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Matthias Steinle
Das Archivbild

Archivbilder als Palimpseste zwischen Monument und Dokument

im audiovisuellen Gemischtwarenladen

Ob man ins Kino geht oder durchs Programm zappt: ,Archivbilder’, in welcher
Form auch immer, sind aus Film und Fernsehen heute nicht wegzudenken. Und
das nicht nur in dokumentarischen Formaten von T V-Nachrichten tiber Heinrich
Breloer bis hin zum verhackstiickten Dauerbeschuss aus der Knopp’schen ,,Clip-
Schule vom Lerchenberg® (Der Spiegel, 46/1999, $.136). Auch in Spielfilmen,
sei es Le fabuleux destin d Amélie Poulain (Die wunderbare Welt der Amélie,
2001) oder Pear! Harbour (2001), kommen Bilder mit der Patina des Archivs zum
Einsatz. Selbst Videoclips nutzen die visuelle Ressource aus der Vergangenheit,
vom kalkulierten Tabubruch mit Riefenstahls Olympiabildern im Rammstein-
Clip Stripped (1998) bis hin zum Clip Megalomaniac (2004), mit dem jiingst
die Gruppe Incubus den ,Fithrer’ in Eva Brauns Amateurbildern durchs Bild
tanzen lisst. Und was sich im Netz jenseits der offiziellen Prisentation von
Archivbestinden tummelt, entzieht sich sowieso jedwedem Uberblick.

Archivbilder sind ein nachgefragter Artikel im Gemischtwarenladen der Audi-
ovisionen, in dem mehr oder weniger Selbstbedienung herrscht. Dabei handelt es
sich nicht nur um ein aktuelles Phiinomen im Zeitalter medialer Endlosverwertung:
Eine Studie tiber die Darstellung des Nationalsozialismus im deutschen Spielfilm
von 1945 bis 1955 konstatiert, dass der Einsatz von dokumentarischem Filmma-
terial setbstverstindlich geworden sei und ,.kaum ein Spielfilm iiber die jiingste
deutsche Vergangenheit auf die Einblendung von Filmdokumenten* verzichte
(Becker u.a. 1986, Bd.l, S.273). Vor dem Hintergrund einer seit Jahrzehnten
praktizierten Verwendung von Archivmaterial in den unterschiedlichsten Kon-
texten verwundert die geringe wissenschaftliche Beachtung dieses Phinomens,
das fast ausschlieBlich im thematischen Zusammenhang von ,NS-Propaganda’
und ,Judenvernichtung’ problematisiert wird.'

Die Griinde fiir die Verwendung von Archivbildern sind vielfiltig; diskur-
sive, narrative, dsthetische und 6konomische Motive sind hiufig miteinander

verkniipft:
- Im dokumentarischen Diskurs legitimieren Archivbilder das Gezeigte als unhin-
terfragbares ,So war es’.

- In der Narration konnen Archivbilder selbst Thema und Ausgangspunkt der
Handlung sein oder ihr Einsatz kann diese vorantreiben — und das nicht nur in
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dokumentarischen, sondern auch in fiktionalen Formen, wie z.B. der Amateurfilm
von Kennedys Ermordung in JFK (1991).

- Eine wichtige dsthetische Funktion besteht darin, fiir Zeitkolorit zu sorgen. In
der Montage signalisieren Archivbilder hdufig raumzeitliche Spriinge und dienen
der Orientierung. Die Wiederverwendung der Bilder kann dabei deren inhérente
Qualitdten oder ihre Bekanntheit zur eigenen Aufwertung nutzen, sei s in Form
ciner Hommage, sei es als Aneignung,

- Aus dkonomischer und produktionstechnischer Perspektive kénnen bereits vor-
handene Aufnahmen die einfachere und/oder preiswertere Losung sein. So war
ein mafigeblicher Grund dafiir, dass Frank Capra seine Why We Fight-Reihe
(1943-45) hauptsichlich mit Fremdmaterial der Kriegsgegner machte, das geringe
Budget (McBride 1993, S.458).

Im Folgenden wird sich dem Phanomen ,Archivbild’ zunichst iiber verschiedene
Beschreibungsansitze gendhert, um darauf aufbauend eine pragmatische Defini-
tion anzubieten. Im Anschluss daran wird die historische Entwicklung des Archiv-
/Bild-Diskurses nachgezeichnet und auf aktuelle Tendenzen eingegangen.

. Zum Begriff

Unter den Stichwortern ,Archivaufnahme™ oder ,,Stock Shot* erkliren Sachle-
xika”, dass es sich dabei um bereits existierende Aufnahmen handelt, die in einen
neuen Zusammenhang montiert werden. Dazu verweisen die Nachschlagewerke
cinhellig auf den Kompilationstilm. Als Jay Leyda 1963 cinen Namen fiir Filme
suchte, die am ,,Schneidetisch unter Verwendung von bereits vorhandenem Auf-
nahmematerial[, das] irgendwann in der Vergangenheit entstanden ist™ basieren,
fand er nur die Bezeichnung ,,Kompilationsfilm* (Leyda 1967, S.7). Obwohl er mit
dieser nicht zufrieden war, hat sich Leydas Vorschlag mittlerweile als Genrebe-
zeichnung fiir Dokumentarfilme aus rekontextualisiertem Material durchgesetzt.?
Dabei ist die Abgrenzung zu anderen Formen und Formaten wie Montagefilm,
TV-Dokumentation, Archivkunstfilm, Found Footage etc. problematisch, wenn
nicht unméglich.

Uber den Kompilationsfilm als ,Filmgattung® im Sinne Leydas ldsst sich
dem Phidnomen ,Archivbild’ kaum niher kommen (Leyda S.7, S.39). Begreift
man aber Kompilation von Vorgefundenem als methodischen Zugriff, lassen sich
der Diskussion um den Kompilationsfilm zentrale Einsichten in mediale Zuschrei-
bungen, den daraus resultierenden Status von Archivbildern und damit deren
Funktion und Problematik entnehmen: Der Status des Vorgefundenen, bereits
Existierenden und unabhingig vom Benutzer Entstandenen fordert die Illusion
unmittelbarer und ungefilterter Wiedergabe von Geschichte bzw. vergangener
Wirklichkeit. Das Kernproblem der kompilatorischen Methode besteht in der Frage
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nach dem Umgang mit der den Bildern eingeschriebenen Asthetik und Ideologie:
Gerade bei Material aus dem ,Dritten Reich’ besteht die Gefahr, die Propaganda-
Asthetik der Bilder faszinativ fortzuschreiben (Heller 1997, S.2231).

An der semantisch-medialen Priformicrung bereits existierender Bilder reibt
sich programmatisch der Found Footage-Film und versucht diese mit z.T. radikalen
Mitteln zu unterlaufen: Neben dem dsthetischen Verfahren der .Cotlage™ zihlen
dazu Eingriffe in den physischen Triger durch neue Farbgebung, Kratzen auf der
Filmoberfliche, Braten in der Pfanne oder Kontakt mit Chemikalien, Algen und
Bakterien (de Greef, S.78f.). Grob vereinfacht, steht im Found Footage-Film, der
dem Avantgarde- und Experimentalfilm zugeordnet wird, weniger - wie beim
Kompilationsfilm als Subgenre des Dokumentar{ilms — der Inhalt der Bilder im
Mittelpunkt, sondern deren Status als (Vor-)Gefundenes, hiufig von der Gesell-
schaft Ausgesondertes. Dessen kreative Bearbeitung ermdglicht. ,.die Asthetik
politisch zu hinterfragen und umgekehrt™ (Beauvais 1992, S.8.), aber auch den
»Triumph von Unlogik. Libido und Anarchie* (de Greef 1992, S.78). So sind
Archivbilder fiir den Found Footage-Film als einc mogliche Quelle unter anderen
nur der Ausgangspunkt, wihrend sie essentieller Bestandteil der Kompilation/
Dokumentation sind.

Wie aber funktionieren ,Archivbilder’? Scheinbar sind sic so einfach zu erken-
nen, dass die Frage nach den Prozessen, die diese Zuschreibung veranlassen,
nicht in den Blick geraten. Die Wahrnehmung als Zitat, also als Wiedergabe von
vorgefassten Inhalten, ist die conditio sine gua non des Status’ von Archivbildern.
Die ohnehin spirliche Literatur zum ,Filmzitat” hat sich dem Thema , Archivbild’
als direktes Zitat nicht zugewandt. Statt dessen steht im Mittelpunkt des Interesses
das indirekte Zitat, das mit der Nouvelle Vague als Spiel mit der Anspielung zu
einem zentralen Aspekt filmischer Selbstreflexivitdt des modernen Films wird
(vgl. Réwekamp 2004). Auch Gilles Deleuze hat sich nicht explizit mit Archiv-
bildern auseinandergesetzt, dafiir aber mit der ,Riickblende* als , konventionel-
les und extrinsisches Verfahren™. Mit Markierungen wie einer Uberbl lendung
eingefiihrt und durch Uberbelichtung gekennzeichnet signalisiert die Riickblende
»Achtung, Erinnerung!™ (Deleuze 1991, S.69). Diese Beschreibung ¢ilt auch fiir
gingige Verfahren zur Kennzeichnung von Archivmaterial, wenn sich dieses
nicht ohnehin durch unterschiedliche Bildqualitét mit der ,Achtung, Erinnerung! -
Konnotation abhebt. Laut Deleuze bleibt die Rickblende eine ,,bequeme Konven-
tion™, wenn sie nicht anderswoher eine Rechtfertigung als , Erinnerungsbild* erhilt
(ebd., S.163). Zudem sei die Riickblende nicht nur hinsichtlich des Erinnerungsbil-
des unzulidnglich, ..crst recht besteht eine Unzuldnglichkeit des Erinnerungsbildes
in bezug auf dic Vergangenheit” (ebd., $.76). Deleuze’ Kritik richtet sich gegen ein
dsthetisches Verfahren als Werkzeug eines Gedachtnisdiskurses. der raumzeitliche
Linearitit und einen dirckten Zugang zur Vergangenheit suggeriert, wie er im
Einsatz von Archivbildern als .materialisierte Erinnerung’ dominiert.
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Ahnlich dem Filmzitat geriit der Komplex .Film im Film® vor allem unter dem
Aspekt filmischer Selbstreflexion in den Blick (Felix 2002). Unter diesen Vorzei-
chen wird das Spicl mit Archivbildern in einem fuke documentary wie The For-
bidden Quest (1993) untersucht (Hattendorf 1995). Oder aber das Material gerit
unter Gesichtspunkten der Quellenkritik wice in JFK ins Zentrum der Aufmerk-
samkeit (Williams 1999, S.26ff). Die genannten Filme beziehen ihr verstorendes
Potenzial aus dem Umgang mit zeithistorischen Quellen: The Forbidden Quest
durch authentische Bilder, dic eine falsche Behauptung - die Lxistenz einer unter-
irdischen Verbindung von Nord- und Studpol — illustrieren; JFK, indem nachin-
szenierle Aufnahmen mit authentischen gemischt werden und kaum voneinander
zu unterscheiden sind. Die Wirkungsmacht und Autoritdt der Archivbilder liegt
an threr historischen Aura, die dic Inszenierung in den genannten Beispielen
bewusst betont,

Diese historische Aura und dic Tatsache des ,Aufpchoben-’ oder ,Neu-ent-
deckt-worden-" und damit ,Von-nun-an-aufbewahrenswert-Seins’ verdoppeln den
apparativ erzeugten Glaubwiirdigkeitsettekt der Fotografie. Billy Wilder verwen-
det in 4 Foreign Affair (Eine auswdrtige Affdre, 1948) Archivbilder als Film im
Film, die {iber ihre dramaturgische Funktion hinaus auch ein ironischer Kommen-
tar beziiglich der Macht des Archivs, des Bildes und nicht zuletzt des Archivbil-
des sind: Mittels einer NS-Wochenschau versucht die US-Kongress-Abgeordnete
Phocbe Frost die Rolle der von Marlene Dietrich gespielten Nachtclub-Sangerin
Erika von Schliitow im NS-Staat zu kldren. Dic Bilder zeigen eingangs eine Rede
von Goebbels mit Originalaulnahmen, gefolgt von einer Opernauffithrung, bei
dem Erika/Marlene Dictrich sich mit dem Fiihrer unterhdlt und sie zusammen
lachen. Jetzt kann auch Erikas Geliebter Captain Pringle ihre Verstrickung ins
System nicht mehr leugnen, Die Szene zeigt die Macht des ,Archivdokuments’, das
als scheinbar selbstevidenter Beweis keiner Kontextualisierung bedarf. Gleich-
zeitig geht Wilder ironisch-selbstreflexiv mit der Autoritdt des Archivbildes um:
Trotz vorangegangenem ,echten’ Goebbels verweisen Hitler-Charge und Marlene
Dietrich eindeutig auf die fiktionale Form und zeigen dabei deutlich, dass diese
hier fiir den Zuschauer mogliche Unterscheidung auch nur cine Frage der Form
ist.

Das Archiv selbst wird in A Foreign Affair zom Ort einer amourdsen Ver-
folgungsjagd, weil der US-Oftizier belastende Unterlagen verschwinden lassen
will. Es ist der Ort, in dem Machtverhiiltnisse (US-Besatzung) und Herrschaft-
spraxis (Entnazifizicrung) zum Ausdruck kommen. Auf Derridas Diktum: ,,Es
gibt keine politischc Macht ohne Kontrolle iiber die Archive, ohne Kontrolle {iber
das Gedéchtnis™ antwortet Aleida Assmann, dass es ohne Archiv auch ,keine
Offentlichkeit und keine Kritik, [...] keine res publica und keine Republik* giibe
(Assmann 1999, S.344). Wie auch immer man die Institution werten mag, als
Autoritdt im Hintergrund verleiht sie dem Aufbewahrten Gewicht und authen-
tisiert es, was tir Akten ebenso wie fir Bilder gilt. ,,Archivbilder haben per
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se die Uberzeugungskraft beglaubigter Dokumente.” (Fischer 2004, S.522) So
schafft das Archivdispositiv den narrativen Rahmen, der dem Monument Foto/
Film Dokumentstatus verleiht.’ Aber mit dieser dokumentarischen Selbstevidenz
durch die Nobilitierung als Archivbild geht dessen Monumentalisierung zum
historischen Artefakt einher, das mehr an Vergangenes erinnert als Konkretes
bezeugt. Gerade der scheinbar eindeutige Status bedingt die Offenheit in der
Verwendung ebenso wie in der Lektiire. Monument und Dokument sind dabei die

Pole, zwischen denen Archivbilder changieren.

2. Das Archivbild als Wahrnehmungsphéinomen: Einladung zu einer
>historisierenden Lektiire’

Zusammentassend lésst sich das ,Archivbild” als Zeichenkomplex beschreiben, der
aufgrund #sthetischer Markierungen zeitlich in der Vergangenheit und raumlich
in einem anderen medialen Kontext situiert wird. Aufgrund der Herkunft bzw.
einer Aufbewahrung im Archiv sowie der Wiederverwendung wird Archivbildern
eine besondere Signifikanz zugesprochen. Dementsprechend stellt sich analog zur
Dokumentarfilmtheorie nicht die Frage: ,Was ist ein Archivbild?’, sondern: ,Wann
ist ein Archivbild?’, die sich iiber den Gebrauch und die Funktion beantwortet
(Eitzen 1995).

Darauf soll im Folgenden unter den Vorzeichen eines semio-pragmatischen
Ansatzes. wie Roger Odin ihn entwickelt hat, eingegangen werden: , Die Semio-
Pragmatik zeigt, dass die Text-Produktion ein doppelter Prozess ist: der eine spielt
sich im Raum der Herstellung ab, der andere in dem der Lektiire.”” (Odin 2002,
S.42) Dabei steht das Kommunikationsangebot des Films an den Zuschauer im
Mittelpunkt: Externe und binnenésthetische Hinweise sollen den Rezipienten zu
einer bestimmten Lektiireform bewegen. Im Fall des Spielfilims zu einer fikti-
onalisierenden und im Fall des Dokumentarfilms zu einer dokumentarisieren-
den Lektiire (Odin 1990). Neben diesen Modi der Sinn- und Affektproduktion
differenziert Odin weiter zwischen einem spektakularisierenden, fabularisie-
renden, privaten, kiinstlerischen und #sthetischen Modus. Die beiden Letztge-
nannten unterscheidet er anhand der Konstruktion des Enunziators, worunter
die AuBermxgsinstanz verstanden wird. Wihrend der dsthetische Modus auf der
Abwesenheit eines Enunziators basiert, der Rezipient also den Gegenstand so
sieht, wie er sich in der Lektiire prisentiert, konstruiert der Kunstmodus einen
realen Enunziator, der der Institution Kunst angehért (Odin 2002, S.43ff).

Das Modell lieBe sich erweitern um eine ,historisierende Lektiire’. die die
Wahrnehmung von Historienfilmen ebenso steuert wie die von Archivbildern
und die mit anderen Modi kombinierbar ist: Der ,historisierende Modus® zeichnet
sich dadurch aus, dass er auf der Zeitleiste zurtick- und auf eine fremde, externe
AuBerungsinstanz verweist. Wihrend dabei im Historienfilm ,die Geschichte’ als



300 MEDIENwissenschaft 3/2005

Enunziator konstruiert wird, ist es im Falle von Archivmaterial deren Konkreti-
sierung in der die historischen Bilder bereitstellenden Institution — ,das Archiv’,
worauf der dokumentarische Status aufbaut. Der historisierende Modus’ ist mit
anderen Modi kombinierbar, so dass die Archivbilder in Amélie zwar als authen-
tisch und damit dokumentarisch wahrgenommen werden, trotzdem aber eine
J[fiktionalisierende Lektiire’ als dominanter Modus vorherrscht.

Dementsprechend  handelt es sich  beim  ,Archivbild® um ein
Wahrnehmungsphidnomen, das sich erst im Kommunikationsakt zwischen fil-
mischem Text und Zuschauer konstituiert. Archivbilder werden in der Absicht
eingesetzt, eine ,historisierende Lektiire’ beim Rezipienten zu provozieren. Um
die Bilder aber als ,Archivbild’ entziffern zu koénnen, milssen cingeschliffene
Genreerfahrungen vorhanden sein. Das Verstdndnis von dem, was Archivbilder
sind, hat sich historisch entwickelt entlang des Diskurses um den Quellenwert
von Bildern und der Funktion von Filmarchiven.

3. Auf dem Weg zum ,Archivbild’

Bereits 1898 sah Boleslas Matuszewski in den ,,lebenden Photographien® ein
»Mittel, die Vergangenheit zu studieren” und regte aufgrund ihres Status’ einer
wbevorrechteten Quelle der Geschichte” deren Archivierung an (Matuszewski
1898, S.7, 10). Sein Appell blieb lange Zeit ungehort, zur Griindung der ersten
offiziellen Filmarchive kam es erst nach der Erfindung des Tonfilms in den 30er
Jahren, und der iconic furn liel noch ein bisschen langer auf sich warten.

In der frithen Filmgeschichte war der Umgang mit bereits existierenden Bil-
dern zunéchst rein 6konomisch orientiert, wie Jay Leyda vermerkt: ,,Als mit dem
Anwachsen des Rohmaterials sich auch die Profitmoglichkeiten vervielfachten,
schossen Betriebe aus dem Boden und schneiderten an Filmen so lange herum,
bis die Kameraleute von Edison oder Pathé ihre eigenen Erzeugnisse nicht einmal
selbst mehr wiedererkannten.” (Leyda 1967, S.11) In den 10er Jahren kamen Bio-
grafien tiber Kiinstler und Staatsménner nach der kompilatorischen Methode hinzu
und ab den 20er Jahren wurden Jahresriickblicke erstellt. Zu den zunichst primér
wirtschaftlichen Motiven gesellten sich im Ersten Weltkrieg auch propagandisti-
sche.

Esther Schub war die erste, die im Umgang mit ,Chroniken’ (alten Wochen-
schauen) ein Verstindnis fiir deren ,,geschichtlichen Wert®, der ,,mit jedem Jahr
zunehmen muBte”, entwickelte.® Fiir ihren Debiitfilm tiber die Zarenzeit, Padenije
dinastii Romanowych (Der Fall der Romanow-Dynastie, 1927), sammelte und
identifizierte sie zunéchst altes, ungeordnet vorliegendes Filmmaterial, um es
dann in der Montage ,,auf seine dokumentarische Bedeutung hin“ auszuwerten.’
Fiir thr Verstindnis vom Wert des ,Archivbildes’ spricht die Tatsache, dass sie
nie Originale verwandte, sondern nur umkopiertes Material (Leyda 1967, S.32).
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Ihre Strategie, moglichst lange Einstellungen zu verwenden und nicht in den
syntaktischen Aufbau der Originalsequenzen einzugreifen, wurde spiter zum
»Tabu des Kompilationsfilms — namlich die Unantastbarkeit der historischen
Quellen“ (Hamdorf 1992, S.101).

Nicht nur durch ihre Filmpraxis, die den Quellenwert historischer Aufnah-
men dem Publikum vor Augen fithrte, auch in der theoretischen Reflexion ging
Schub iiber Matuszewskis Gedanken hinaus, indem sie forderte, mit dem Drehen
von , Nichtspielfilm*“-Material aktiv Dokumente fiir eine zukiinftige Verwen-
dung zu schaffen (Schub 1929). Dieser Gedanke war ein zentrales Argument der
Kiinstlergruppe Lef in Abgrenzung zu Dziga Vertov, dem vorgeworfen wurde,
durch seine subjektive Aneignung dem Wochenschaumaterial die Seele — it’s
documentary quality — zu nehmen und die Filmarchive in ,piles of broken
film* zu verwandeln (Shklovsky 1926, S.151, vgl. Malitsky 2004). Als Gegenent-
wurf entwickelten Lef-Theoretiker ein Modell, systematisch Archivbilder fiir
die Zukunft zu schaffen: Zunichst sollte so viel visuelles Material wie mdoglich
gesammelt, zentral katalogisiert und archiviert werden, um dann als , second
hand“-Material von einem Cutter-Regisseur bearbeitet zu werden (Yampolsky
1991, S.163f). Die arbeitsteilige Filmherstellung im ,.film factory-archive* korre-
spondierte mit tayloristischen Produktionsmethoden und galt durch die raumzeit-
liche Entkoppelung von Dokument und Regisseur als Garant von Authentizitit
und Objektivitit. Die Lef-Utopie, den historischen Fortschritt in filmischer Form
fiir eine zukiinftige Reprisentation zu archivieren, stellt eine auf die Zukunft
hin orientierte Vergangenheitspolitik dar, war aber nicht zuletzt aufgrund der
Fetischisierung des Rohmaterials und des Archivs als objektivierter Zugang zur
Vergangenheit zum Scheitern verurteilt.*

Der Zweite Weltkrieg forderte die Produktion propagandistischer Kompilati-
onsfilme, in denen ausgiebig Archivmaterial des Gegners sowie der Verbiindeten
verwandt wurde. War Frank Capra auch nicht der Erfinder des Verfahrens —
bereits 1941 hatte Alberto Cavalcanti in Yellow Cesar (Der feige Céisar) Mussolini
mit alten Wochenschaubildern ironisch-satirisch demontiert —, so perfektionierte
die Why We Fight-Reihe die kompilatorische Methode als ideologische Waffe,
Dabei waren jedes Mittel und jede Bildquelle recht, was ein Mitarbeiter Capras
folgendermafien auf den Punkt brachte: ,,We took whatever we could find: the
footage only illustrated our message. That’s all you can do in war.”

Eine der ersten selbstreflexiv-kritischen Auseinandersetzungen mit dem mani-
pulativen Potenzial von Wochenschaubildern als ,audio-visuelles Gedichtnis’
der Zeit erfolgte in Orson Welles® Citizen Kane (1941): Nach dem Tod der Haupt-
person zeigt Welles die Rolle der 6ffentlichen Person Kane mit nachgestellten
Wochenschaubildern im Stil der Magazin-Reihe The March of Time, darin u.a.
ein Treffen des Pressemagnaten mit Adolf Hitler. Bezeichnenderweise ist es eine
Fiktion, die auf der Suche nach einer komplexen Wahrheit die inhdrente Ideologie,
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die Manipulierbarkeit und dic kontextabhdngige Aussagekraft ,.des Archivs von
heute, das die Gegenwart von gestern ist™, vor{ithrt (Nincy 2000, S.33, S.254),

Im Kalten Krieg verschwanden die Dokumente des NS-Terrors recht schneli
im Archiv, bis sic zusammen mit Bildern aus der Zeit des ,Dritten Reichs” ab
Mitte der SOer Jahre (wieder)entdeckt wurden. Westdeutsche Kompilationstilme
wie Bis 5 nach 12 (1953) oder So war der deutsche Landser (1955) verwendeten
hauptsichlich NS-Wochenschaumaterial, das unreflcktiert auf seine Schauwerte
hin ausgeschlachtet wurde. Auf dem Weg zum Archivbild im heutigen Verstindnis
spielt der DEFA-Film Du und mancher Kamerad (1956) in mehrfacher Hinsicht
eine Vorreiterrolle: Im Laufe der Recherchen fiir das aufwindige Projekt wurden
iiber eineinhalb Millionen Meter Film in Archiven der ganzen Welt gesichtet,
teilweise restauriert und erstmals auf breiter Basis das nazistische Filmerbe aus-
gewerlet, Dir und mancher Kamerad entwirft das SED-Geschichtsbild in einer
ausgefeilien Bild-Text-Argumentation, die den Einsatz von Archivbildern als
tragendes legitimatorisches Prinzip entwickelt und mit einer Enthiillungsrhetorik
versieht. Dem Archiv kommt dabei die Rolle zu, Herrschaftspraxis aufzudecken,
spektakuldre Ansichten zu bicten und neue Einsichten zu erméglichen, beispiels-
weise indem Bilder aus dem Warschauer Ghetto gezeigt werden und der Oft-
Kommentar betont, dass diesc Aulnahmen dem Volk vorenthalten wurden und
jetzt erstmals zu sehen sind (Steinle 2003, S.113ff.). Damit begriindete Du und
mancher Kamerad die Tradition des ,,Archivfilms® (Herlinghaus 1969, S.30) mit
stilbildendem Einfluss auf die DEFA und diente dariiber hinaus auch europiischen
Dokumentaristen als Vorlage. wie z. B, Paul Rotha und Erwin Leiser (Leiser 1996,
S.26). Das erschlossene Archivmaterial aus dem ,Dritten Reich’ lieferte der DDR-
Propaganda in der Auscinandersetzung mit der Bundesrepublik neue Nahrung
und wurde der Offentlichkeit unter dem Reihentitel Archive sagen aus (ab 1957)
prasenticrt. Dazu wurde ein cigener Vorspann geschaffen, der eine Kamerafahrt
durch cin Filmarchiv zeigt, unterlegt mit Tonfetzen bekannter Reden und Musik
aus dem Zweiten Weltkrieg. So vermittelt der Vorspann effektheischend das Ver-
sprechen, das audiovisuelle Gedéchtnis einer Epoche zu bergen und Spektakulédres
zu enthitllen, was bisher in den gezeigten Filmbiichsen schlummerte (Steinle
2003, S.136f).

Neben dieser propagandistischen Instrumentalisierung entwickelt sich eben-
falls ein cincastisches Interesse fiir das Archiv und dessen Inhalte, wofiir vor
allem der Name Alain Resnais steht: In Nuit ef brouillard (Nacht und Nebel, 1955)
prisentierte Resnais erstmals in den 50er Jahren einem breiten Publikum im Kino
KZ-Bilder. Er folgt aber nicht einer Rhetorik der Evidenz, mit der die Bilder 1945
gedreht und gezeigt worden waren (vgl. Brink 1998, S.79; Knoch 2001, S.126),
sondern thematisiert die Gedéchtnisbilder in ihrer Fragilitdt. Die Archivbilder
sind dabei nicht Beweis flir die Verbrechen, sondern nur Verweis auf die Erinne-
rung an diese. ., Nuit et brouillard kann als die Summe der Moglichkeiten gelten,
der Riickblende und der falschen Pietadt des Erinnerungsbildes zu entkommen.”
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(Deleuze 1991, S.163) Im Dialog mit den vorgefundenen Uberresten und den vom
Kommentar evozierten Erinnerungen oszillieren die Archivautnahmen in ihrer
Funktion zwischen Dokument und Monument.

Mit Toute la mémoire du monde (Alles Geddchtnis der Welr) drehte Resnais
1956 eine Hommage an das grofite Archiv Frankreichs, die Bibliothéque nationale.
Rickblickend wird deutlich, wie die Diskussion um die Wertung des Archivs
als Ort autoritirer Macht und Kontrolle im Derrida’schen Sinne oder als Garant
demokratischer Partizipation nach Aleida Assmann in die Struktur und Bilder von
Toute la mémoire du monde eingeschrieben ist: Auf der einen Seite durchziehen
Geféngnismetaphern wie z.B. Bilder von sequestrierten Biichern, den Film mit
visuellen Parallelen zum K Z-Universum von Nuit et brouillard, Auf der anderen
Seite stehen lichtdurchflutete Aufnahmen vom Lesesaal und der Verfuigbarkeit des
gesammelten Wissens fiir den Menschen. Resnais thematisiert in seinen Filmen
die Gedéchtnisproblematik im Zusammenhang mit Wahrnehmungs- und Macht-
dispositiven. Dabei fithrt er das Archivbild als Element der medialen Rhetorik
vor, das wie in Nuit et brouillard eben keinen direkten Zugang zur Vergangenheit
ermdglicht. Vollstdndig untergriibt er dessen Autoritdt in Hiroshima mon amour
(1959), in dem authentische, zeithistorische Dokumente von inszenierten kaum
zu unterscheiden sind.

Dieses ,Gewahrwerden’ des Archivs und seiner Inhalte ldutet die Epoche der
groflen Kompilationsfilme ein, die sich samt und sonders mit dem National-
sozialismus beschiftigen: angefangen bei Leisers Den blodiga tiden (Mein
Kampf; 1960) iiber die 14teilige Fernsehreihe des SWR von Heinz Huber Das
Dritte Reich (1960/61) bis hin zu Michail Romms Obyknovennvi Fasism (Der
gewshnliche Faschismus, 1965). Kiindigte ein Schrifttitel im Vorspann des
DEFA-Films Du und mancher Kamerad einen ,Tatsachenbericht™ an und ver-
sicherte ,,Jede Aufnahme ist ein historisch nachpriifbares Dokument” — was
wohlweif3lich der Praxis nachinszenierter Szenen nicht widerspricht —, so garan-
tiert Leiser im Vorspann: ,,Jedes Bild in diesem Film ist authentisch. Alles,
was hier gezeigt wird, ist geschehen® und setzt damit die Ebene des Faktischen
mit der der Bilder gleich. Romm fiihrt stattdessen die Herkunft der Bilder aus
den unterschiedlichen Archiven auf und thematisiert Leerstellen und Liicken in
diesen, wie bspw. dass es kaum Autnahmen vom Zivilleben im ,Dritten Reich’
gibt 10

Das Archivbild hat sich seit den 50er Jahren als Wahrnehmungsphinomen mit
Bildern etabliert, die die Erinnerung an die Zeitgeschichte mit gepriigt haben,!
Angesichts der Dominanz des Themas Nationalsozialismus und dessen Verbre-
chen stellt sich die Frage, ob bzw. wie dies mit der ,Genese des Archivbildes’ in
den 50er Jahren zusammenhingt. Die diesbeziiglichen Bilder sind wichtige Ele-
mente der (nationalen) Erinnerungskultur(en): Nach den traumatischen Erfahrun-
gen des Krieges haben Bilder und Erinnerung den Weg vom ,,Speichergedichtnis®



304 MEDIENwissenschaft 3/2005

ins ,,Funktionsgediichtnis™ genommen. Damit lief der Transfer umgekehrt zum
sonst Gblichen Prozess, bei dem Erfahrung vom gelebten aktiven FErinnern
des . Funktionsgeddchtnisses™ ins materiell aufgezeichnete und archivierte
~Speichergeddchtnis™ iiberfihrt wird (Assmann 1999, S.409). Das Archiv hat so
die Voraussetzungen fiir einc Belebung des Gedéchinisses geschaffen, was die
Massenmedien Film und Fernschen mit der nétigen Breitenwirkung vermitteln
konnten. Filme werden dabei selbst zum Ort des Erinnerns, zum ,,Gedichtnisort®
(Nora 1998, S.11): Nirgendwo kann die NS-Propaganda so anschaulich nachvoll-
zogen werden wic in Triumph des Willens (1935), der Résistance so heroisch
gedacht werden wic mit La Bataille du rail (Schienenschlacht, 1945) und ,das
KZ’ so eindringlich besichtigt werden wic in Nuif et brouillard. 1m Prozess der
Wiederverwendung ciniger weniger Schliisselbilder aus diesen Filmen als Archiv-
bild, gleich ob in Dokumentation oder Spielfilm. gerinnen sic zu ,,Superzei-
chen (Koppen 1997, S.146.). die vom cigentlichen Kontext losgelost durch die
Medien vagabundieren. Dabei fithren die Bilder ein Eigenleben, sind wie die
Gedichtnisorte ,,Orte des Uberschusses™ (Nora 1998, S.40): immer zugleich
tiber- und anterdeterminiert. Thr Sinngehalt wird durch die Zirkulation und die
Geschichte ihrer Zirkulation entscheidend mitbestimmt (vgl. Goetschel 1997,
S.134). So lassen sich Archivbilder analog zu den sie verwendenden Erinnerungs-
kulturen als ,.dynamische Palimpseste” (Knoch 2001, §.22f) beschreiben.

Das Palimpsest-Konzept greift jeweils auf beiden von Odin unterschicdenen
Ebenen der Herstellung und der Lektiire. Bereits der Produktionsprozess stellt
keine ,,black box* dar, sondern wird von Sylvie Lindeperg als ,,Filmpalimpsest*
beschrieben: Dieses beinhaltet die verschiedenen Entstchungsschichten, zu denen
Briefverkehr, Skizzen, Drehbuchfassungen bis hin zu Zensurkarten zihlen (Lin-
deperg 2003a, S.66). Ist der fertige Film cin Palimpsest auf der Produktionsebene,
erfolgen neue Schichten der Sinnzuschreibung auf der Ebene der Gebrauchsge-
schichte. In diesem Prozess kann es dazu kommen, dass ,,das, was das Bild doku-
mentiert, das Gegenteil dessen [ist], was ¢s symbolisiert” (Wiedenmann 2004,
S.3241). Ein Beispiel dafiir sind die Aufnahmen von Bulldozer und Leichenbergen
im KZ Bergen-Belsen, die — nicht zuletzt durch dic Verwendung im Film Nuit
et brouillard — zu metonymischen Bildern des Genozid wurden, als Ersatz fur
die Spur des Unsichtbaren (Lindeperg 2000, S.183ft.). So stehen Bilder aus dem
Westen, die die chaotischen Folgen der letzten Kriegsphase zeigen, stellvertretend
fiir die industrialisierte Vernichtung im Osten.

Die stereotype Verwendung eines begrenzten Bildfundus’ aus dem ,Dritten
Reich™ hat zu dessen Monumentalisierung, aber auch Abnutzung gefiihrt, so dass
seit den 90er Jahren ,unverbrauchte’ Bilder gesucht wurden (Keilbach 2004,
S.563ff). In Form von Privataufnahmen und/oder Farbbildern wurden dann .neue’
Archivbilder gefunden. Aber auch diese Ressource ist begrenzt, zumal mit dem
Verschwinden der letzten Zeitzeugen eine kontextualisierende Instanz cnttillt,
die den Bildern den legitimierenden Dokumentstatus verleiht. So ist die Kategorie
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der Archivbilder in Bewegung, das Sortiment wird erweitert, nicht zuletzt durch
die Moglichkeit der neuen Medien, wie bspw. in der Discovery-Produktion Die
Verschworung (RTL2: 20.7.05) iiber den 20. Juli 1944: Fiir den , Virtual History*-
Film wurden die Gesichter der historischen Akteure (Hitler, Churchill, Roose-
velt, Stauffenberg) mittels digitaler Bildbearbeitung mit denen der Schauspieler
sverschmolzen™ und diese Aufnahmen stilistisch zeitgendssischen Quellen ange-
passt.'?

Es kénnen aber auch neue Kategorien als ,Archivbilder’ eingefiihrt werden.
Dies fiihrt exemplarisch Der Untergang (2004) vor, indem er nach 1945 entstan-
dene Zeitzeugeninterviews zur NS-Zeit nicht als Zeugnisse der Erinnerungsge-
schichte, sondern als Dokumente der Zeit selbst inszeniert. Am Anfang und Ende
zeigt Der Untergang Ausschnitte aus André Hellers und Othmar Schmiderers
Interviewfilm mit Traudl Junge Im toten Winkel — Hitlers Sekretdrin (2002). Damit
instrumentalisiert die Fiktion die Funktion der Zeitzeugin, die die Bilder authen-
tisiert (ohne dass sie filmintern oder -extern widersprechen kann, da Junge 2002
verstarb). Wo die Dokumentation die ,,Unzulénglichkeit des Erinnerungsbildes in
bezug auf die Vergangenheit” (Deleuze 1991, S.76.) thematisiert, besetzen Oliver
Hirschbiegels Bilder diese Erinnerungen mit der Rhetorik des ,So war es’ einer
moglichst realistischen Inszenierung. Die Zeitzeugen-Erinnerung, die ansonsten
neben Archivbildern fiir die ,Gegenwart der Vergangenheit® steht, wird hier zum
die Vergangenheit vor 1945 reprisentierenden Archivbild monumentalisiert.

Die Untersuchung von Archivbildern verlangt neben einer Quellenkritik,
die verschiedenen Schichten der Entstehung und der Verwendung mit ihren
(Um-)Deutungen und Festschreibungen offen zu legen. Aber allein die
Uberfiihrung des Archivbilds ins ,Dokument’ gemill den Regeln historiogra-
fischer Faktizitit wird weder dessen Komplexitdt und Dynamik noch der des
kulturellen Gedichtnisses gerecht (Wiedenmann 2004, S.328). So geht es viel-
mehr darum, ,jenen konstanten und immer wieder umkehrbaren Wandel von
Monument zu Dokument aufzudecken* (Lindeperg 2003a, S.80f.) und gerade den
changierenden Zwischenstatus vom Archivbild in den Blick zu bekommen, der

dessen Potenzial ausmacht.

Anmerkungen , .
! Neben der — zumeist kritisch-ablehnenden — Auseinandersetzung mit der ZDF/Guido Knopp-

Methode (vgl. die Diskussion in: /999. Zeitschrift fiir Sozialge;chiclzle des 20. und 21. ch{:l-
hunderts, 2/2002) ist bisher vor allem die Fotografie austiihrlich untersucht worden: Brink
1998, Knoch 2001, Chéroux 2001.

2 James Monaco: Film Verstehen, Hamburg 1996, S.542. Rainer Rother (Hg.): Sachlexikon Film,
Hamburg 1997, S.279.

* Rother (ebd.), S.176f. Ursula Vossen: , Kompilationsfilm™, in: Koebner 2002, S.313f.

* William C. Wees unterscheidet drei ,.Spielarten™ von Found Footage: Kompilation, Collage und
Aneignung, die er nach der Verwendungsart differ_enzien, wobei ,.die Collage die grundle-
gendsten und schirfsten Fragen an die Macht filmischer Darstellung stellt”. Wees: ,.Found
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Footage und Fragen der Reprisentation™, in: Hausheer/Settele 1992, §.36-53, hier S.38.

5 ,Nun, dic Fotografic ist kein Dokument, wenn Dokument Unterweisung meint (das aus dem
lateinischen docere — unterrichten kommt). Die Fotografie ist ¢in Monument {aus dem latei-
nischen memini = Erinnern), das an Dinge crinnert. [...] Der Historiker tendiert dazu, sich
der Fotografie als eincs Dokuments zu bedienen. Aber sic ist keines.” Romano 1987, S.5.

¢ Schub in cinem Interview mit W. Pfeffer (1927), zit. nach Leyda 1967, S.28.

* Esther Schub: Krupaym plaom (1959), zit. nach cbd., S.27.

* Schub crkannte riickblickend die Fetischisierung des Dokumentarfilms und der Fakten als
grofBite . Fehler des Dokumentarismus™ (Schub 1936).

¢ Gottfried Reinhardt, Produktionsleiter von Here Is Germany (1945), zit. nach: McBride 1993,
S.481.

" Zum Vergleich Resnais/Leiser/Romm siche Keilbach 2004, S.548ff.

' Erwin Leiser berichtet, dass sein Film Mein Kamp/ fur viele ,.cin politisches Erwachen bedeu-
tete, das bezeugte auch ein Politiker wie Joschka Fischer™. Leiser 1996, S.30.

2 Zur Kritik an diesem ,Histotainment-Spektakel’: Christian Buss: ,Hitler lebt!", in: taz,
20.7.2005.
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