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Thomas Waitz 

 

Geschehen/Geschichte 

Das Dokudrama bei Hans-Christoph Blumenberg 

 

 

ãDie Historie scheint sich selbst zu erzŠhlenÓ, schreibt Roland Barthes 1968.1 Damit meint er 

nicht, dass es keine Instanzen, Agenturen oder Medien der Geschichtsschreibung gebe. Was 

er meint, ist, dass fŸr die dominanten Modelle, wie Vergangenheit vergegenwŠrtigt werden 

kšnne, ein charakteristisches Auslšschen kennzeichnend sei Ð wovon in erster Linie alle jene 

Zeichen betroffen seien, die auf eine Aussageinstanz, oder, um jenen Begriff zu wŠhlen, den 

Roger Odin im Kontext ãdokumentarisierender LektŸreÓ popularisiert hat, den Enunizator2 

verweisen. TatsŠchlich lassen sich mit Blick auf ein Šu§erst populŠres Medium der Ge-

schichtsdarstellung, den Film, noch vor allen narrativen Strategien oder textuellen Verfahren 

zwei mediale Eigenschaften benennen, die als ma§gebend fŸr eine solche Diagnose angese-

hen werden mŸssen. 

Noch jede AnnŠherung an das Medium unterstellte stets, dass sich der Film in einem 

durchaus unterschiedlich bewerteten, aber letztlich privilegierten VerhŠltnis zur RealitŠt be-

finde. Im Hinblick auf sein Fungieren als fotographisches Aufnahmeverfahren gilt er gar als 

direkte Abbildung von RealitŠt. Nur fragt sich natŸrlich: Welcher RealitŠt? Und was meint 

ãAbbildungÒ? Die Dokumentarfilmtheorie hat sich an diesen Fragen ausfŸhrlich abgearbeitet. 

Doch auch dann, wenn etwa das ãGenreÓ Dokumentarfilm eine pragmatische Kategorie dar-

stellt, die Privilegierung einer Lesart, die danach fragt, ãKšnnte das gelogen sein?Ó, wie Dirk 

Eitzen vorgeschlagen hat3, bleibt eine inkommensurable Wesenseigenschaft, die nicht einfach 

hintergehbar scheint und die sich auch im Titel dieses Tagungsbandes bereits andeutet: NŠm-

lich der Ð wie auch immer geartete Ð Wirklichkeitsbezug, die Behauptung eines ãreferentiel-

len MehrwertsÓ, wie Heinz B. Heller es ausdrŸckt. Ein naiver Abbildrealismus mag in der 

Theorie keine ernstzunehmende Position mehr darstellen Ð auf der Ebene medialer Artefakte 

bleibt er in einer Rhetorik des Faktischen und in den Narrativen von Bezeugung und Beglau-

bigung gleichwohl wirksam. 

Neben seiner registrierenden Funktion kennzeichnet den Film, und zwar mittels seiner Ei-

genschaft, Aufzeichnungsmedium zu sein, eine Form des externalisierten GedŠchtnisspei-

chers: Jede Projektion stellt eine VergegenwŠrtigung von Vergangenem dar.4 Die EngfŸhrung 

von Film und Geschichte ist damit bereits der Ebene des kinematographischen Dispositivs 



strukturell eingeschrieben. Sobald wir die apparative Ebene verlassen und Ÿber Šsthetische 

Formen sprechen, Formen des ãGenau-soÓ gleicherma§en wie die des ãAls-obÓ, wird dieses 

VerhŠltnis indes noch weitaus komplexer. 

So hat Gertrud Koch darauf hingewiesen, dass der Film denkbar ungeeignet sei zur Ver-

gegenwŠrtigung von Vergangenem Ð jedenfalls dann, wenn man das konventionelle ErzŠhlki-

no betrachte, das sich den Mitteln eines detailversessenen Historismus bediene. Das Problem, 

so Koch, liege im ãIllusionseindruck des KinosÓ, der Tatsache, dass der Film eine ãzweite 

NaturÓ erschaffe, deren ãProduziertheit nicht mehr durchschaut wird und sich darum so her-

vorragend zur Produktion von Mythologien eignet.Ó5 Diese Mythologien produziert das dem 

Historismus verhaftete, fiktionale ErzŠhlkino freilich genauso wie das direct cinema.6 Wollte 

man nun eine handlungsanweisende €sthetik formulieren (und die Filmwissenschaft hat das 

oft genug getan), mŸsste man sagen: Die Geschichte im Film droht Ð um mit Barthes zu spre-

chen Ð sich immer dann selbst zu erzŠhlen, wenn es nicht gelingt, die Rhetorik des Faktischen 

und den Illusionseindruck einer glatten, homogenisierten Wirklichkeit zu durchbrechen. 

Ein hŠufig bemŸhtes wissenschaftliches Narrativ reproduziert die binaristische Vorstel-

lung, dass es auf der einen Seite so etwas wie eine solcherart Probleme reflektierende Avant-

garde gibt (die dann auch dementsprechend kanonisiert ist und zum Distinktionsgewinn 

taugt), der auf deren anderen Seite eine breite Masse populŠrer, dominanter, hegemonialer 

Formen gegenŸber steht, die von solcherart Selbstvergewisserungen unberŸhrt bleiben. Unab-

hŠngig davon, ob diese Annahme zutreffend ist, soll im Folgenden versucht werden, sich in 

das Feld des PopulŠren zu begeben, und zwar ohne dies als den mšglicherweise von vorn her-

ein zum Scheitern verurteilten Versuch einer Ehrenrettung zu verstehen. Es lie§e sich aber 

vermuten, dass gerade im Bereich des Gewšhnlichen, des Mainstreams, ein hohes Ma§ an 

Problemlšsungskompetenz vorhanden ist, um aus einem kontingenten Geschehen stimmige 

Geschichten zu machen, eine Kompetenz, wie sie sich etwa in der Ausbildung universell ver-

stŠndlicher, kanonisierter Šsthetischer Verfahren, Formen, Genres und Stereotypen zeigt. 

Werfen wir daher einen Blick auf die Gegenwart eines solch populŠren Fernsehfilmfor-

mats, nŠmlich das Dokudrama. Es erscheint fŸr unsere Fragestellung deshalb brauchbar, weil 

es als Hybrid die prinzipielle Konstruiertheit von Geschichte und die BrŸche ihrer ErzŠhlung, 

so lie§e sich zumindest vermuten, bereits mittels seiner formalen Gestalt ausweist. Dabei of-

fenbart sich jedoch, so mšchte ich zeigen, eine charakteristische Koaleszenz zwischen den 

medialen Verfahren der Ausstellung dieser BrŸche und ihrer Kaschierung zugunsten des Ein-

drucks einer homogenen und formal geschlossenen ReprŠsentation. Welche Verfahren sind 



das nun? Und welche Wirkungen haben sie darauf, wie und mit welchem Ziel Geschichte als 

sinnstiftend konstruiert und vergegenwŠrtigt wird? 

Nach der Abgrenzung des Untersuchungsgegenstandes soll Ð ausgehend von hŠufig geŠu-

§erter Kritik an Dokudramen Ð ein Modell dreier Ebenen von Referenz, die beim Dokudrama 

wirksam sind, entwickelt werden. Anhand der Analyse dreier Komplexe Ð Bildverwendun-

gen, narrative Verfahren, mediale Selbstreferenz Ð soll anschlie§end der Frage nachgegangen 

werden, welcher medialer Strategien sich das Dokudrama zwischen einer Rhetorik des Fakti-

schen und der Steigerung des Illusionseindruck, zwischen der Ausstellung von BrŸchen der 

Geschichtskonstruktion und ihrer Kaschierung bedient, um Geschichte zu vergegenwŠrtigen. 

Unter dem Begriff Dokudrama sollen all jene narrative Formen gefasst werden, bei denen 

historische Aufnahmen mit der ãPatina des ArchivsÓ7, also einer hochgradig selbstevidenten 

AussageautoritŠt, Testimonials von so genannten Zeitzeugen und nach den Aussagen dieser 

Zeitzeugen inszenierte Re-Enactments, die dazu einladen, als ãwahrÓ oder ãwahrhaftigÓ ver-

standen zu werden, miteinander kombiniert werden. Kennzeichnend ist dabei das Vorkommen 

filmischer Figuren, die zur selben Zeit in Form empirischer Personen, zum Beispiel als Zeit-

zeugen, wie auch Ð durch Schauspieler dargestellt Ð in den inszenierten Spielhandlungen auf-

treten. 

 

Hans-Christoph Blumenberg als Dokudrama-Regisseur 

Die Geschichte des ãGenresÓ Dokudrama im bundesdeutschen Fernsehen begrŸndet sich in 

den frŸhen Formen von ãTatsachenspielenÓ und ãszenischen BerichtenÓ der FŸnfziger Jahre 

und verbindet sich insbesondere mit den Namen Horst Kšnigstein und Heinrich Breloer.  

In den letzten Jahren wurde das Fernsehformat Dokudrama indessen im wesentlichen von 

zwei Regisseuren bestimmt: WŠhrend der bereits erwŠhnte Heinrich Breloer in der šffentli-

chen Wahrnehmung fŸr aufwŠndig produziertes und mit hohem publizistischem Interesse 

begleitetes ãEventfernsehenÓ stand, trat Hans-Christoph Blumenberg durch weniger aufwŠn-

dig hergestellte Produktionen hervor Ð etwa den Zweiteiler DEUTSCHLANDSPIEL (2000), der, 

ausgehend von den ersten Montagsdemos in Leipzig, den Weg zur deutschen Wiedervereini-

gung nachzeichnet, oder zuletzt durch den Fernsehfilm DIE LETZTE SCHLACHT (2005), einer 

Rekonstruktion des Kriegsendes 1945 in Berlin unter leitmotivischer BerŸcksichtigung des 

Schauplatzes ãFŸhrerbunkerÓ.  

Die Dokudramen Blumenbergs sind Co-Produktionen zwischen Ulrich Lenzes Produkti-

onsfirma CineCentrum und dem ZDF, Redaktion ãZeitgeschichteÒ, Guido Knopp. WŠhrend 

Blumenberg Ÿblicherweise nicht nur Regie fŸhrt, sondern auch das Drehbuch verfasst, arbei-



ten fŸnf Mitarbeiter als Rechercheure, zwei von ihnen betreuen als fest angestellte Historiker 

bei der Produktionsfirma auch weitere Projekte. Blumenberg, vor seiner Karriere als gut be-

schŠftigter Regisseur fŸrs Fernsehen und Ð seltener Ð fŸrs Kino zu Zeiten des Neuen Deut-

schen Films einer der einflussreichsten Filmkritiker, hat zudem selbst Geschichte studiert. 

Bereits die Schilderung dieser ProduktionsumstŠnde macht deutlich: Hier artikuliert sich ein 

SelbstverstŠndnis, bei dem die Produzenten ihre Filme nicht nur als unterhaltsame Geschich-

ten vor historischem Hintergrund verstanden wissen wollen. Die Absicht Ð insbesondere beim 

ZDF Ð liegt tatsŠchlich darin, geschichtliche FaktenzusammenhŠnge zu vermitteln Ð und zwar 

mit den genuinen Mitteln des Fernsehens, was  meint: Ÿber die Narration vieler einzelner, 

ãkleinerÒ Geschichten ein Gesamtbild der ãgro§enÒ Geschichte zu entwerfen. 

Eine dieser ãkleinenÒ Geschichten ist jene der Berlinerin Ilse Anger, die uns innerhalb ei-

ner dreigliedrigen Sequenz in DIE LETZTE SCHLACHT vorgestellt wird. Zu Beginn hšren wir 

ein voice-over Ð die Stimme gehšrt dem Schauspieler Daniel BrŸhl, der einen Rundfunkspre-

cher darstellt. Als Figur ist dieser narrativ eingefŸhrt, er bleibt off screen. Wir hšren Nach-

richten von der Front. Unterlegt sind Archivbilder von Kampfhandlungen: Panzer, schie§ende 

Soldaten, zerstšrte Fassaden. Zu diesem Zeitpunkt des Films hat die russische Armee bereits 

gro§e Teile Berlins eingenommen, auch, wie wir in dem anschlie§enden Re-Enactment erfah-

ren werden, jenes Haus, auf dessen Dachboden sich zwei Protagonisten versteckt halten Ð 

eine davon ist Ilse Anger, die uns zuvor in einer Zeitzeugen-Aussage vorgestellt wurde. Was 

wir sehen, ist eine junge Frau. Sie kauert auf dem Boden, scheint zu schlafen, lehnt sich an 

einen gemauerten Kamin. 

Das Setting: Ein leerer, schmutziger Dachboden. Ein Insert verortet die gezeigte Einstel-

lung: ãWilmesdorf, im SŸdwesten von BerlinÒ. Im Bildhintergrund erkennen wir, wie ein 

Mann den Dachboden betritt und sich hinkend nŠhert. Die Frau bemerkt sein Kommen, 

schreckt auf. Von weitem hšrt sie den Mann rufen: ãDie Russen sind weg! Weitergezogen 

Richtung Zentrum!Ò Ð ãDas hei§t...Ò, murmelt die Frau fragend und steht langsam auf. ãDas 

hei§t, dass sie wieder herauskommen kšnnenÒ, ergŠnzt der Mann mit freundlicher Stimme. 

Die beiden stehen einander unsicher gegenŸber, die Kamera beschreibt eine Fahrt bis zu einer 

nahen Einstellung der Gesichter beider Figuren im Profil. Der Mann sieht der Frau in die Au-

gen. ãAber eines mŸssen sie mir versprechenÒ, sagt er und macht eine kleine Pause. ãBleiben 

Sie Ÿbrig.Ò Die Frau nickt stumm und lŠchelt, wŠhrend der Score lauter wird. Die Einstellung 

wird noch eine Weile gehalten, dann folgt ein Schnitt, wobei der Tonschnitt dem Bildwechsel 

vorausliegt. Wir sehen Ð in der typischen Konvention, mit der solche Einstellungen gestaltet 

werden Ð eine Šltere Dame im Halbprofil vor schwarzem Hintergrund. Ein Insert benennt sie 



als Ilse Anger. „Ja, das war wie eine zweite Geburt“, sagt sie, an der Kamera vorbei, an einen 

Gesprächspartner außerhalb des Bildes gewendet. 

Die Fernsehkritik hat aufgrund solcher, handwerklich durchaus wirkungsvoll gestalteter 

Sequenzen von „Melodramatisierungen” und von „Geschwätzigkeit” gesprochen. In der Wo-

chenzeitung Die Zeit etwa hat Evelyn Finger Blumenberg für sein Vorgehen, das Geschehen 

des Kriegsendes in Berlin in viele einzelne, kleine „Mini-Narrationen“ zu zerlegen, die nach 

Gesichtspunkten von Identifikationspotential und Empathie dramaturgisch aufgelöst werden, 

scharf kritisiert. So führt sie aus: 

  

Wenn die Zeitzeugen dann auch noch in die fiktiven Szenen hineinreden, entsteht 

ein verlogener Hyperrealismus, dessen ästhetische Gediegenheit [...] nur den Ver-

blendungszusammenhang stärkt. Kühn heißt es im Vorspann: ‚Dieser Film erzählt 

die wahre Geschichte einiger der Überlebenden.’ Die Insinuation lautet natürlich: 

Viele kleine ‚Wahrheiten’ ergeben eine große. So ist es aber nicht.8 

 

Dieses Urteil, gefällt im Geist und mit dem Vokabular Kritischer Theorie und Baudrillard-

scher Postmodernitätsdiagnostik, adressiert gleich zwei Aspekte: den des Wirklichkeitsbezugs, 

der über Parameter wie „Wahrheit” und „Angemessenheit” in Frage gestellt wird, und den der 

Narrativisierungsstrategien, die als unangemessen beurteilt werden – im geschilderten Bei-

spiel die melodramatische Liebesgeschichte. 

Reduziert man die Beschäftigung mit der Hybridform Dokudrama jedoch auf die Unter-

stellung kulturindustrieller Verblendung, wird man ihr kaum gerecht. Dass Filme nicht ein-

fach Wirklichkeit widerspiegeln, dass sie Artefakte darstellen, das beschreibt schon 

Alexander Kluge, wenn er früh – nämlich 1975 – aus konstruktivistischer Sicht von den „drei 

Kameras” des Dokumentarfilms spricht: „Der Kamera im technischen Sinn (1), dem Kopf des 

Filmemachers (2), dem Gattungskopf des Dokumentarfilmgenres, fundiert aus der Zuschauer-

erwartung, die sich auf Dokumentarfilm richtet (3).”9 Diese, „z.T. gegeneinander laufenden 

Schematismen” sind für Kluge das Konstruktionsprinzip für die „Tatsachenzusammenhänge” 

des Dokumentarischen.10 Und wenn man einmal die eigenen ästhetischen Werturteile beiseite 

lässt, wird man einräumen müssen, dass die Komplexitätsreduktion, die hier in der narrativen 

Auflösung vorgenommen wird, und die Adaption von Genrekonventionen – etwa des Melo-

drams – natürlich keinen dramaturgischen, ästhetischen oder ideologischen Fehler, sondern 

eine wesentliche Leistung des Films darstellen. 



Um diese Leistungen beschreiben und bewerten zu können, möchte ich ein modifiziertes 

Modell dreier Ebenen vorschlagen, zu denen das Dokudrama in einem Referenzverhältnis 

steht. Innerhalb dieses Modells wird ein (wie auch immer gearteter) Wirklichkeitsbezug nur 

eine von mehreren Referenzen darstellen. Anhand dieses Rasters wird der Frage, ob das Gen-

re des Dokudramas möglicherweise geeignet ist, die prinzipielle Konstruiertheit von Ge-

schichte, die Brüchigkeit und Fragmentierung ihrer Darstellungen offen zu legen und zu 

thematisieren, nachzugehen sein. 

Eine erste, grundlegende Referenz bildet zunächst der mediale Kontext, womit die Mög-

lichkeiten und Grenzen des Mediums Film gemeint sind. 

Die zweite Ebene ergibt sich aus dem formale Rahmen, der Referenz der filmischen Form. 

Hierzu gehören Genreerwartungen, narrative Konventionen wie das happy ending oder die 

Geschlossenheit von Handlungen, aber auch angenommene Zuschauererwartungen. 

Die dritte Ebene schließlich folgt aus dem Wirklichkeitsbezug des Narrativs, wobei hier 

der prinzipielle Konstruktcharakter jeglicher Tatsachenzusammenhänge und jene Wunschvor-

stellungen mitgedacht seien, mit denen das, was uns wirklich scheint, zutiefst imprägniert 

sind,. 

Das Zusammenspiel dieser drei Ebenen produziert Brüche, Friktionen und Widersprüche 

– und diese Tendenz wird durch den Hybridcharakter des Dokudramas, innerhalb dessen sich 

dokumentarischer und fiktionaler Diskurs fortwährend überlagern und verschränken, noch 

verstärkt. Wie löst der Film nun die Probleme, die sich hieraus ergeben? Wie löst etwa die 

Montage das Problem, drei Bildsorten miteinander kombinieren zu müssen? 

 

Bildsorten und ihre Verwendung 

In einer typischen Verwendung von Archivbildern in DIE LETZTE SCHLACHT fungieren Auf-

nahmen von Kriegshandlungen als Klammermaterial, das innerhalb der Diegese Orientie-

rungsfunktion übernimmt. So dienen in der Beispielsequenz Aufnahmen des Häuserkampfes 

zur zeitlichen Verortung des Geschehens. Mithilfe dieser Bilder werden Schauplätze einge-

führt und Handlungen voneinander abgegrenzt. Aufgrund ihrer Qualität und materiellen Ei-

genschaften (Körnung, Farbigkeit, sichtbare Lagerschäden) sind sie als different 

identifizierbar, werden aber durch das Mittel der Kontinuitätsmontage nahtlos integriert, ohne 

dass sie verortet und datiert werden oder ihre Herkunft thematisiert wird. 

 

Die Abstraktion der meisten Bilder zwingt die Zuschauer dazu, sie mit einer histo-

rischen und kulturellen Bedeutung aufzuladen, die aus einem externen, meist 



ebenfalls medial produzierten Wissen stammt. Die Bilder appellieren an unser 

Wissen und rufen unsere Vorannahmen von den Kontexten auf, die ihnen fehlen – 

und werden dadurch mit historischer Genauigkeit aufgeladen, die in den Bildern 

selbst, aufgrund ihrer Abstraktion, abwesend ist. Bei aller Konkretheit sind die 

Bilder als einzelne ungenau.11 

 

Sie dienen im Wesentlichen zur Illustration eines diffusen Hintergrundes, zur atmosphäri-

schen Kulisse, die letztlich austauschbar bleibt. Weil diese Bilder keine konkrete Referenz im 

Sinne des Wirklichkeitsbezuges mehr besitzen, ihre semantische Substanz die eines Zeichens 

ist, können sie zur Plausibilisierung nahezu beliebiger Strukturen dienen. Im gezeigten Bei-

spiel bleibt z.B. unklar, ob die Aufnahmen, die im übrigen aus Michail Ciaurelis FALL VON 

BERLIN – und damit selber aus einer Art Hybridfilm – stammen, die innerdiegetische, propa-

gandaoffizielle Darstellung des Rundfunksprechers bestätigen, oder ob sie ihnen zuwider lau-

fen. 

Die eingefügten Archivbilder haben aber nicht nur einen Beglaubigungs- und Illustrati-

onseffekt, sie appellieren auch – und zwar im Sinne einer Referenz der filmischen Form – an 

das Bildgedächtnis des Zuschauers. Aber: 

 

Eine Welt, die ganz und gar durch Zeichen konstruiert wird, ist eine mythische 

Welt, und so produzieren die meisten Filme, die mit konkretistischem Illusionsna-

turalismus Geschichte nachzuschöpfen versuchen, mythische Geschichtsbilder, 

die auf die Evidenzerlebnisse der Illusion setzen.12 

 

Die Verwendung unterschiedlicher Bildsorten in DIE LETZTE SCHLACHT zeitigt ein paradoxes 

Verhältnis: Zum einen werden Archivbilder bewusst in ihrer Differenz ausgestellt, ein Ver-

fahren, dass an den dokumentarischen Diskurs der Beglaubigung mittels einer Rhetorik des 

Faktischen anschließt. Gleichzeitig wird das found footage mittels des Prinzips der Kontinui-

tätsmontage zugunsten eines Illusionseindrucks so integriert, dass seine Andersartigkeit, seine 

Fremdheit und Widerständigkeit aufgelöst werden. 

 

Narrative Verfahren und Figurenkonstruktionen 

Gleich dem historischen Roman, wie ihn Georg Lukács beschreibt13, konstruiert auch das 

Dokudrama einen historischer ‚Text’ als Hintergrund sowie ein fiktives Personal, wodurch 

sich mittels der Diegese privates Erleben und politische Ereignisse verschränken – mit dem 



entscheidenden Unterschied, dass von den entsprechenden Figuren nun behauptet wird, dass 

sie eben nicht fiktiv seien: Sie werden mit ihrem bürgerlichen Namen – im Beispiel „Ilse An-

ger“ – eingeführt und ihre entsprechende Verkörperung durch Schauspieler in den Re-

Enactments gründet auf einem äußeren Ähnlichkeitsverhältnis.  

Dieses Paradigma tritt insbesondere bei jenen Figuren zu Tage, deren Aussehen als be-

kannt vorausgesetzt werden kann: So ist die Figur Michail Gorbatschow in DEUTSCHLAND-

SPIEL aufgrund dessen medialer Ikonografie und des Aussehens des Darstellers Udo Samel 

unmittelbar identifizierbar. Diese ästhetische Strategie der Buchstäblichkeit wird innerhalb 

des Formats Dokudrama mit solcher Ausschließlichkeit verfolgt, dass sich die Frage auf-

drängt, was sie so dominant macht. Nun dürften die Gründe für dieses Prinzip zum einen in 

dramaturgischen Erfordernissen (wie der handlungslogischen Orientierung des Zuschauers), 

zum anderen in der Wirksamkeit eines bürgerlichen Authentizitätsmodells liegen. Zugleich 

existiert darüber hinaus auch eine ‚innere Notwendigkeit’ der Beglaubigungsästhetik: Gerade 

weil der fiktionale Diskurs üblicherweise dadurch gekennzeichnet ist, dass er, so Frank Kess-

ler, „nicht für die Wahrheit des Gesagten haftbar gemacht werden kann”14, das Dokudrama 

aber dokumentarischen Anspruch erhebt (oder eben eine „dokumentarisierende Lektüre“ prä-

figuriert), ist die Aufrechterhaltung gerade eines so buchstäblichen Referenzverhältnisses wie 

jenes des Abbildrealismus von entscheidender Bedeutung. Was das Archivbild auf der Ebene 

des kollektiven Gedächtnisses leistet, erfüllt das Ähnlichkeits- und Entsprechungsverhältnis 

der empirischen Personen und filmischen Figuren auf der Ebene der Figurenkonstruktion: 

Beide Verfahren dienen der Beglaubigung, der Evidenzerzeugung in einer scheinbar unhinter-

fragbaren Rhetorik des Faktischen. 

Das filmische Beispiel der Einbettung und Auflösung existentieller Konflikte in ein melo-

dramatischen Formprinzipien gehorchendes Narrativ zeigt, wie das Dokudrama fortwährend 

eine Agentur darstellt, innerhalb derer ein kontingentes Geschehen in ethische Bewährungs-

proben im Sinne einer bürgerlichen Moralität umgewandelt wird. Daher gibt es in DIE LETZTE 

SCHLACHT zwei starke Impulse: Der eine ist jener der Wissenserzeugung, der Evidenzbil-

dung, der Erklärung, der Bezeugung und Beglaubigung. Der zweite aber ist jener der Unter-

haltung und des Trostes. Indem das Dokudrama prototypisch ausgewählte Protagonisten zeigt 

(der Jude, der Invalide, der Soldat, der Mitläufer, das zivile Opfer), deren „Schicksale” Identi-

fikationspotential bieten und deren Lebensläufe den hegemonialen Selbsterzählungen unserer 

Gesellschaft wenn nicht folgen, so doch stets in sie reintegriert werden, produziert es in einer 

Zeit der Verunklarung verbindlicher Werte und Handlungsmuster Zonen der Sicherheit und 

Bestimmbarkeit. Und weil diese Leistung der Bearbeitung eines Traumas gleicht, ist die ent-



ortete, unkonkrete Herauslšsung und Wiederholung der Archivbilder, ihre emblematische 

Zeichenhaftigkeit eine, die therapeutischen Wert hat. So schreibt Derek Paget: 

 

The first sign of the trauma in a national consciousness is the repetition of an 

image; the number of repetitions over time is an indication of the seriousness of 

the trauma.15 

 

Von daher scheint auch kaum verwunderlich, welche politischen Ereignisse in Dokudramen 

in den letzten Jahren thematisiert worden sind: Das Kriegsende, die Wiedervereinigung, die 

Guillaume-AffŠre, der Arbeiteraufstand von 1953. 

Die AttraktivitŠt und Wirkungsmacht des Dokudramas liegt in diesem Sinne darin be-

grŸndet, dass seine Šsthetischen Verfahren rhetorischer Natur sind und damit auf Logiken der 

†berzeugung durch Emotionsgenerierung grŸnden. Die beabsichtigte Wirkung dieser hege-

monialen MeistererzŠhlungen, die trotz aller BrŸchigkeiten produziert werden, ist stets eine 

doppelte. Sie lautet zum einen: Wir kšnnen Geschichte verstehen und aus ihr lernen. Und zum 

anderen ist sie eine tršstende, denn das Dokudrama erzŠhlt davon, dass das bŸrgerliche Sub-

jekt Ð adressiert wird hier der Zuschauer Ð auch im Angesicht der Katastrophe Ÿber Hand-

lungsmacht verfŸgt und es eine Errettung gibt, auch wenn sie oftmals nur im schlichten 

â†berlebenÕ lag: ãAber eines mŸssen sie mir versprechen: Bleiben Sie ŸbrigÒ, wie der filmi-

schen Figur Ilse Anger mit auf den Weg gegeben wird. Dass sie ãŸbrigÒ blieb, sehen wir dann 

sogleich in der folgenden Einstellung, in der sie als Zeitzeugin vor uns sitzt. Einmal mehr gilt: 

Die tragische Figur unserer Zeit ist nicht der scheiternde Held, sondern der Ÿberlebende 

KleinbŸrger. 

 

Mediale Selbstreferenz 

FŸhren wir uns noch einmal die Beispielsequenz vor Augen: Die Archivbilder der Kampf-

handlungen in Berlin leisten nicht nur handlungslogische Orientierung und ãverortenÒ an-

scheinend das Geschehen. Wenn sie mit der Stimme der diegetischen Figur des 

Rundfunksprechers montiert werden, ŸberfŸhrt sie der Film Ð und zwar in Form einer sekun-

dŠren Inszenierung Ð zu Nachrichtenbildern des Fernsehens. Diese Selbsteinschreibung einer 

genuin medialen Situierung ist durchaus charakteristisch im Dokudrama Ð und insbesondere 

fŸr Blumenberg, der in dem Wendefilm DEUTSCHLANDSPIEL zwei Amateurvideofilmer als 

Protagonisten wŠhlt und das historische Material ihrer realen Vorbilder in den eigenen filmi-



schen Diskurs so integriert, dass deren Entstehungsumstände und -bedingungen kontinuierlich 

ausgestellt werden. 

Auf einer vordergründigen Ebene – jener der Narratologie, aber auch in ökonomischer 

und produktionstechnischer Sicht – dient das Verfahren der voice-over-Narration der Erzähl-

ökonomie und -effizienz: Vieles lässt sich schneller und einfacher sagen, als es sich zeigen 

ließe. Zum anderen aber schreibt sich mittels einer solch reflexiven, narrativ-ästhetischen Fi-

gur das Fernsehen im Ringen um Distinktion als Medium der Geschichte in seine Narrative 

ein. Avant la lettre sind es televisionäre Formen der Wissensgenerierung, die im Beispiel der 

LETZTEN SCHLACHT ausgestellt werden. Dabei wird das historisch ältere Medium Hörfunk 

mittels der filmischen Erweiterung des Bildes zum Fern-Sehen in einem ganz unmittelbaren 

Sinn. Die Demonstration dieser medialen Wirkmächtigkeit wirkt zurück auf die immanenten 

Konstruktionsprinzipien des Dokudramas selbst, das sich durch Pluralität, Heterogenität und 

Gleichzeitigkeit auszeichnet. Auffällig ist nun, dass dieses Verfahren keinesfalls illusionsbre-

chend wirkt. Der Eintritt medialer Selbstreferenz verschmilzt in der filmischen Montage zur 

glatten Oberfläche vermeintlich televisionärer Aussagemächtigkeit. 

 

Zusammenfassung 

Die eingangs formulierte Frage lautete: Ist das Dokudrama geeignet, die prinzipielle Konstru-

iertheit von Geschichte, den Aspekt ihrer Enunziation offenzulegen? Ein häufig geäußerter 

Vorwurf nicht allein dem Dokudrama, sondern sämtlichen Hybridformen des Dokumentari-

schen gegenüber lautet, dass diese letztlich deshalb affirmativ seien, weil sie Widersprüche 

und Friktionen negierten. Tatsächlich zeigt sich aber, dass es eine Reihe von medialen Ver-

fahren gibt, innerhalb derer diese Brüche aufgegriffen und verhandelt werden. 

Meine These lautete, dass ein dreistufiges System der Referenz im Dokudrama wirksam 

ist. Auf allen drei Ebenen – jener des medialen Kontextes, des formalen Rahmens und des 

Wirklichkeitsbezuges – gibt es eine charakteristische Koaleszenz zwischen den medialen Ver-

fahren der Ausstellung dieser Brüche und ihrer Kaschierung zugunsten des Eindrucks einer 

homogenen und formal geschlossenen Repräsentation. Dies betrifft Verfahren der Verwen-

dung unterschiedlicher Bildtypen, narrativer Strategien und der Figurenkonstruktion sowie die 

Ebene medialer Selbstreferenz. Dabei dient das Ausstellen einer Rhetorik des Faktischen dem 

Abbau, die Kaschierung hingegen der Steigerung des Illusionseindrucks. 

Blumenbergs Film DIE LETZTE SCHLACHT findet dabei jedoch niemals zu einer rein auf Il-

lusion beruhenden Darstellung, auch wenn dies die Absicht sein sollte und in der Wahl der 

filmischen Verfahren angestrebt sein mag. Man muss wohl vielmehr mit Robert A. Rosensto-



ne konstatieren: ãNo matter how literal minded a director might be, film cannot do more than 

point to the events of the past.Ó16 Das VerhŠltnis von Vergangenheit und VergegenwŠrtigung 

ist freilich keines, bei dem die Vergangenheit getilgt wird, bei der sie, wie Baudrillard glaubt, 

ãverschwindetÒ hinter den Bildern, sondern eines der Referenz. Film und Fernsehen haben 

spezifische Verfahren entwickelt, historische Ereignisse zu modellieren und Geschichte zu 

vergegenwŠrtigen. Im Fall der LETZTEN SCHLACHT geschieht dies in Form einer hegemonia-

len, linearen und monokausalen MeistererzŠhlung Ð und genau hierin liegt die charakteristi-

sche Leistung des Dokudramas. 
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