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Der vorliegende Band ist das Ergebnis ei-
ner inzwischen mehrjéhrigen und fachertiber-
greifenden Zusammenarbeit der Arbeitsgrup-
pe ,Zeit — Medien - Identitit” im Son-
derforschungsbereich 434 ,Erinnerungskul-
turen” der Universitit Giefen.! Gema8l dem
interdisziplindren Anspruch setzt sich das
Autorenteam aus Mitgliedern unterschiedli-
cher sprachwissenschaftlicher Fachbereiche,
sowie aus Historikern und Soziologen zusam-
men. Bei dem gewéhlten Thema tiberrascht
allerdings, dass sich unter ihnen kein(e) aus-
gewiesene(r) Film- oder Fernsehwissenschaft-
ler(in) befindet.

Lag der wissenschaftliche Fokus, wenn es
um das Thema Erinnerung und Film ging,
in Deutschland bislang fast ausschlieflich auf
den Filmen aus der respektive tiiber die Zeit
des Nationalsozialismus, so ist positiv zu ver-
merken, dass nunmehr jiingere Filme ausge-
wihlt wurden, die sich referentiell auf Er-
eignisse der neueren und internationalen Ge-
schichte beziehen. Die Auswabhl ist dabei be-
schrankt auf Spielfilme, was angesichts der
grofSen Bedeutung, der gerade den dokumen-
tarischen und semidokumentarischen Sende-
formaten als ,imagines agentes’ im deut-
schen Fernsehen zukommt, sehr bedauerlich
ist, sich aber aus der liberwiegenden Zahl
an Autoren mit einer literaturwissensschaftli-
chen Préferenz erklrt.

Programmatisch und methodisch fiihren
die beiden Herausgeberinnen Astrid Erll und
Stephanie Wodianka in das Projekt ein. Fiir
die Zeit seit den 1980er-Jahren konstatieren
sie eine zunehmende Beschiftigung mit dem
Begriff der Erinnerung gerade auch im Me-
dium Film, ohne diese jedoch in ihrer Spezi-
fik ndher zu analysieren und nach den Griin-
den fiir diese Konjunktur zu fragen. Nach
der Auffassung der beiden Herausgeberin-
nen entwickelt der Film sein Sinn- und Wir-
kungspotential erst in der konkreten gesell-
schaftlichen Aneignung und Funktionalisie-

rung, durch die Verfahren der Distribution
und Vermittlung wie auch durch die For-
men der Rezeption seitens seiner Zuschau-
er. Folgerichtig beschrianken sich die Autoren
und Autorinnen auch nicht auf die ,klassi-
sche filmimmanente Produktanalyse” (S. 2),
sondern erweitern diese um die Berticksich-
tigung ,sozialsystemischer Prozesse” wie das
Marketing, die 6ffentliche Wiirdigung durch
Filmpreise und die Besprechung der Filme
in anderen Medien. Sie sprechen hierbei von
,plurimedialen Netzwerken”, in die die Fil-
me eingebettet sind. Nach ihrer These entwi-
ckelt ein Film sein spezifisches Potential, in
diesem Fall als Medium des kollektiven Ge-
déachtnisses, als , Erinnerungsfilm”, umso in-
tensiver, je komplexer diese Netzwerke aus-
gebildet sind (S. 6). Die Fahigkeit, Erinnerun-
gen zu evozieren, ist demnach keine Eigen-
schaft des Filmes an sich, sondern etwas, was
ihm erst durch bestimmte Formen des sozia-
len Gebrauchs von aufien zugewiesen wird.
Sie ist dabei keineswegs auf Filme mit histo-
rischen Sujets beschrankt, sondern kann auch
durch andere filmische Genres, ja sogar nur
durch einzelne mediale Charakteristika wie
eine spezifische Kameraeinstellung aktiviert
werden. ,Nicht der Gegenstand des im Film
Erinnerten, sondern das durch den Film ,um
den Film herum’ Erinnerte macht seinen Sta-
tus als Erinnerungsfilm aus.” (S. 8)

Da hierbei jedoch explizit vom ,Erinne-
rungsfilm” die Rede ist, also quasi ein Gen-
rebegriff in Abgrenzung zu sonstigen Filmen
mit historischen Sujets und Themen generiert
wird, durch den der Prozefd der Erinnerung
erst initiiert und dann moduliert wird, bedarf
es notwendigerweise auch eines referentiellen
Bezuges innerhalb der textuellen Struktur des
Filmes, der diesen entsprechend klassifiziert
und autorisiert. Oder anders gefragt: welche
filmischen Codes sind notwendig, damit ein
Erinnerungsfilm innerhalb einer Rezipienten-
gruppe auch gleichermaflen als solcher gele-
sen wird und wie strukturiert die Form des
Films die Form der Erinnerung? Diese Frage
bleiben die beiden Autorinnen leider schul-
dig.

Warum dabei der Erinnerungsfilm ein ,,spe-
zifisches Produkt der Gegenwart” sein soll

1 <http://www.uni-giessen.de/erinnerungskulturen
/home/teilprojekt-41.php> .
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(S. 8), bleibt ebenfalls fraglich. Der hier kon-
statierte ,memory boom” fiir die beiden letz-
ten Jahrzehnte im Spielfilm — Erinnern hier-
bei verstanden als eine soziokulturelle Praxis
einer breiten Rezipientenschicht — scheint mir
mehr eine Chimére zu sein. Uberhaupt bleibt
der Begriff der Erinnerung, mit dem hier ope-
riert wird, ausgesprochen vage. Begriffliche
Differenzierungen, wie sie etwa Aleida Ass-
mann in Hinblick auf das individuelle, sozia-
le, kollektive und politische Gedéchtnis trifft,
fehlen hier zur Génze.?

Zu den gelungenen Beitragen gehort der
Aufsatz von Lu Seegers tiber den Film ,Das
Leben der Anderen” (BRD 2006, Regie: Flori-
an Henckel von Donnersmarck). Trotz, nein
gerade wegen seiner deutlichen Konzessio-
nen an die Konventionen des Mainstream-
kinos gelingt es, dem Film nicht nur ei-
ne grofitmogliche Offentlichkeit zu verschaf-
fen, sondern ihn auch als Erinnerungsfilm
im Sinne der Herausgeberinnen innerhalb ei-
nes diskursiven Raumes zu positionieren, in
dem um eine angemessene Erinnerungskul-
tur zwischen Ostalgie und Damonisierung
der DDR gerungen wird. Erreicht wird dies,
wie Seegers tiberzeugend analysiert, vor al-
lem durch ein sehr geschicktes Marketing, das
dem Film nicht zuletzt die Aufmerksamkeit
mafSgeblicher politischer Autorititen sichert,
durch eine Authentizitit evozierende Bildds-
thetik, die weniger an dem tatsachlichen visu-
ellen Exterieur der DDR, als an deren bereits
medial vermittelten und (westlich) stereoty-
pisierten Bildlichkeit orientiert ist, wie auch
durch die Auswahl ostdeutscher Schauspie-
ler, allen voran Ulrich Miihe, dessen eigene
Biographie fast schon eine Quasivorlage zum
Plot des Filmes liefert.

Gleich zwei Beitrdge widmen sich Afri-
ka. Mit der Erinnerung an den Volkermord
in Ruanda befasst sich Christiane Reichart-
Burikukiye am Beispiel der Filme ,Hotel
Ruanda” (USA 2004, Regie: Terry George)
und ,Sometimes in April” (USA 2005, Re-
gie: Raoul Peck). Beide Filme wurden 2005
auf der Berlinale gezeigt und sensibilisierten,
zehn Jahre nach den tatséchlichen Ereignis-
sen, erstmalig eine groflere Medienoffentlich-
keit fiir den Volkermord an den Tutsi. Erst
die mediale Form des Spielfilms bietet, tiber
die abstrakten Zahlen und dokumentarischen

Berichterstattungen hinaus, einer breiten Of-
fentlichkeit die Moglichkeit, ,sich in das Ge-
schehen, in Figuren und in den Ort einzu-
fithlen — kurz, den Voélkermord imaginativ
selbst zu erleben” (S. 89). Beide Filme, vor al-
lem ,,Hotel Ruanda”, der auf einem historisch
verbiirgten Ereignis beruht, bemiihen sich
dabei um ein hohes Mafl an Authentizitit.
Diese Verpflichtung zur Realitit fithre auch,
so Reichart-Burikukiye, in beiden Fallen zu
einem emanzipatorischen Perspektivwechsel.
So trete, entgegen der Konvention, in Filmen
tiber Afrika Weile die Hauptrolle spielen zu
lassen, in ,,Hotel Ruanda” statt des hollindi-
schen UN-Colonel Dallaire der schwarze Ho-
telmanager Paul Rusesabagina in das Zen-
trum des Films. Hier diirften jedoch, anders
als bei ,Sometimes in April”, eher dramatur-
gische Griinde fiir die Wahl ausschlaggebend
gewesen sein. Das gewdhlte narrative Format
des Films fordert ein klares Identifikationsan-
gebot, das virulente Wiinsche und Vorstellun-
gen der (westlichen) Zuschauer ansprechen
muss.? Das leistet die Figur Rusesabaginas,
ungeachtet ihrer Hautfarbe, da sie zum einen
Opfer ist, aber nicht in Passivitét verharrt son-
dern (zum Teil erfolgreich) agiert und so emo-
tional entlastet, als auch dadurch, dass sie das
Massaker tiberlebt.

Das Interesse von Daniela Neuser gilt der
Konjunktur afrikanischer Sujets in deutschen
Fernsehproduktionen der letzten Jahre, hier
am Beispiel der ZDF-Filme ,Afrika, mon
amour” (2006, Regie: Carlo Rola) und , Mor-
mella — Eine Farm in Afrika” (2007, Regie:
Bernd Reufels). Beide Produktionen, stellver-
tretend fiir eine ganze Reihe weiterer ver-
gleichbarer Fernsehfilme, verbinden das Mo-
tiv der ,starken Frau”, verkorpert durch die
Schauspielerinnen Iris Berben und Christi-
ne Neubauer, mit einem Afrikabild, das in
stereotypen Klischees verharrt und unreflek-
tiert eine deutsche Kolonialvergangenheit be-

2Aleida Assmann, Der lange Schatten der Vergan-
genheit - Erinnerungskultur und Geschichtspo-
litik, Miinchen 2006, S. 21-61; vgl. dazu die Re-
zension von Michael Heinlein in: H-Soz-u-Kult,
19.01.2007, <http://hsozkult.geschichte.hu-berlin.de
/rezensionen/2007-1-045>.

3Siehe hierzu: Stephen Lowry, Film — Wahrnehmung —
Subjekt. Theorie des Filmzuschauers, in: montage/av
— Zeitschrift fiir Theorie & Geschichte audiovisueller
Kommunikation 1 (1992), S. 113-128.
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schwort. Gerade im Eskapismus dieser Fil-
me sieht die Autorin eine Parallele zum deut-
schen Heimatfilm der 1950er-Jahre. Richtig
ist, dass es tatsidchlich anldsslich des Jahres-
tages des Hereroaufstandes 2004 zu einem
kurzzeitigen Boom an Fernsehfilmen tiber die
deutsche Kolonialgeschichte kam, der jedoch
ebenso schnell auch wieder verebbte. Ent-
scheidender fiir die momentan auflergew6hn-
liche Prasenz Afrikas im deutschen Fernseh-
programm ist vielmehr der Umstand, dass in
den letzen Jahren in den Landern des siid-
lichen Afrikas der Tourismus zum wichtigs-
ten Wirtschaftsfaktor geworden und Staaten
wie Stidafrika, Namibia, Mosambik und an-
dere massiv auch um deutsche Touristen wer-
ben. Die Hegemonie tiber die Bilder ist dabei
ein wichtiges, wenn nicht sogar das entschei-
dende Marketinginstrument. Es wére span-
nend, einmal dieser Spur nachzugehen und
die beiden Fernsehproduktionen dann nicht
mit dem deutschen Heimatfilm, sondern mit
dem Reisefilm dieser Epoche, wie auch den
aktuellen Tourismusberichten aus und tiber
Afrika abzugleichen, die es im Augenblick
ebenfalls auf fast allen Sendern gibt. Und dies
ausdrticklich auch auf einer bildanalytischen
Ebene, die hier leider fehlt.

Aus Platzgriinden kann hier leider nicht
auf alle Beitrdge des Bandes in angemes-
sener Form eingegangen werden, der Voll-
standigkeit halber seien aber noch erwéhnt:
der Aufsatz von Carola Fey tiber ,Luther”
(USA/BRD 2003, Regie: Eric Till) und die Tra-
dition der Luther-Verfilmungen, Astrid Erll
tiber die Moglichkeiten des Kriegsfilms am
Beispiel von ,Jarehead” (USA 2005, Regie:
Sam Mendes), Martin Mirsch tiber ,,Danton”
(Frankreich/Polen/BRD 1983, Regie: Andrzej
Wajda) und die Rezeption des Films im
Zusammenhang des Regierungswechsels in
Frankreich sowie der Revolution in Polen,
Stephanie Wodianka tiber die Erinnerung
konstituierende und Identitét stiftende Funk-
tion des Chansons in Alain Resnais ,,On con-
nait la chanson” (Frankreich 1997), schliefSlich
Andreas Langenhohls und Kerstin Schmidt-
Becks beeindruckende Analyse des Scheiterns
filmischer Erinnerungsarbeit angesichts der
eigenen medialen Realitdt von ,9/11".

Der methodische Ansatz, Filme intertextu-
ell zu verorten, ist ausdrticklich zu begriiflen,

da der Film erst im Moment und abhingig
von der jeweiligen konkreten sozialen Aneig-
nung sein Potential entfalten kann. Zu beden-
ken ist dabei allerdings: Entfalten kann er nur,
was ihm selber immanent ist.
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