Anndherungsversuch handelt, etappenweise Anhaltspunkte eines komplexen Prozesses zu
markieren, der ansonsten kaum Uberblickbar wére. Die Unvollkommenheit und
fragmentarische Qualitat dieser Herangehensweise wird in ihrer Verwendung als bewusstes
Provisorium in Kauf genommen, und es wird kein Anspruch auf totale Wahrheiten erhoben. So
wurde zundchst nachverfolgt, wie sich die Anfange der Historiographie aus der Exegese

117



mythologischer Stoffe entwickelten. In der Herangehensweise Gelehrter wie Thukydides und
Herodot treten bereits einige der zentralen Merkmale des WRG auf, die die Jahrtausende
uberdauern werden. Zuséatzlich wurde der Einfluss der philosophischen Einschatzungen von
Aristoteles Uber die Vergangenheitsarbeit in den Uberblick miteinbezogen. Aristoteles hat
einen wichtigen Anteil daran, Vergangenheit als grundsatzlich bedeutungsleere
Aneinanderreihung von Geschehnissen zu erachten, was eine Einsicht darlber verschafft, wo
die Anfange der Vorstellungen von Ereignisgeschichte und Kausalitatsketten liegen. Hernach
wurde sich darauf fokussiert, wie in der romischen Geschichtsschreibung die Teleologie zum
obersten Arbeitsprinzip avanciert ist, da man historische Entwicklungen auf die Groftaten von
einzelnen Personlichkeiten und Familiengeschlechtern zurlckfihrte. Spatestens mit Vergil
wurde aus dem seit jeher geltenden Konsens der Betonung der Legitimation des rémischen
Herrschaftsanspruches eine ganzheitliche teleologische Zusammenfiihrung historischer
Ereignisse zu einem Kausalzusammenhang, der mit der Zerstérung Trojas beginnt, Gber die
Grundung Roms fuhrt und schliellich im augusteischen Prinzipat seinen Hohepunkt erreicht.
Uber Bachtins Analyse historischer Romangattungen haben wir nachverfolgt, wie sich in der
literarischen Auseinandersetzung mit Geschichte und Vergangenheit verschiedene Modelle
entwickelten, Zeit und Kausalitat kulturell zu verarbeiten. Wie sich herausstellt, wurden viele
der Konventionen und Modelle der kulturellen Verarbeitung seit der Antike fortgefiihrt und
lassen sich bis heute in mehr oder weniger veranderter Form nachweisen. Uber die Betrachtung
der Weitergabe dieser Konventionen haben wir ebenfalls den Ubergang von der vorchristlichen
zur christlichen Metaphorik innerhalb der Literatur mitverfolgt, was nicht nur Anhaltspunkte
uber die kulturelle Verarbeitung der historischen Realitaten, sondern auch klare Riickbeziige zu
den Kausalitatsprinzipien des WRG liefert. Zuletzt wurde hier aufgedeckt, dass in der Strémung
des Historismus das zeitliche Linearitatsprinzip, die Vorstellung vom Feststehen der Dinge in
der Zeit und das Konzept des Zusammenhéngens aller historischen Entwicklungen kulminiert.
Wie festgestellt wurde, erreicht hier das Zeit- und Geschichtsbild, das wir bereits seit der Antike
im europdischen Denken nachverfolgen, dahingehend seinen Hohepunkt, als dass man der
Ansicht ist, aus der Gegenwart vollige Deutungshoheit Gber die Ereignisse und Wirkprozesse
der Vergangenheit zu haben. Ausgehend vom Objektivitatsprinzip innerhalb der
historiographischen Arbeit wird darauf geschlossen, dass man sich durch sorgfaltige
Quellenarbeit einen unverfalschten Uberblick auf die Gesamtheit der vergangenen Ereignisse

und ihrer Implikationen verschaffen kann.

Anschlielfend an die Nachverfolgung der Entwicklung des WRG uber den langen

Zeitraum von der Antike bis zum Historismus richtete sich der Fokus dieser Arbeit auf die
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Freilegung des klassischen Anachronismusprinzips. Dieses fungiert hier sowohl als ein
zentrales symptomatisches Gedankenkonstrukt innerhalb der Denkweise des WRG, als auch
als Bindeglied zwischen dem WRG und der Analyse des MSF. So ist es uns unter Zuhilfenahme
von Ranciéres Aufschlisselung und Widerlegung des urspriinglichen anachronistischen
Wirkprinzips gelungen, dieses gedankliche Konstrukt als Marker des WRG zu identifizieren,
da es den Gesamtkomplex der Zeit und Geschichte tUber sehr einschrdnkende Gesichtspunkte
zu erfassen und bewerten sucht. Dadurch wird, anstatt mogliche vergangene Entwicklungen zu
erschlieBen, deren Aufdeckung unterbunden. Ranciére wirkt in seinem Ansatz diesem
negativen Wirkprinzip entgegen, indem er den Begriff ins Positive umdeutet. Unter seiner
Neuschépfung der ,Anchronien entwickelt er die Moglichkeit zur (von der Wahrscheinlichkeit
unabhéngigen) Entstehung multidimensionaler zeitlicher Verbindungspunkte. Diese Punkte
wiederum ermdglichen die permanente historiographische Begehung der Geschichte aus den
unterschiedlichsten Perspektiven und Zeitpunkten, und schaffen somit permanent aktuelle
Erfahrungsraume und Entwicklungsszenarien innerhalb der Zeit. Da es das Hauptaugenmerk
dieser Arbeit war, Spuren des WRG innerhalb des MSF nachzuweisen, haben wir uns Rancieres
positive Umdeutung des klassischen Anachronismusbegriffs zunutze gemacht und sie auf den
klassischen Begriff zuriickgespiegelt. Insofern wurde der Begriff weiterhin unter
,Anachronismus‘ verwendet, um dezidiert negative Marker des WRG innerhalb des MSF

aufzuspdren, und zwar tber anachronistische filmische Motive.

In dieser Kapazitét zeigen die anachronistischen Motive die Spuren des WRG deshalb
an, weil sie durch bestimmte Mechanismen in der filmischen Darstellung restriktive und
voreingenommene  Auseinandersetzungen  mit  der  Vergangenheit und  der
Geschichtsentwicklung transportieren, die Bestandteile unserer Definition vom WRG sind. So
konnte hier bestatigt werden, dass es sowohl anachronistisch ist, komplexe historische
Zusammenhange vereinfacht und gerichtet darzustellen, als auch historische Personlichkeiten
zu Uberhdhen und Gruppen zu pauschalisieren. Der Anachronismus bedeutet also in unserer
Umfunktionierung noch immer etwas negatives, allerdings verhalt er sich hier dieametral
entgegen der Denkweise, die er in seiner klassischen Bedeutung stiitzt: Anstatt wie urspriinglich
Sachverhalte in der Vergangenheit zu markieren, die angeblich niemals hatten zustande
kommen konnen, zeigt er hier an, wenn Sachverhalte so dargestellt werden, dass sie die
Maoglichkeit zum Zustandekommen von Geschichte unterbinden. Denn selbst wenn diese
Maoglichkeit noch so klein und unwahrscheinlich sein mag, bedeutet es einen Eingriff in die
Organik der Vergangenheitsentwicklung, historischen Zusammenhéangen kategorisch das

Existenzrecht abzusprechen.
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Um diese anachronistischen Motive als Marker fir Spuren des WRG im MSF zu nutzen
wurden im analytischen Teil dieser Arbeit einzelne Filmbeispiele, geordnet nach drei
thematischen Gruppen, auf das Vorhandensein der Motive gepruft. Die Motive wiederum
wurden in zwei Prinzipienkomplexe unterteilt, um die Filmbeispiele einheitlich und zielfiihrend
analysieren zu konnen. Der erste Prinzipienkomplex umfasst die Darstellung historischer
Personen(-gruppen), der zweite die Darstellung historischer Abldaufe und Zeitzusammenhénge.
Anhand dieser methodischen VVorgaben wurden die einzelnen Filmbeispiele durchgearbeitet
und je nach Themengruppe auf verschiedene Gesichtspunkte hin analysiert, die entsprechend
ihrer jeweiligen Anlage einem der beiden Prinzipienkomplexe unterstehen. So wurde
nachgezeichnet, wie der MSF in der Darstellung des Zweiten Weltkriegs haufig auf die
Pauschalisierung des deutschen Kriegsgegners zurlickgreift und diesen im Zuge dessen meist
entmenschlicht. In der Inszenierung von Mittelalter-Historienfilmen vereinfacht der MSF
h&aufig langwierige und komplexe historische Zusammenhange und bricht sie auf eine simple,
linear-chronologische Abfolge von Ereignissen herunter. Und in der Reprasentation der
historischen indigenen Bevolkerung der USA blickt der MSF fast ausschlieB8lich aus einer
externen Perspektive auf diese Menschen, die nicht versucht, offen und objektiv ihr Wesen und
ihre Kulturen zu ergriinden, sondern sie Uber tradierte Stereotypen kategorisiert.

In einem dieser Analyse vorgezogenen Schritt wurde kurz erortert, wie die
Einflussnahme der Unterhaltungsindustrie auf die Vorstellungen der Menschen (berhaupt
sichtbar gemacht werden kann. Hierzu wurde eine Auswahl verschiedener Quellen verwendet,
die gezeigt haben, dass sowohl innerhalb der Kulturproduktion (sprich, der
Unterhaltungsindustrie) gewisse Muster immer weitergegeben und entwickelt werden, als auch
nach auRen gerichtet Einfluss auf die Rezipient*innen ausgeubt wird. So konnte aufgezeigt
werden, dass gewisse rassistische und stereotype Bilder in der Reprasentation verschiedener
Gruppen seit langer Zeit pravalent in der Kulturproduktion sind und sich nicht zuletzt auch
durch ihre Wandelbarkeit und Anpassungsféhigkeit hartndckig halten. Zudem wurde
veranschaulicht, wie ganz spezifische Darstellungsformen historischer Rahmenereignisse
intermedial verbreitet werden, indem filmische Motive von Videospielen ibernommen werden.
Zuletzt haben wir festgehalten, wie sich ein kollektives Phantasiebild aus einem zunéchst
literarisch  weitergegebenen kulturellen Artefakt bilden konnte, dessen zugehdrige
Ikonographie bis heute in der Unterhaltungsindustrie stark vertreten ist. Wie sich das
Beeinflussungspotential der Kulturproduktion nach auf3en hin bemerkbar machen kann, wurde
durch die Aussagen eines ehemaligen US-Prasidentschaftskandidaten belegt, der in einer Rede

die positive Wertevermittlung einiger Hollywoodfilme betont, die seinem Weltbild
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entsprechen. Danach wurde anhand von YouTube-Kommentaren zu Filmausschnitten gezeigt,
wie sich die durch die jeweiligen Filme verbreiteten Sentiments in den Aussagen der
Rezipient*innen widerspiegeln. Zuletzt veranschaulichten die Aussagen zweier Veteranen des
Vietnamkriegs, wie stark das anachronistische Image einer Hollywoodikone die Vorstellungen

und Handlungen junger US-Soldaten beeinflusst hat.

Da der Aspekt der tatsachlichen Wirkweise der Beeinflussung filmischer Motive nicht
der Hauptfokus dieser Arbeit war, sondern das Nachweisen der Méglichkeit zur Beeinflussung,
wurde dieser verhdltnismaRig kurze Abschnitt der Arbeit Gber das Sichtbarmachen der
Beeinflussung durch die Kulturproduktion als exemplarischen Nachweis des generellen
Beeinflussungspotentials gesetzt. Trotz dieser quantitativ geringeren Gewichtung haben die
angewendeten Beweisfuhrungen verdeutlicht, wie stark das Beeinflussungspotential von
Motiven der Unterhaltungsindustrie tatsdchlich ist. Nicht nur, dass es daflr sorgt, dass
vorherrschende Ansichten und Ideen innerhalb der eigenen produktionellen Konsense stéandig
weiterverbreitet werden; es flhrt auch dazu, dass Menschen, die die Produkte dieser Sparten
der Kulturproduktion in Anspruch nehmen, die perpetuierten Ansichten Gbernehmen oder in
ihren bereits vorhandenen Uberzeugungen bestarkt werden. Was das fiir die Bedeutung der
Vermittlung anachronistischer Inhalte durch den MSF bedeutet, hat sich klar erwiesen: Solange
hier Ansichten, lIdeen und Konzepte verbreitet werden, die auf einem rigiden Verstandnis von
Zeit und Geschichte basieren, das anstatt neue Mdoglichkeiten der Vergangenheitsentwicklung
zuzulassen, deren Entstehen unterbindet, werden die entsprechend eingeschrankten
Sichtweisen auch seitens der Rezipient*innen virulent bleiben. Progressive Ansitze, wie
alternative Konzepte zur Auseinandersetzung mit (der eigenen) Geschichte, &ul3ern sich haufig
in der Verarbeitung der entsprechenden Thematiken durch die Unterhaltungsindustrie. Und
auch wenn naturlich trotz allem die Mdglichkeit besteht, dass sich Kulturschaffende aus den
einengenden Strukturen der Unterhaltungsmaschinerie befreien und Inhalte produzieren, die
den Menschen alternative Denkansédtze bieten, wird der rickwartsgewandte Einfluss
anachronistischer Denk- und Darstellungsweisen splrbar und relevant bleiben, bis er auf
tatsachliche kollektive Ablehnung stoRt.

Innerhalb der westlichen Gesellschaften hat sich in der letzten Zeit gezeigt, dass es eine
erstarkende Gegenbewegung zu offenen und fortschrittlichen Auseinandersetzungsstrategien
mit alten und neuen Problemstellungen gibt. Anstatt nach innovativen und fortschrittlichen
Losungsansatzen fur die Herausforderungen zu suchen, die sich auf vielen verschiedenen

Ebenen seit geraumer Zeit angebahnt haben, wird in weiten Teilen des politischen und
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gesellschaftlichen Spektrums der westlichen Zivilisationen zunehmend auf Protektionismus,
Ab- und Ausgrenzung gesetzt. Dass die damit einhergehenden Denkstrukturen und Ansichten
auch vermehrt Einzug in die Unterhaltungsindustrie halten werden, ist durchaus nicht
unwahrscheinlich. Entsprechend wird in Zukunft darauf zu achten sein, inwiefern die
entsprechenden geistigen Stromungen versuchen, Uber die Mainstream-Medien, einschliellich
des MSF, Einfluss auf die Rezipient*innen zu nehmen. Bereits jetzt geistern Schlagworter wie
,alternative Fakten® und ,fake news® durch den kollektiven medialen Ather und schiiren
Verunsicherung. Das angestammte Informations- und Deutungsmonopol der grofRen
Medienoutlets ist durch die unterschiedlichen Kandle der sozialen Medien geféhrdet, und so
viele Vorteile dies fir differenziert und objektiv vorgehende Nutzer*innen auch hat, bietet es
dennoch gleichzeitig den Nahrboden fir das Diskreditieren von etablierten Fakten und die
Verbreitung von Desinformationskampagnen. Die Beeinflusshbarkeit der menschlichen
Vorstellungskomplexe zeigt sich also eindeutig durch einen analytischen Blick auf die
Mainstreammedien, allerdings ist das zusammengenommene Beeinflussungspotential der sich

immer weiter aufsplittenden Alternativmedien ebenfalls sehr stark, wenn nicht ebenbdrtig.

Einer Untersuchung, die sich mit dieser Auspragung der gesamten medialen
Beeinflussung befassen wirde, misste eine dementsprechend flexible methodologische
Grundkonzeption unterliegen, die sich den vielen verschiedenen Informationswegen und
motivischen Darstellungsformen innerhalb der unterschiedlichen Medienformate anpassen
lieRe. Uberhaupt hat der Forschungsverlauf dieser Arbeit gezeigt, dass unser Vorgehen hier
noch recht breitangelegt und unflexibel ist. Zwar wurden viele wichtige Punkte hinsichtlich der
anachronistisch geprégten Motive im MSF herausgearbeitet, und es wurde so eindeutig
nachgewiesen, dass die verbreiteten obsoleten Ansichten noch immer Einfluss auf andere
Medien und die Vorstellungen der Menschen nehmen. Allerdings haben die einerseits
thematisch vielschichtigen Untersuchungskategorien in Kombination mit den andererseits recht
streng gefassten Vorgaben beziglich der anvisierten Darstellungsformen und
Prinzipienkomplexe die Erwartungshorizonte dieser Arbeit limitiert, was zu einem
dementsprechend  begrenzten  Ergebnisspektrum  gefihrt  hat. Die  angepeilte
Uberblickshaftigkeit und der Grundlagencharakter haben auRerdem vielerorts ein eher
oberflachliches und repetitives Arbeiten bedingt. Dies stellt jedoch insofern kein Manko dar,
als dass es hier das Ziel war, allgemeingultige und weitreichende Aussagen uber den MSF und
seine Darstellungsmechanismen zu treffen. Auch muss betont werden, dass es die prinzipielle
Wirkweise bzw. das grundsatzliche Aufbauprinzip der meisten Mainstreamnarrative in vielen

Situationen unmoglich macht, Heterogenitdt und Komplexitdt wirklich (iberzeugend zu
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inszenieren. Entsprechend formelhaft und gleichbleibend sind haufig die Darstellungen und
dadurch auch unsere ihre Analysen. Nichtsdestoweniger bleibt festzuhalten, dass eine
feindifferenziertere VVorgehensweise, die sich beispielsweise mit einer ganz spezifischen Form
anachronistischer Motive in einem bestimmten Filmgenre befasste, noch viel genauere
Ergebnisse hinsichtlich wiederkehrender Darstellungsmuster und deren Einfluss auf die
Vorstellungen der Rezipient*innen zu Tage fordern kdnnte. Diese Art der genau angepassten
Untersuchung innerhalb unseres Gegenstandsbereichs konnte zudem noch zeitaktueller
arbeiten und gezielt mediale und gesellschaftliche Trends dann aufgreifen, wenn sie sich gerade
entwickeln. Ebenso wére es mdoglich, in einer thematisch stark begrenzten Analyse
methodologisch gerichteter vorzugehen. Beispielsweise konnte man durch das Vergleichen von
aktuellen Werken des MSF mit Remakes, Gegendarstellungen und thematisch verwandten
Low-Budget/Independent-Produktionen einen oder mehrere Aspekte in der Verarbeitung der
jeweiligen Thematik explizit herausarbeiten und von verschiedenen Winkeln beleuchten. Es
wurde in diesem Zusammenhang hier immer wieder bewusst von ,Teilen des MSF* gesprochen,
die anachronistische Zusammenhange forcieren und ein obsoletes Zeit- und Geschichtsbild
vertreten, weil davon auszugehen ist, dass langst nicht tberall im MSF so vorgegangen wird,
wie hier herausgearbeitet. In einer thematisch zugespitzten, vergleichenden Filmanalyse kénnte
man also sichtbar machen, wie ein progressiver und unvoreingenommener Umgang mit dem
Themenkomplex von Zeitzusammenhangen und Geschichtsentwicklung — auch im MSF —

aussehen kann.

Ohne zu analytischer Detailtiefe zurlickkehren zu missen, sollte man ohnehin
abschlieBend an dieser Stelle auf einige Beispiele in- und auRerhalb des Spektrums des MSF
hinweisen, die sich auf progressive und innovative Weise der Auseinandersetzung mit
Zeitdarstellung und dem vielschichtigen Bedeutungs- und Entwicklungspotential von
Geschichte befassen. Ein kurzer Blick gendigt hierbei, um zu erkennen, dass es nicht nur ein
Ph&nomen der Gegenwart ist, dass man sich auf filmischer Ebene mit alternativen Ansétzen der
Vermittlung von Geschichte befasst. So zeigt beispielsweise Atom Egoyans Film Ararat
(2002), dass man sich einem so komplexen und umstrittenen Thema wie dem armenischen
Genozid nahern kann, ohne dabei auf vereinfachte narrative Konzepte zurtickgreifen zu missen
und simple Wahrheiten als Erklarungsansétze zu suchen. Der Film versucht sich gar nicht erst
in einer klassischen Nacherzéhlung eines Ereignisses, von dem es heute kaum noch sichtbare
Spuren gibt und das (zumindest von einer Seite) noch immer bestritten wird. Stattdessen werden
verschiedene narrative Konstruktionen dazu verwendet, eine vielschichtige Assemblage von

personlichen und kollektiven Geschichten der armenischen Diaspora zu entwickeln, die von der
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Vergangenheit bis in die Gegenwart des Films die Schicksale der Uberlebenden
Armenier*innen und ihrer Nachkommen schlaglichthaft beleuchtet und miteinander verbindet.
Anstelle von Gemeinplatzen, simplen Antworten und Schuldzuweisungen wird Uber
Mehrdeutigkeit, Nebenschauplatze und die subjektiven Empfindungen und Erlebnisse der
Betroffenen ein vages Bild der gemeinsamen Vergangenheit dieses Volkes gezeichnet, das sich
den zentralen Geschehnissen des Volkermords mehr annéhert, als sie direkt zu inszenieren.
Zudem werden weitere Bedeutungsebenen dariber erschlossen, dass man sich kritisch mit
verklarenden Darstellungen und Umfunktionierungen historischer Vorlagen zugunsten von
Massentauglichkeit auseinandersetzt. Ein dhnlich mutiger Weg der Auseinandersetzung mit
einem gesellschaftlich bzw. politisch heiklen Thema wurde mit der Inszenierung des Films
Wind River (2017) beschritten. Zwar befasst sich Taylor Sheridans Drama in der Hauptsache
mit der Aufklarung eines Mordes, allerdings birgt das Setting, in dem die Geschichte erzahlt
wird, eine Vielzahl kultureller und gesellschaftlicher Riickbeziige zum Themengebiet, das in
dieser Arbeit in Kapitel 4.3 behandelt wurde. Der Film widmet sich allerdings dem
gegenwartigen Umgang der US-Gesellschaft mit der indigenen Bevoélkerung und weist auf die
Vergangenheit nur indirekt hin. Man schreckt hier nicht zuriick, Probleme in Teilen der
indigenen Community (Kriminalitat, Arbeitslosigkeit, Abhangigkeit) zu beleuchten, deren
Sichtbarmachung besonders heikel ist. Hierbei wird differenziert vorgegangen: Weder wird den
Betroffenen die exklusive Schuld an ihren jeweiligen Schicksalen zugeschrieben, noch stellt
man die Community als insgesamt passive Opfergemeinschaft dar, der jedwede
Handlungsmacht entzogen ist. Stattdessen wird klar auf die Gefahren der Spirale rund um
Arbeitslosigkeit, Abhangigkeit und Armut hingewiesen, wobei die individuelle
Entscheidungsfreiheit der/des Einzelnen und der Wille der Community, sich der eigenen
Belange anzunehmen, betont wird. Zudem werden die indigenen Figuren nicht tber stereotype
Tropen inszeniert, sondern sind authentische Charaktere mit eigenstdndigen Gedanken und
Gefuhlen. Auf ahnlich direkte Weise wie man sich in Wind River Problemen der indigenen
Communities in den USA widmet, wird auch in der Serie American Gods (2017- ) der
Themenkomplex des Rassismus und der Sklavenhandel thematisiert. So wird zum Beispiel in
der zweiten Episode der ersten Staffel (,,The Secret of Spoons®) ein direkter Blick in den Rumpf
eines Sklavenhandelsschiff geworfen, welches von den afrikanischen Gefangenen, angestachelt
vom afrikanischen Gott Anansi, niedergebrannt wird (vgl. ,,Mr. Nancy*). Anansi, der das
personifizierte Verbindungsstiick zwischen der Vergangenheit der Sklaverei in den USA und
der aktuellen afroamerikanischen Gesellschaft in dieser Serie darstellt, erfullt hier mehrere

symbolische und narrative Funktionen: Er selbst ist als afrikanische Gottheit Teil der
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afrikanischen Diaspora und symbolisiert in seiner gestaltwandelnden Erscheinung die
verschiedenen Entwicklungsstadien der afrikanisch-amerikanischen Nachfolgekulturen dar.
Gleichzeitig fungiert er in dieser Episode als allwissender Erzahler, der den Gefangenen im
Bauch des Schiffes ihr finsteres Zukunftsszenario in Amerika offenbart und den
Zuschauer*innen damit einen Einblick in die Geschichte der USA liefert. Zuletzt verleiht er
den Sklaven auf dem Schiff die mentale Kraft, sich Uber das Niederbrennen, und den damit
einhergehenden eigenen Tod, die Handlungsmacht ber das eigene Schicksal zurtickzuholen.
Durch diesen kraftvollen Eingriff in die Darstellung dieses historischen Abschnitts in der
Geschichte der USA wird die Perspektive des Narrativs darliber geéndert: Die Betroffnen
verwandeln sich von passiven Opfern, denen die Sklaverei ,geschieht, zu aktiven
Widerstandigen, die lieber freiwillig in den Tod gehen, als ihr eigenes Leben und das ihrer
hypothetischen Nachfahren sehenden Auges in Ketten legen zu lassen. Das Niederbrennen des
Sklavenschiffs und der bewusste kollektive Suizid der Verschleppten stellt einen der
drastischsten und gleichzeitig progressivsten narrativen Umgange mit dieser Thematik
innerhalb des MSF dar. Gleichzeitig werden hier mehrere zeitliche Ebenen miteinander
verbunden, Maglichkeiten zur alternativen Geschichtsentwicklung eréffnet und eine Gruppe
historischer Menschen aus einem festgefahrenen Rollenbild sprichwortlich befreit.

Auch wenn die Ergebnisse der Analyse dieser Arbeit darauf hindeuten, dass es innerhalb
des MSF noch immer virulente Kréfte gibt, die die Verbreitung rigider Ansichten Uber
Zeitentwicklung und Geschichte fordern, gibt es also durchaus Hoffnung fur einen
Paradigmenwechsel. Es scheint ein gesteigertes Bewusstsein seitens der Rezipient*innen und
der Verantwortlichen innerhalb der Kulturproduktion zu geben, den Umgang mit zeitaktuellen
und auch umstrittenen Themen einzufordern bzw. umzusetzen. Wie nachhaltig diese
Entwicklungen allerdings sind, scheint, blickt man auf aktuelle Entwicklungen, zu diesem
Zeitpunkt noch unklar.®® Das turbulente gesellschaftliche und politische Klima, das aktuell
nicht nur innerhalb der USA tiefe Graben zwischen liberalen und reaktiondren Kraften und
Gesellschaftsschichten hervorbringt, birgt in sich gleichermal’en das Potential zum Umbruch
wie zur Rickwartsbewegung. Es bleibt also abzuwarten, ob es sich bei den Werken, die sich
auf differenzierte, kontroverse und fortschrittliche Weise gesellschaftspolitischen und

soziokulturellen Belangen widmen, nur um Nischenerscheinungen bzw. kurzlebige Trendbilder

% Siehe hierzu z.B. die Kontroverse um die Streichung der revolutionar gesellschaftskritischen Figur Anansi aus
American Gods (vgl. Patten).
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handelt, oder ob die zugehérigen Stromungen stark genug sind, auch im MSF dauerhaft

fulRzufassen.
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Zusammenfassung

Die Darstellungen von historischen Ereignissen und Personen(-Gruppen) im amerikanisch
gepréagten Mainstream-Film bauen haufig auf anachronistischen Motiven auf. Dadurch werden
Narrative entwickelt und vorangetrieben, die verfalschte oder tendenzitse Vorstellungen von
Geschehnissen und Personen der Vergangenheit im kollektiven Bewusstsein der
Zuschauer*innenschaft etablieren und dadurch Einfluss auf die Wahrnehmung der Menschen
nehmen koénnen. Im theoretischen Teil dieser Arbeit wird zundchst die Entwicklung eines
spezifischen, rigiden Zeit- und Geschichtsbilds (WRG) innerhalb der européischen (und damit
der westlichen) Geisteskultur seit der Antike nachgezeichnet. Dieses Zeit- und Geschichtsbild
basiert zumeist auf einem Denken von historischen Prozessen in linear-chronologischen
Zeitzusammenhangen und Ereignisketten bzw. Kausalzusammenhangen. Historische
Personlichkeiten und ihre Taten werden haufig tberhoht dargestellt, wéhrend historische
Gruppen haufig pauschalisiert und misreprasentiert werden. Das Ziel ist es, nachzuweisen, dass
sich Teilaspekte dieser obsoleten Sichtweise auf Zeitentwicklung und Geschichte noch immer
in einer Sparte der Kulturproduktion halten — namlich im US-amerikanisch geprégten
Mainstream-Film (MSF).

Um diese Spuren des WRG im MSF nachzuweisen zu kénnen, wird der Anachronismus
in dieser Arbeit als methodologischer Fokalpunkt verwendet. Dazu wird im Anschluss an den
Entwicklungsuberblick des WRG im Theorieteil nachgezeichnet, inwiefern das klassische
Konzept des Anachronismus innerhalb dieser Denkweise ein Schlusselkonzept darstellt.
Aufbauend auf der Kritik und Neudeutung des Anachronismus durch Ranciere wird das
Begriffskonzept gegen seine urspriingliche Bedeutung und Verortung innerhalb des WRG
gekehrt, um so die obsoleten und teilweise sogar antihistorischen Mechanismen dieses Zeit-
und Geschichtsbildes aufzudecken und, im analytischen Teil, ihre Spuren im Film zu
markieren. Das Herausarbeiten der Motive im Film soll also darauf hinweisen, wenn
anachronistische Mechanismen im MSF ablaufen und was ihre moglichen Wirkweisen auf das

Publikum sein kénnen.
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