Dritte Geschichte: Medien und Technologien

Dass Geddchtnisgeschichte als Mediengeschichte geschrieben werden kann,
wissen wir seit Ende der 1970er Jahre, als Jacques Le Goff seine leider viel zu spét
,entdeckte* Essaysammlung Geschichte und Geddchtnis veroffentlichte. Die deut-
sche Fassung erschien 1992, zeitgleich mit Jan Assmanns bahnbrechendem Buch
Das kulturelle Geddichtnis, dessen theoretische Ausfiihrungen in vielerlei Hinsicht
mit jenen von Le Goff verwandt sind. Ein Jahr spéater legte Douwe Draaisma —
zundchst auf Niederldndisch - seine Dissertation Die Metaphernmaschine vor, in
der er die Wandlungen von Gedadchtniskonzepten anhand von medientechnolo-
gischen Entwicklungen erklarte. Die Forscher schienen unabhdngig voneinander
in jeweils unterschiedlichen wissenschaftlichen Disziplinen dhnliche Beobach-
tungen gemacht zu haben. Die digitale Revolution war im Aufbruch, und die
Auswirkungen der neuen Technologien auf das kulturelle Ged&chtnis waren
bereits zu spiiren, denn sie eréffneten neue Moglichkeiten der Archivierung und
Aktualisierung des Vergangenen. Obwohl Le Goff, Assmann und Draaisma den
zeitgenossischen Medienwandel nur am Rande ihrer Arbeiten behandelten,
spielte die zeitliche Koinzidenz sicherlich eine Rolle fiir den Erfolg ihrer Ideen. Im
darauffolgenden Jahrzehnt setzte Aleida Assmann (,,Zur Mediengeschichte...”) die
Erforschung der ,Geddchtnisgeschichte als Mediengeschichte® fort. Nach wie vor
konzentriert sich die internationale Rezeption der deutschen Arbeiten zum kul-
turellen Gedachtnis aber vor allem auf die Formen des Umgangs mit der NS-
Vergangenheit. Die medientechnologische Komponente wird, wiewohl sie den
Kern der kulturwissenschaftlichen Erinnerungsforschung bildet, hingegen selte-
ner thematisiert.

Allen hier genannten Theorien liegt die Annahme zugrunde, dass jede
Medieninnovation die Erinnerungsmodi bzw. -trdger wesentlich verdndert. Das
kollektive Gedéchtnis entstand durch miindliche Uberlieferungen, also durch die
Entwicklung der Sprache. Die Schrift ermdglichte das generationsiibergreifende
Aufbewahren der Erinnerung. Mit der Erfindung des Drucks konnte sie schlie8lich
vervielfaltigt werden. Die Fotografie erweiterte das Feld des visuellen Gedacht-
nisses und vermittelte das Gefiihl, das Vergangene ,festhalten‘ zu konnen — der
Erfolg des Kinofilms beschleunigte diese Entwicklung. Der Horfunk und das
Fernsehen boten wiederum die Mdoglichkeit, an weltweit stattfindenden Ereig-
nissen live teilzuhaben. Schlief3lich brachten die digitalen Medien neue Speicher-
und Selektionsmethoden mit sich, forcierten aber auch Diskussionen iiber die
Manipulierbarkeit des Gedadchtnisses und seine Authentizitdt. Ferner beeinflusste
der Medienwandel des vergangenen Jahrhunderts kulturelle Geschichtsbilder.
,Ohne medienhistorische Operationen wie Archivieren, Kopieren, Transkribieren
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ist Geschichte [...] unmoglich,“ betonen die Griinder des Weimarer Graduierten-
kollegs ,,Medien der Historiographie®, dessen Mitglieder dieses Forschungsfeld
besonders pragten. Vivian Sobchack konstatiert wiederum:

Die neuen Reprasentations- und Erzdhltechnologien des 20. Jahrhunderts (vor allem das
Fernsehen) haben die zeitliche Distanz zwischen Gegenwart, Vergangenheit und Zukunft
zum Einsturz gebracht. Diese Distanz strukturierte unsere bisherige Vorstellung von der
zeitlichen Dimension dessen, was wir Geschichte nennen. (Sobchack 4-5)

Wie einst Marshall McLuhan den Slogan The medium is the message pragte, so
lasst sich die Geddchtnisgeschichte mit dem Satz The medium is the memory
zusammenfassen (Erll, Kollektives 136). Der Verweis auf McLuhan dient hier
nicht der Herstellung einer schlichten Analogie, zumal die Heidelberger Kultur-
wissenschaftler:innen — darunter Jan und Aleida Assmann — die Konzepte der
sogenannten Kanadischen Medientheorie in den 1980er Jahren mit grofier Auf-
merksamkeit verfolgten. Insbesondere Eric A. Havelocks Studien sind eine
wichtige Grundlage von Jan Assmanns Konzept der Schriftlichkeit des kulturellen
Gedéachtnisses. Interessanterweise bezieht Assmann sich dabei kaum auf andere
Mitbegriinder der Kanadischen Medientheorie, auch nicht auf Harold A. Innis.
Dessen Theorie ist hier aus zwei Griinden nennenswert: Erstens befasst er sich
u.a. mit der Bedeutung unterschiedlicher Sprach- und Schriftkulturen fiir die
Entfaltung von ,Bildungsmonopolen‘ (Innis, ,,Tendenzen®), und zweitens gehort
er zu den ersten Theoretiker:innen, die behaupteten, dass Technologien und
materielle Bedingungen einen Einfluss auf gesellschaftliche Ordnungen héatten.
Innis zeigt dies u.a. {iberzeugend am Beispiel der Entwicklung der Presse, deren
Anfange er nicht — wie dies seit der Diskurstheorie von Jiirgen Habermas {iblich
ist — mit der Heraushildung von Offentlichkeit, also gegen Ende des 18. Jahrhun-
derts, verkiipft, sondern mit der Entwicklung der Holz- und Papierindustrie. Auf
diese Weise zeigt er den globalen Wandel von Rohstoffen und Technologien auf
und weist auf die Bedeutung der Peripherie fiir die Entstehung der Machtzen-
tren der Offentlichkeit hin. Diese dank der Presse funktionierende Offentlichkeit
hangt wiederum von der Industrie ab, die die Existenz der Presse iiber Werbe-
auftrdge sichert (Innis, ,,Die Presse®). Innis’ Thesen, die in der Historiografie
allmdhlich grofle Beachtung finden, hatten auch die kulturwissenschaftliche
Erinnerungsforschung maf3geblich pragen kénnen. Der Kanadier fragt ndmlich,
,2wie medientechnische Bedingungen in die Formation historischen Wissens
hineinreichen® (Graduiertenkolleg). Fiir die Erinnerungsforschung ist beispiels-
weise das Verhdltnis zwischen der Entstehung von ,Bildungsmonopolen‘ und
michtiger Offentlichkeiten einerseits sowie der Herauskristallisierung nationaler
Erinnerungskulturen andererseits von zentraler Bedeutung. Stattdessen schreibt
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Jan Assmann, unter anderem in Anlehnung an McLuhans ,heif3e‘ und ,kalte’
Medien, nur von ,heifler‘ und ,kalter’ Erinnerung.

Kurz bevor der Begriff des kulturellen Gedachtnisses zum Mainstream der
Geisteswissenschaften avancierte, entwickelte in Deutschland Friedrich Kittler
die Theorie, dass die Medien den menschlichen Geist pragten und nicht um-
gekehrt. In seinen beiden wichtigsten Biichern Aufschreibsysteme 1800/1900
und Grammophon, Film, Typewriter geht es allerdings hauptsachlich um die Be-
ziehung zwischen dem jeweiligen technischen Gerdt und seinen Nutzer:innen.
Kittlers Konzept illustrieren seine Ausfiihrungen iiber die Schreibmaschine wohl
am anschaulichsten, insbesondere iiber die Spuren des maschinellen Schreibens
in den Texten von Friedrich Nietzsche; so habe sich das neuartige Gerat auf die
Arbeit des Philosophen ausgewirkt (Kittler, Aufschreibsysteme 197—-205). In
McLuhans Theorie geht es hingegen mehr um eine umgekehrte Beziehung: Er
betrachtet die Medien als ,,Ausweitungen“ des Menschen (McLuhan 11). Obwohl
mit Ausnahme von Jan und Aleida Assmann nur die wenigsten Gedachtnistheo-
retiker:innen explizit auf die Arbeiten der Kanadischen Medientheorie Bezug
nehmen, pragte sie die kulturwissenschaftliche Erinnerungsforschung nachhal-
tig — nicht zuletzt da viele Forscher:innen, die sich in den 1990er und friihen
2000er Jahren auf dem Gebiet einen Namen machten, mit den Texten von
McLuhan oder Havelock ,aufwuchsen‘. Innis’ Schriften gehéren dagegen nicht
zum Kanon. Am deutlichsten zeigt sich der latente Einfluss des McLuhan’schen
Medienbegriffs in Alison Landsbergs Buch Prosthetic Memory. Thr Konzept der
Massenmedien als ,Prothesen’, auf die sich die kollektive Erinnerung stiitzt,
kommt McLuhans Bild der ,Ausweitungen‘ sehr nahe. Das fiir die kulturwissen-
schaftliche Erinnerungsforschung fast schon programmatische Buch von Lands-
berg illustriert aber auch, dass das Verhaltnis zwischen Medien und Gedéchtnis
auf die vermittelten Bilder reduziert wird. Der technologisch-materielle Aufbau
des Kinos respektive des Fernsehens riickt in Landsbergs Argumentation in den
Hintergrund.

Bladttert man in den gegenwartig wichtigsten Zeitschriften und Konferenzpro-
grammen aus dem Bereich der memory studies, so bestatigt sich der Eindruck, dass
die Vertreter:innen dieser Disziplin oft {iber Medien als Vermittler des Gedacht-
nisses diskutieren, bedeutend seltener aber iiber die Kulturtechnik, die dahinter
steckt. Im Fokus der Forschung stehen Fragen nach dem, was und wie in die Er-
innerung aufgenommen und was und wie aus der Erinnerung ausgeschlossen wird.
In Anbetracht all der Untersuchungen politischer Handlungen und symbolischer
Ausdrucksformen liegt der Schwerpunkt offensichtlich auf den Narrativen und
Reprdsentationsmodi der Vergangenheit. Auch in dieser Studie ist die Remediali-
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sierung der ,schwierigen Vergangenheit‘,' d.h. des Mordes an den Jiid:innen aus
Orscha im November 1941, der im Medienkomplex Am griinen Strand der Spree
geschildert wird, von zentralem Interesse. Im Unterschied zu der bestehenden
Forschung iiber die medialen Reprédsentationen des Holocaust mochte ich in die-
sem Kapitel allerdings den materiellen und technologischen Charakter der Medien
hervorheben. Sie sind ndmlich, wie Gabriele Schabacher (,,Medium*“ 129) betont,
,hur in Gestalt infrastrukturell-raumlicher Arrangements greifbar. Medien existie-
ren so verstanden nur in bzw. als Infrastruktur®.

Abgesehen von der stets wachsenden Neugier gegeniiber der digitalen Welt
ist das Interesse der Erinnerungsforscher:innen an den infrastrukturellen As-
pekten von Erinnerungsmedien eher bescheiden. Eine Moglichkeit, dies auszu-
gleichen, ware, entweder an Kittler oder an die kanadische Medientheorie an-
zukniipfen. Eine andere Moglichkeit ergibt sich aus der Akteur-Netzwerk-Theorie,
da sie — dhnlich wie die Infrastrukturforschung — die Notwendigkeit der Aufde-
ckung von auf den ersten Blick unsichtbaren Prozessen hervorhebt. Die Vertreter:
innen der Akteur-Netzwerk-Theorie — Bruno Latour, Steven Woolgar, Michel Cal-
lon und John Law u. a. — betonen die Bedeutung von Diagrammen, Mikroskopen,
Reagenzien usw., die fiir die Konstruktion von wissenschaftlichen Fakten unab-
dinglich sind. Sogar in Bezug auf die Entwicklung von Nationalstaaten, die nicht
nur iiber symbolische und politische Praktiken, sondern auch {iiber alltdgliche
»Telefonsysteme, Papierkram und geographische Triangulationspunkte“ kon-
struiert werden, muss die Technik mit gedacht werden (Law 7). Diese Beobach-
tung verweist zwangsldufig an die Arbeiten von Innis, der {iber die Bedeutung der
Holz- und Fischindustrie sowie des nordamerikanischen Transportwesens fiir die
Herausbildung eines kanadischen Nationalgefiihls schrieb. Analoge Mechanis-
men der Konstruktion symbolischer Ordnungen beobachten wir — so meine
These — in der Erinnerungskultur. Erst die ,untrennbare Verwobenheit“ (Scha-
bacher, ,,Medium® 133) von Akteuren und Medientechniken macht die mediali-
sierte Erinnerung {iberhaupt moglich.

Fiir die Entstehung und Aufbewahrung des kulturellen Gedédchtnisses sind
materielle und technologische Aspekte wie Biicherformate, Bildschirmauflosun-
gen oder die Signalreichweiten des Rundfunks von nicht geringerer Bedeutung
als die zu vermittelnden Geschichtsbilder. Kurzum baut das kollektive Geddchtnis
wie alle Kulturtechniken auf einer Infrastruktur auf, die fiir ihre Nutzer:innen
grofitenteils unsichtbar bleibt (Star; Schabacher, ,,Medium®). In dem Versuch, die
Akteur-Netzwerk-Theorie in die Erinnerungsforschung zu integrieren, geht es je-
doch nicht um die vollstindige Ubernahme des entsprechenden Vokabulars,

1 Zum Begriff ,difficult past‘ sieche Wagner-Pacifici und Schwartz.
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sondern vielmehr um den Gedanken, dass nicht-menschliche Akteure — von La-
tour (Die Hoffnung der Pandora 372) als Aktanten bezeichnet — ebenfalls iiber
Handlungskraft im Prozess der Konstruktion von Erinnerungen verfiigen. Sie sind
weder passive Objekte der Erinnerungsarbeit noch externe Instrumente, son-
dern gleichberechtigte Subjekte des erinnerungskulturellen Netzwerks. Das aus
menschlichen und nicht-menschlichen Akteuren bestehende Netzwerk stellt La-
tour zufolge eine eigene Theorie des Sozialen her. Auf die Erinnerungskultur
iibertragen bedeutet dies, dass das Netzwerk die Gedachtnisarbeit selbst regu-
liert. Es sind nicht Kréfte wie die ,Politik‘ oder der ,Diskurs‘, sondern die von
Latour (Neue Soziologie 22) sogenannte ,Versammlungen‘ von auf den ersten Blick
unscheinbaren Elementen, die {iber die Funktionsweisen der Erinnerungskultur
mitentscheiden.

Um Erkenntnisse iiber die Auswirkung der Medien in ihrer materiellen und
technologischen Dimension auf die Erinnerungskultur zu gewinnen, lohnt sich
ein vertiefter Blick in die Produktionsprozesse in Verlagen oder Rundfunkan-
stalten. Zum einen werden auf diese Weise diejenigen Geschichtshilder sichtbar,
die der Offentlichkeit nie prisentiert wurden; zum anderen offenbaren Produk-
tionsabldufe den Innenraum der erinnerungskulturellen Black Box (Latour, Sci-
ence in Action 1-17; Latour, Die Hoffnung 373).> Diesen aus der Kybernetik stam-
menden Begriff nutzt Latour als Metapher fiir die unsichtbaren Abldufe der
Konstruktion wissenschaftlicher Fakten. In den Ingenieurswissenschaften ist die
Black Box ein Algorithmus, Schaltkreis o. A., der zwischen dem Input — also etwa
dem Anschlag einer Computertaste — und dem Output liegt — dem Erscheinen
eines Buchstabens auf dem Bildschirm. Wir Nutzer:innen machen uns keine Ge-
danken dariiber, wie dieser Mechanismus funktioniert — hauptsache, wir konnen
unter moglichst wenig Aufwand einen Text am Computer verfassen. Laut Latour
sind dhnliche Prozesse auch im sozialen Umfeld der Wissenschaft zu beobachten.
Zwischen der Forschungsfrage und der Publikation von Forschungsergebnissen
ereignen sich routinierte Ablaufe, die fiir die meisten Menschen unsichtbar und
unverstandlich sind. Sie zu beschreiben und zu strukturieren ist die Aufgabe von
Wissenssoziologen. In Anlehnung daran postuliere ich, dass auch die Mecha-

2 Die Idee, Latours Konzept der Black Box auf die Erinnerungskultur zu iibertragen, entwickelte
ich nach der Lektiire des Vortragstextes ,,Z Latourem w Kielcach [Mit Latour in Kielce] von Joanna
Tokarska-Bakir. Die polnische Anthropologin beschreibt darin, wie sie an ihrem Buch Pod klgtwg.
Spoteczny portret pogromu kieleckiego [Unter dem Bannfluch. Das soziale Bild des Pogroms von
Kielce] arbeitete und die sozialen Netzwerke des Pogroms im Juli 1946 rekonstruierte. Tokarska-
Bakir zweifelte an, was viele Wissenschaftler:innen fiir ein bereits hinreichend erforschtes Er-
eignis hielten, und untersuchte systematisch alle Personen, Raumlichkeiten, Objekte usw., die
zum Pogrom gefiihrt hatten, um die vorliegenden Erklarungen zu hinterfragen.
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nismen der Erinnerungskultur in einer Black Box versteckt sind. Im Fokus der
kulturwissenschaftlichen Erinnerungsforschung steht bisher der Input - in die-
sem Fall die ,schwierige‘ Vergangenheit — und der Output — die mediale Repra-
sentation der ,schwierigen‘ Vergangenheit. Die Soziotechniken der Konstruktion
von Erinnerungskultur bleiben hingegen in Black Boxen verborgen.

Die erste Geschichte in diesem Buch iiber Am griinen Strand der Spree wid-
mete sich den menschlichen Akteuren und ihren sozialen Handlungen. Die Be-
griinder:innen der Infrastrukturforschung, Geoffrey C. Bowker und Susan Leigh
Star (34), beméingeln am akteurszentrierten Ansatz allerdings seinen allzu star-
ken Fokus auf die heroic actors. Threr Ansicht nach seien weniger die im Ram-
penlicht stehenden ,Held:innen‘ als vielmehr die infrastrukturellen Bedingungen
der sozialen Ordnung in den Blick zu nehmen. Diesem Vorschlag folgend unter-
suche ich nun die Aktanten und ihre Handlungskraft bzw. agency. In Latours und
Woolgars (47) Konzept iibertragen technische Gerdte diffuse Prozesse in ver-
standliche, diskursive Formen, wie etwa in Diagramme. Diese Vorgédnge be-
zeichnen die Forscher als ,Inskriptionen‘. Mit der Wahl dieses schrift- und iiber-
setzungsbezogenen Begriffs tragen Latour und Woolgar zu den Medientheorien
bei (Gertenbach und Laux 84), zumal jedes Objekt, das am Inskribieren beteiligt
ist — sei es ein Computer, Mikroskop oder eine chemische Substanz — zum Medium
avanciert, das entsprechend der lateinischen Bedeutung des Wortes als ,Ver-
mittler* agiert. Ahnliches beobachten wir in der Konstruktion von Geschichtsre-
prasentationen: Schwer greifbare Vorstellungen von der Vergangenheit werden
mithilfe von medialen Technologien in nachvollziehbare Narrative und Bilder
,ibersetzt‘.?

Die Analyse medientechnologischer Aspekte der Erinnerungskultur macht
die Relevanz von scheinbar nebensdchlichen Faktoren deutlich — ob wir von
einem Roman in gebundener Erstausgabe oder im Taschenbuchformat, von einem
Horspiel auf Kurz- oder Mittelwelle respektive von einem Fernsehfilm spre-
chen, der von einem Fernseher im eigenen Wohnzimmer oder in einer Gaststitte
iibertragen wird. Um auf die materielle Beschaffenheit der Medien hinzuweisen,
spreche ich gelegentlich von ,Tragern‘ oder ,Gerdten‘, wenn einzelne Objekte wie
Biicher, Zeitungen, Radio- oder Fernsehapparate im Mittelpunkt der Analyse
stehen. Diesen Mikro-Akteuren (Miggelbrink 141) stelle ich Makro-Akteure, also
,Medien‘ im Sinne von Institutionen und deren Infrastrukturen, gegeniiber. Dazu
gehoren Verlage, Rundfunkanstalten, Filmunternehmen usw. mit den dazuge-
horigen Technologien. Generell aber dient die Unterscheidung in Mikro- und

3 Den Prozess der ,Ubersetzung‘ von Geschichte in Mediennarrative schildert Bjérn Bergold in
dem Buch Wie stories zu history werden. Seine Analysen griindet er in den Authentizitatstheorien.
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Makro-Akteure nur analytischen Zwecken. In der Praxis kommt es auf ihre Ver-
netzung an, und in diesem Netzwerk erfolgt dann die Konstruktion von Ge-
schichtsbildern.

Die ,Vermittler‘, um die es im Folgenden geht, reichen vom Gesprach bis hin
zum Fernsehen. Der grofie Vorzug von Am griinen Strand der Spree als Fallbei-
spiel liegt darin, dass der Medienkomplex so gut wie alle technischen Ubertra-
gungsmoglichkeiten umfasst, die in den 1950er und 1960er Jahren zur Verfiigung
standen. Die Zirkulation des Buches von Hans Scholz [1955], des Feuilletonro-
mans in der FAZ [1956], des Horspiels von Gert Westphal [1956] sowie der Mini-
serie von Fritz Umgelter [1960] in der westdeutschen Offentlichkeit ereignete sich
vor dem Hintergrund der rasanten Entwicklung des Fernsehens und einem damit
verbundenen Wandel der Buch- und Rundfunkkultur. Teile des Medienkomplexes
wurden zudem iiber Schallplatten und Lesungen ,vermittelt‘. Hinzu kommen die
mehrfach gescheiterten Pldne fiir einen Kinofilm. All diesen Trdgern kam eine
aktive Rolle in der Konstruktion des kulturellen Geddchtnisses zu. Gleichzeitig
trugen ihre jeweiligen technischen und materiellen Eigenschaften dazu bei, dass
Am griinen Strand der Spree und die darin enthaltene Schilderung des Massakers
in Orscha nicht dauerhaft Einzug in die Erinnerungskultur halten konnten. Nicht
weniger interessant sind die medienbezogenen Metakommentare, die in Roman,
Horspiel und Fernsehfilm formuliert werden. Stephanie Heck (,,Quality-TV* 237—
240) analysiert sie unter dem Stichwort der medialen Selbstreflexivitdt und
Selbstreferenzialitdt. Auch diese Aspekte von Am griinen Strand der Spree sollen
in diesem Kapitel ndher betrachtet werden.

Das Gespradch

Die Remedialisierung des Massakers von Orscha begann zundchst ohne tech-
nische Unterstiitzung. Am 26. November 1941, kurz nach der Riickkehr von der
Erschieflungsstelle, wo Hans Scholz den Mord an den Jiid:innen beobachtet hatte,
berichtete er seinem Vorgesetzten davon:

Der Kompagniechef, ein Landwirt und Zivil, dem selbstverstdndlich von einer unmilitari-
schen Exkursion Meldung zu machen gewesen war, lief mich kommen und berichten. Er bot
mir Schnaps an und lie3 mich gegen die Regel im Sitzen referieren, ich muf3 danach aus-
gesehen haben. (Rede zum Heinrich-Stahl-Preis 2)

In diesem unmittelbaren Bericht ,iibersetzt’ — um bei einem Schliisselbegriff der
Akteur-Netzwerk-Theorie zu bleiben — Scholz seine Eindriicke von dem Massaker
in eine diskursive Form. In der Erinnerungsforschung sind solche Momente von
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besonderer Bedeutung: Bereits Maurice Halbwachs (19 — 24) schrieb dariiber, dass
die Bildung des Gedachtnisses auf dem Akt des Erzdhlens basiere: Selbst wenn
wir uns nur ,fiir uns selbst‘ erinnern, ,iibersetzen‘ wir die Bilder im Kopf in ein
Narrativ, so als sprachen wir mit einem anderen Menschen. Halbwachs formu-
lierte seine Thesen zwar vor fast hundert Jahren, doch bestétigten Forscher:innen
von heute die Bedeutung des memory talk fiir die Konstruktion des Geddchtnisses
(Welzer 16; Meise; Mullen und Yi). Im Unterschied zu affektiven oder korperlichen
Eindriicken lassen sich narrative Erinnerungsformen vergleichsweise leicht re-
medialisieren — zundchst als miindliche Erzdhlungen, die dann in andere Me-
dien ,weiteriibersetzt‘ werden. Aus diesem Grunde betrachte ich den Bericht von
Scholz an seinen Kompaniefiihrer als moglichen Ausloser fiir die Entstehung der
Geschichte von Am griinen Strand der Spree. Indem er dem mutmaf3lichen Befehl,
von dem unmittelbar zuvor Gesehenen zu erzdhlen, Folge leistet, ist der spitere
Romanautor gezwungen, Worte fiir die ErschiefBung der Jiid:innen aus Orscha zu
finden und ein Narrativ iiber das Gesehene zu konstruieren.

Eigenen Angaben zufolge fiihrte Scholz noch wihrend des Krieges weitere
memory talks iiber die Ereignisse aus Orscha:

Erzdhlt habe ich die Vorgdnge damals schon — ohne die novellistische Einkleidung — und es
gibt etliche Personen in dieser Stadt, denen ich anldfilich von Kriegsurlauben mein Herz
ausschiittete und die dachten, sie horten nicht recht, so wie ich an Ort und Stelle gedacht
hatte, meinen Augen nicht trauen zu konnen, als ich sah, was nun und nimmer und nirgends
hétte zu sehen sein diirfen! (Rede zum Heinrich-Stahl-Preis 3)

Die Geschichtswissenschaft kennt inzwischen zahlreiche Beispiele von Gespra-
chen, die belegen, dass deutsche Soldaten untereinander durchaus iiber die
Vernichtung der Jiid:innen sprachen (Neitzel und Welzer 39 - 40, 145).* Bei sol-
chen Gesprachen handelt es sich um Ausdrucksformen des Gedachtnisses, das
erstens miindlich und zweitens en passant vermittelt wird (Welzer 16). Mag man
aufBerstehenden Personen gegeniiber einiges verschweigen, um ein positives Bild
von sich selbst zu zeichnen, so tauscht man sich im engen Kreis der Beteiligten oft
ausfiihrlicher aus, wie diese Erkldrung des ehemaligen SS-Mannes Helmut Seitz
iiber die vom Einsatzkommando 8 durchfiihrten ErschiefSungen zeigt: ,,Wir haben
uns unter uns frei iiber die Exekutionen unterhalten.“ (Seitz 458) Nicht die Ge-
spriche an sich, sondern die Tatsache, dass die Manner sich ,unter sich‘ und ,frei
unterhalten haben, ist in dieser Aussage von Belang. Das freie Gesprdch prdgt

4 Das Buch von Sonke Neitzel und Harald Welzer handelt von den Gesprachen zwischen Sol-
daten, also im Rahmen einer Gruppe von Mannern, die ohnehin iiber internes Wissen verfiigten.
In der Einfiihrung gehen die Autoren auf unterschiedliche Formen der personlichen Kommuni-
kation im Krieg ein.
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namlich sowohl die Ausdrucksform, etwa die Verwendung umgangssprachlicher
Begriffe, als auch die Erinnerungen, die auf diesem Weg — im wahrsten Sinne des
Wortes — zur Sprache kommen. Dass gewisse Themen vorzugsweise in miindli-
cher, nicht aber in schriftlicher oder visueller Form {ibermittelt werden, bestatigt —
nebenbei bemerkt — die Losung the medium is the memory, da sich das Medium
sowohl auf die Form als auch auf den Inhalt auswirkt, wie McLuhan argumen-
tierte.

Die miindliche Uberlieferung unter den Soldaten ist jedoch nicht mit dem
kommunikativen Gedédchtnis gleichzusetzen, da die Gesprachspartner in den me-
mory talks der Soldaten derselben Erinnerungs- bzw. Erlebnisgemeinschaft ange-
horen. Sie wussten aus eigener Erfahrung, wovon die Rede war. Sie brauchten keine
ausfiihrlichen Erklarungen, detaillierte Beschreibungen oder mussten gar voll-
standige Satze bilden. Oft reichte ein Wort, um die richtigen Assoziationen zu we-
cken. Es handelt sich daher um ein ,subkutanes Geddchtnis‘, das jenseits der eta-
blierten Erinnerungsdiskurse aktiviert wird. Die fragmentarischen Andeutungen
geniigen fiir ein gegenseitiges, wortloses Verstandnis. Kénnen die Gesprachspart-
ner:innen auf gemeinsamem Wissen oder Erlebnissen aufbauen, so miissen sie dies
nicht ausfiihrlich erzdhlen, um es gemeinsam zu erinnern. Die meist im Privaten
gedufBerten Aussagen sind dank des gemeinsamen Referenzrahmens fiir alle gut
verstandlich.

Sporadisch kam es sogar vor, dass die Soldaten selbstbezogen, aber eher
unkritisch iiber ihre Tdterschaft berichteten. In einem vielzitierten Brief des Po-
lizeisekretdrs Walter Mattner an seine Frau lesen wir: ,,Bei dem ersten Wagen hat
mir etwas die Hand gezittert, als ich geschossen habe. Aber man gewdhnt sich an
das. Beim zehnten Wagen zielte ich schon ruhig und schoss sicher auf die vielen
Frauen, Kinder und S&uglinge.“ (zit. n. Neitzel und Welzer 39; Ingrao 238) Spater
setzte sich die Zeugenperspektive durch. Anstatt wie Scholz oder der erwdhnte
Mattner in der ersten Person Singular berichteten ehemalige Angehorige der
Einsatzkommandos, die nach dem Krieg verhort wurden, in der Regel entweder in
der dritten Person Plural oder im Passiv.” Der ehemalige Angehorige der Waffen-
SS Karl Strohhammer (1999) sagte etwa vor der Staatsanwaltschaft Kiel aus: ,,[Es]
hat nicht nur der SD geschossen, sondern alle Angehorigen des EK8 mussten aktiv
an diesen Exekutionen teilnehmen®, und der ehemalige Gestapobeamte Lorenz
Bauer (998) behauptete vor dem Landeskriminalamt in Kiel: ,Im Laufe der
Zeit wurden immer wieder einzelne Juden bzw. gelegentlich auch Judenfamilien
aufgegriffen.“ Dieser Perspektivwechsel ist auf die spezifischen Referenzrahmen

5 Die Aussagen, die sich spezifisch auf das Massaker von Orscha beziehen, zitiere ich im Prolog
dieses Buches.
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dieser Aussagen zuriickzufiihren — zum einen wurden die Manner in der Regel als
Zeugen und nicht als Beschuldigte vorgeladen, zum anderen standen sie unter
Rechtfertigungszwang. Die Mehrheit wollte daher nur ,vom Horensagen‘ von den
Kriegsverbrechen gewusst haben. Dieser Ausdruck etablierte sich schlieflich zum
festen Bestandteil der Tatersprache (Stoll 218). Gewiss hatte er eine Alibifunk-
tion, zumal er auf einen raumlichen Abstand des Sprechenden zu den Graueltaten
hinweisen sollte. Gleichzeitig deutet das Wort ,Horensagen‘ an, dass ein Aus-
tausch iiber die Kriegsverbrechen durchaus stattfand. Suggestive Beispiele dafiir
gibt unter anderem das ,Gruppenexperiment‘: Im Rahmen einer Reihe von Fo-
kusgruppengesprachen, die Theodor W. Adorno 1950 —1 zusammen mit den Mit-
arbeiter:innen des Instituts fiir Sozialforschung durchfiihrte, rdumten einige
der Teilnehmer:innen ein, von Familienmitgliedern oder Nachbar:innen iiber die
Vernichtung der Jiid:innen erfahren zu haben (Adorno, ,,Schuld und Abwehr).

Einer der Orte, an denen in der Nachkriegszeit {iber Kriegserlebnisse ge-
sprochen wurde, war freilich der Stammtisch, um den sich ehemalige Soldaten
regelmaflig trafen. Der exklusive, da nur fiir ausgewdhlte Teilnehmer reservierte
Kneipentisch war eine der wichtigsten Infrastrukturen des ,subkutanen Ge-
dachtnisses‘. In Abwesenheit von Ehefrau und Kindern, in der verqualmten Ecke
der vertrauten Gaststidtte konnte man sich alles erzdhlen, ohne fiirchten zu
miissen, dass es von Unbefugten iiberhort wiirde. ,,Die Veteranen wollten er-
zdhlen und sich von anderen erzdhlen lassen, miindlich und von Angesicht zu
Angesicht,“ schreibt Thomas Kiihne (219) in seiner Studie zur Kameradschaft.
Interessanterweise beteiligte sich Scholz nicht an dieser Praxis und lehnte Ein-
ladungen zu Treffen seiner ehemaligen Militdreinheit ab (Scholz, Brief an G.P.).
Ganz im Sinne seiner ablehnenden Haltung gegeniiber ,gew6hnlichen’ Stammti-
schen schildert die Rahmenhandlung von Am griinen Strand der Spree einen
Minnerabend im gehobenen Milieu der Westberliner Medienwelt. An einem Tisch
in der luxuriosen Jockey Bar sitzen zundchst: ein Schauspieler, ein Werbefach-
mann, ein Drehbuchautor und ein ehemaliger Berufssoldat, der nun als Schau-
spieler oder Filmberater arbeiten mochte. Bevor sie in die Wehrmacht einberu-
fen wurden, waren sie 6fter am selben Tisch zusammengekommen. Zu Beginn des
Abends in der Jockey Bar planen sie, iiber heitere Angelegenheiten zu reden.
Als aber der Kriegsheimkehrer Hans-Joachim Lepsius das Tagebuch des ge-
meinsamen Bekannten Jiirgen Wilms vorliest, hdlt das Kriegsthema in die Ge-
sprache Einzug. Erst die Erwdhnung einer gemeinsamen Freundin 6ffnet leich-
teren Themen einen Raum. Die Rahmengeschichte von Am griinen Strand der
Spree interpretiert der zeitgendssische Germanist Otto F. Best (1) daher wie folgt:
»Es geht um ein Wiedersehen und um eine Heilung. Daf3 das Wiedersehen fei-
erlich begangen wird, sollte nicht dariiber hinwegtduschen, daf es eine todernste
Begebenheit ist. Die Jockey Bar [...] ist Platz zum Austausch intimer Erlebnisse.
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Noch deutlicher als in der Rahmenhandlung kommt das Gesprach als Ge-
dachtnismedium im ersten Kapitel zum Vorschein. Im Tagebuch, das Lepsius
vorliest, schildert Jiirgen Wilms Gesprdache von Soldaten, die von Massener-
schiefBungen berichten. Einer von ihnen sah sie in Nowo-Borissow, einer Stadt
an der Beresina; andere beobachteten Massenexekutionen in der Ukraine und in
Litauen (AGSS 53). Sowohl im Roman als auch in der Kriegsrealitit trafen sich
die Soldaten in Orscha, da die Stadt aufgrund der dortigen Kreuzung wichtiger
Bahnlinien und Strafien einen zentralen Knotenpunkt fiir das deutsche Heer im
Ostfeldzug darstellte. Dass es sich bei den beobachteten Exekutionen nicht um
militdrische Mainahmen, sondern um die gezielte Exterminierung einer ganzen
ethnischen Gruppe handelt, macht in Am griinen Strand der Spree ein Kurier, der
in den besetzten Gebieten unterwegs ist, deutlich: ,,Es sind auch welche [Juden]
aus dem Reich dabei und nicht blof3 aus dem Reich, aus Holland, aus Frankreich
und tiberall, wo sie sie erwischt haben.“ (AGSS 53) Diese Berichte 16sen bei Wilms
das Bediirfnis aus, sich die Auflésung des Ghettos von Orscha mit eigenen Augen
anzuschauen. Da die Gesprache aus dramaturgischer Sicht so bedeutend sind,
wurden sie — wenngleich in unterschiedlicher Inszenierung — auch ins Horspiel
und in den Fernsehfilm aufgenommen. In der Hoérfunkfassung mischte Westphal
die Sprechstimmen miteinander, wodurch der Eindruck entsteht, als redeten die
Soldaten aneinander vorbei. In der Fernsehfassung hingegen baute Fritz Umgelter
die Szene aus: Die Mdnner sitzen zusammen am Tisch. Thr Gespréch ist struktu-
riert, eine Figur spricht nach der anderen. Dariiber hinaus sehen wir, wie der
schweigende Unteroffizier Jaletzki, der zuvor als iiberzeugter Nazi und Antisemit
prasentiert wurde, den Gesprachen aufmerksam zuhort. Er verkorpert diejenigen
Soldaten, die nach dem Krieg behaupten werden, sie hatten von den Massener-
schiefiungen nur ,vom Horensagen‘ gewusst.

Gesprache sind fliichtige Erinnerungsmedien. Trotz ihrer nachhaltigen Aus-
wirkung auf die Erinnerungskultur sind sie fiir die Forschung nur schwer zu er-
fassen. Erst eine Aufnahme oder Niederschrift macht ihre Analyse moglich. Nicht
anders ist es im Fall der hier angefiihrten Beispiele. Sénke Neitzel und Harald
Welzer analysierten Gesprache von Soldaten, die in britischer und amerikanischer
Kriegsgefangenschaft abgehort wurden. Dank der grofiziigigen finanziellen Un-
terstiitzung zweier Stiftungen konnte sich ihre Forschungsgruppe ,,{iber die un-
iiberschaubare Menge von Texten hermachen“ (Neitzel und Welzer 10). Im End-
effekt untersuchten die Forscher also Transkriptionen. Auch von dem Gesprach
zwischen Scholz und seinem Kompaniefithrer wissen wir nur deshalb, weil
der Romanautor es in seiner Rede anlasslich der Verleihung des Heinrich-Stahl-
Preises erwdhnte, und diese nicht frei hielt, sondern vorlas. Das Manuskript liegt
heute in Scholz’ Nachlass im Archiv der Akademie der Kiinste. Die Gesprédche
in der Jockey Bar gehoren wiederum zu einer anderen Kategorie von Texten — es
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sind auf Erinnerungen basierende oder frei erfundene Texte, die Scholz fiir seinen
Roman schrieb. Gert Westphal und Fritz Umgelter iibernahmen sie fiir das Hor-
spiel bzw. den Fernsehfilm und ,iibersetzten‘ sie mithilfe von Schauspielern in
gesprochene Dialoge ,zuriick‘. Schon diese Zusammenstellung zeigt, dass die
Untersuchung von memory talks erstens selten um niedergeschriebene Texte
herumkommt, und zweitens die dazugehorende Infrastruktur beriicksichtigen
sollte: den Tisch in der Kneipe oder das Abhorgerdt im Gefdngnis. So ermoglicht
erst die Ubermittlung von memory talks die Vernetzung materieller Aktanten mit
sprechenden Akteuren.

Die Schriftmedien

Erste Notizen fiir das spatere Buch machte Scholz noch wahrend des Krieges.
Er schrieb zunéchst lose Erzdahlungen, die er anschlieflend in einem Novellen-
roman biindelte. Mit Blick auf diese Komposition aus einer Rahmenhandlung und
sieben Geschichten ergdnzte Scholz den Untertitel: So gut wie ein Roman. Aus der
Perspektive der Erinnerungsforschung ist der Akt des Niederschreibens ebenso
bedeutend wie der des Erzihlens, denn Schriftmedien leiten den Ubergang vom
kommunikativen zum kulturellen Gedéchtnis ein (Assmann J.). Sie gelten als
nachhaltige Erinnerungsstiitzen und kodifizieren das Geddchtnis in der langen
Dauer. Dabei ist wichtig, ob es sich um eine Verschriftlichung in Handschrift,
Typo- bzw. Manuskript oder Druck handelt. In diesem Zusammenhang bemerkt
Innis, obwohl er nicht von Gedidchtnis, sondern von ,Wissensverbreitung*
schreibt: ,,Unsere Kenntnis anderer Zivilisationen hiangt in starkem Maf3e von der
Gestalt des Mediums ab, das in der jeweiligen Kultur benutzt wurde, sofern es hat
tiberdauern kénnen bzw. sich durch Entdeckungen zugdnglich machen lief3.
(Innis, ,,Tendenzen® 95) Dasselbe Prinzip gilt fiir die Ubermittlung des kulturellen
Gedéachtnisses: Handschriften miissen entziffert, Manuskripte gelesen, das ge-
druckte Wort vervielfaltigt werden.

Unter den wenigen Bldttern in Scholz’ Nachlass, die auf die Kriegsjahre da-
tiert sind, befindet sich keines, auf dem die Erschiefiung der Jiid:innen aus Orscha
erwdhnt gewesen ware. Stattdessen findet sich ein mit Bleistift auf Papierfet-
zen niedergeschriebener Text mit der Uberschrift ,,Jazz fiir Schloss Pérnitz*“ iiber
ein amiisantes Treffen der Berliner Oberschicht in einem fiktiven Schloss in
Brandenburg. Die losen Blatter stammen teils aus Notizbiichern und sind teils
Schreibmaschinenpapier; einige Seiten sind mit dem Logo eines Hotels versehen.
Sie wurden Scholz offenbar von Freunden oder Verwandten mit der Feldpost
zugeschickt, damit er Papier zum Schreiben hatte. Der Grof3teil des Textes ist in
seiner gut lesbaren, beinahe kalligrafischen Handschrift geschrieben; einige an-
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dere Blatter sind aber kaum zu entziffern. Ich konnte nicht feststellen, ob sie
von einer anderen Person geschrieben worden waren, oder ob der Unterschied
schlicht den dufleren Umstdnden im Kriegsalltag geschuldet war, sprich: dem
fehlenden Arbeitstisch, der Hektik usw. Die leichte Jazzmusik zu den Liedern, die
auf Schloss Pornitz gespielt werden, notierte der Autor auf eigens dafiir ge-
zeichnetem Notenpapier. Teile dieser Erzdahlung gingen spdter in zwei der Ge-
schichten aus Am griinen Strand der Spree ein. Das Motiv des Schlosses finden wir
im vierten Kapitel wieder, das die Saga der Familie Bibiena schildert — und explizit
vom Jazz handelt wiederum das sechste Kapitel, in dem der Saxofonist aus der Bar
von seiner Zeit in der Kriegsgefangenschaft erzihlt.

Sollte Scholz Notizen iiber das Massaker gemacht haben, werden sie dhnlich
ausgesehen haben. Im Roman lesen wir: ,,Dann folgen mehrere fast unleserliche
Zettel. [...] Dann zwei Blitter aus Orscha. [...] Und dann einige sehr gut erhaltene
Bléatter, ebenfalls wohl aus diesem Orscha. Der Kopf fehlt.“ (AGSS 52—53) Abge-
sehen davon, dass sich dieser Metakommentar auf frei erfundene Aufzeichnungen
bezieht, verweist er auf das oft fragmentarische und schwer lesbare Medium, das
seiner Funktion als ,Ubersetzer’ nicht immer gerecht wird. Bei genauerer Be-
trachtung ist nicht eindeutig, worum es sich bei den Blattern, aus denen Lepsius
die Schilderung des Massakers vorliest, handelt. In allen Fassungen von Am
griinen Strand der Spree ist zwar vom Tagebuch die Rede — und in der Fernseh-
fassung sehen wir das kleine schwarze Heft sogar zwei Mal: zundchst in der
Rahmenhandlung, in den Handen von Lepsius, und dann zu Beginn der Riick-
blende in den Handen des Tagebuchschreibers Wilms. Lepsius erklart indes, den
Text zuvor abgeschrieben und in ein Manuskript bzw. Filmexposé {iberarbeitet zu
haben: ,,Es ist etwas Schriftliches, eine Geschichte® (AGSS 12), erfahren wir gleich
zu Beginn des Buches; spater hilt Lepsius ,,Schreibmaschinenblatter” (AGSS 25)
in der Hand. Dies wird im Fernsehfilm damit aufgegriffen, dass Lepsius ,,das
Manuskript“ aus der Garderobe holt. Statt mit Schreibmaschinenbléttern kommt
er aber mit einem schwarzen Heft zuriick. Seine Freunde méchten, dass Lepsius
daraus vorliest, denn ,,wenn Hesselbarth [einer der Médnner in der Bar| wittert,
dass irgendwo einer was zu Papier bringt, ruht er nicht eher, als bis er weif3: gibt
das ein Drehbuch oder nicht?“ Der Text, den Lepsius prdsentiert, 16st die oben
dargestellte Ambivalenz nicht auf. Einerseits klagt Lepsius iiber die schwer zu
entziffernde Schrift von Wilms; andererseits behauptet er, das Tagebuch in ein
Exposé iiberarbeitet zu haben. So wird etwa die Aussage des Soldaten, der die
Massenmorde in Litauen erwahnt, von der eingeklammerten Anweisung ,,sehr
langsam“ eingeleitet (AGSS 53), so als ob sie einem Drehbuch entstammte. Der Akt
des ,Ubersetzens® bzw. ,Inskribierens‘ von Erinnerungen in Schriftmedien wird
also bereits in der Diegese thematisiert; genauer gesagt ist er der Anlass fiir das
Treffen der Manner in der Rahmenhandlung und fiir ihre Erzdhlungen.
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Fiir die Annahme, dass es sich um eine Uberarbeitung des Tagebuchs in ein
Manuskript bzw. Filmexposé handelt, spricht die Ausfiihrlichkeit, in der Wilms —
oder womdglich doch Lepsius? — das Massaker von Orscha beschreibt. Mit Si-
cherheit war zeitgendssischen Leser:innen die stilistische Spezifik von Kriegsta-
gebiichern geldufig, insbesondere der schnorkellose Charakter der Eintrdge. Der
Schriftsteller Uwe Timm zitiert in seinem autobiografischen Roman Am Beispiel
meines Bruders zahlreiche Stellen aus dem Kriegstagebuch seines gefallenen
Bruders. Es handelt sich um knappe, ein bis zwei Sdtze lange Formulierungen wie:
,»April 24. Briickenbau — unsere Panzer kommen* (Timm 31), oder ,,Feb. 15 Gefahr
voriiber, warten.“ (Timm 145) Er schreibt von ,,Jakonischen Eintragungen® (Timm
145). Der Papier- und Zeitmangel zwang die Soldaten, sich kurz zu fassen. Mas-
senexekutionen gehorten dabei nicht zu den ausfiihrlich kommentierten Ereig-
nissen, obwohl die Dokumentation derartiger ,Maf3nahmen’ erst ab 1942 offiziell
verboten war (Jahn und Schmiegelt 25). Die Haltung der Soldaten zu diesem
Thema kann inzwischen in zahlreichen verdffentlichten oder archivierten Tage-
biichern nachgelesen werden,® beispielsweise im Tagebuch von Max Rohwerder,
dessen Einheit beinahe dieselbe Strecke absolvierte wie der fiktive Jiirgen Wilms
in Am griinen Strand der Spree. ,Einige Stationen hinter Boryssow erzdhlte mir
Bhfvorsteher, in den letzten Tagen seien in Boryssow 7000 Juden erschossen
worden.“ (Rohweder 6) Mehr Informationen tiber die Ereignisse finden sich bei
Rohweder nicht. Ahnlich lakonisch und platzsparend in Stenografie verfasst, war
der entsprechende Tagebucheintrag von Willy Kirst (2224), der den Ermittlern der
Zentralen Stelle in Ludwigsburg von dem Massaker von Orscha erzahlte: ,,Juden
des Ghettos werden heute erschossen. Manner, Frauen und Kinder, 2000. Herrgott
bewahre uns, an diesen Dingen Unschuldige vor deiner Rache.” Eine der um-
fangreichsten Beschreibungen dieser Art hingegen zitiert Hannes Heer (Vom
Verschwinden... 83) aus dem Tagebuch des Unteroffiziers Friedrich Fiedler. Am
17. Oktober 1941 schildert er die ErschieBung von 1.600 Juden aus dem Ort Lubny
auf etwas mehr als einer halben Druckseite.” Der fiktive Soldat Jiirgen Wilms
schrieb seine Beobachtungen, Gedanken und Gefiihle ohne Abkiirzungen wie-
derum auf insgesamt elf Druckseiten nieder.

Im Gegensatz zu seinem Protagonisten hinterlie8 Hans Scholz kein Kriegs-
tagebuch. Er verfasste seine Erinnerungen post factum in Form eines Buchma-
nuskripts, wodurch der Stoff im Vergleich zu den {iblicherweise fragmentarischen

6 Die Bedeutung von Kriegstagebiichern fiir die Konstruktion privater Erinnerungen an den Krieg
veranschaulicht Konrad Jarausch in seinem Buch Zerrissene Leben. Ein Grofteil seiner Quellen
stammt aus dem Deutschen Tagebucharchiv Emmendingen.

7 Bei dem Tagebuch von Fiedler handelt es sich um eine Heer zufolge nachtréglich verfasste
,,Gedachtnisskizze* (Vom Verschwinden 87).
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Abb. 20: Seiten aus dem Manuskript Mdrkische Riibchen und Kastanien (urspriinglicher Titel
von Am griinen Strand der Spree) mit handschriftlichen Korrekturen von Hans Scholz, 1954.
Quelle: Hans Scholz Archiv, Archiv der Akademie der Kiinste.
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Tagebucheintrdgen nicht nur an Ausfiihrlichkeit, sondern auch an Kohdrenz ge-
wann. Fiir das Nachleben der Erinnerungen aus Orscha war das ein Wendepunkt,
denn das Prinzip der rituellen bzw. textuellen Kohdrenz ist — nach Jan Assmanns
(87— 89) Theorie — die Grundlage des kulturellen Gedichtnisses. Kohérente Texte
konnen leicht wiederholt und vergegenwartigt werden; sie lassen sich auf die
Erfahrungen der Leser:innen iibertragen, nacherzihlen und remedialisieren.
Hans Scholz schrieb nach dem Krieg und — wie damals iiblich — auf einer
Schreibmaschine. Fiir die Literaturproduktion lieferten Schreibmaschinen da-
mals die grundlegende Infrastruktur. Ihre Handlungskraft wird auch in der Ge-
schichte von Am griinen Strand der Spree sichtbar. Scholz nutzte das populdre
Modell Adler 7, dessen 29 Tasten mit jeweils drei anstelle der iiblichen zwei Zei-
chen belegt waren (Reese). Die Maschine kam um die Jahrhundertwende auf den
Markt und blieb fast ein halbes Jahrhundert fester Bestandteil zahlreicher deut-
scher Biiros. ,,Griinde fiir den groflen Erfolg waren sicher die fiir damalige Ver-
héltnisse technische Brillanz, Zuverldssigkeit und Robustheit.“ (Henke) Hinzu
kam, dass das Gerat zu den teuersten seiner Art gehorte, so dass sich die Inves-
tition durch eine lange Nutzung amortisieren musste. Der ausgebildete Maler
Scholz war selbst beim maschinellen Schreiben ein Asthet: Wenn er etwas dndern
wollte, tippte er ganze Seiten neu ab oder ergdnzte fehlende Worte zwar hand-
schriftlich, aber mit die Schreibmaschinenschrift imitierend kalligrafisch genau
gezeichneten Buchstaben (Abb. 20). Uber seine Arbeitsweise klagte ein Mitar-
beiter des Hoffmann und Campe Verlags (Notiz vom 6. Mai 1954), der das Ma-
nuskript bearbeitete: ,,Er hat an tausenden von Stellen korrigiert und gestrichen
und seine Streichungen obendrein in jedem Fall iiberfliissigerweise mit Zettelchen
liberklebt.* Die alte Schreibmaschine war fiir Scholz vermutlich ein Objekt, das
eine Kontinuitdt zwischen Nach- und Vorkriegszeit herstellte. Ob es genau das-
selbe Gerat war, das noch zu NS-Zeiten in seiner Wohnung stand, 1dsst sich nicht
feststellen. Ungeachtet der Provenienz dieser konkreten Maschine gehdrte das
Modell Adler 7 aber zur mise-en-scéne der Vorkriegswelt. Auf diesem nostalgi-
schen Gerét erfolgte die erste Inskription der diffusen Erinnerungen und Ein-
driicke in eine diskursive und lesbare Form. Ihrer Robustheit zum Trotz versagte
ihm die Schreibmaschine gegen Ende der Redaktionsarbeiten den Dienst. Die
Akteur-Netzwerk-Theorie bezeichnet solche Ereignisse als Stérungsmomente, die
insofern relevant sind, als sie einen Einblick in die Black Box ermdglichen — denn
erst wenn es zu einer Storung kommt, werden bisher verborgene Abldufe und
Technologien sichtbar. So auch in diesem Fall: Hatte Scholz’ Schreibmaschine
einwandfrei funktioniert, hatte er sie gegeniiber seinem Verleger vermutlich nicht
erwahnt. Durch die Erwdhnung in Anbetracht dieser Stérung konnte auch ich aus
seinem Nachlass erfahren, welches Modell er benutzte. Da die Zeit bis zur Fer-
tigstellung des Romans drangte und Scholz kein Geld fiir ein neues Gerdt hatte,
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bat er den Verlag um einen Vorschuss von 400 DM (Scholz, Brief an Hoffmann und
Campe vom 5. Mai 1955). Statt einer Uberweisung erhielt er aber ein Paket mit
einer neuen Schreibmaschine, an die er sich erst gew6hnen musste (Abb. 21). Es
war ein leichteres Gerit, mit wesentlich mehr Tasten, kleineren Abstidnden da-
zwischen und einem anderen System fiir Grof3- und Kleinschreibung sowie Zei-
lenwechsel. Wahrend der letzten Redaktionsphase, in der es um die korrekte
Schreibweise von Jahrestagen, Anfiihrungszeichen usw. ging, rechtfertigte Scholz
seine Verspatung mit einem Verweis auf das neue Gerét (Scholz, Brief an Hoff-
mann und Campe vom 14. Mai 1955).

L o

Abb. 21: Hans Scholz an der Schreibmaschine. Fot. Fritz Eschen, 1956 (Fotografie anlisslich
der Verleihung des Fontane-Preises). Quelle: SLUB Dresden / Deutsche Fotothek.
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Der Roman Am griinen Strand der Spree verlief3 am 5. September 1955 die
Druckerei und kam wenige Tage spater in den Vertrieb. Die erste Auflage umfasste
lediglich 3.600 Exemplare, was fiir den westdeutschen Buchmarkt der 1950er
Jahre niedrig war (Altenheim, ,Buchproduktion“ 54-56). Daraus ldsst sich
schlief3en, dass der Verlag das Verkaufspotenzial von Am griinen Strand der Spree
zundchst eher niedrig einschatzte. Diese Vorsicht war eine allgemeine Haltung
des Hauses. Einen Monat zuvor hatte Hoffmann und Campe So zdrtlich war Su-
leyken von Siegfried Lenz beispielsweise mit weniger als 3.000 Exemplaren auf
den Markt gebracht (Jungblut 226). Bis Weihnachten 1955 war die erste Auflage
von Am griinen Strand der Spree bereits vergriffen. Im Januar und Méarz 1956, nach
dem Verleih des Fontane-Preises an Scholz, folgten Nachdrucke in einem Umfang
von insgesamt 14.000 Exemplaren. 1958 verkaufte Hoffmann und Campe eine
Lizenz fiir einen weiteren Nachdruck von 60.000 Exemplaren an den Bertelsmann
Lesering, dem damals {iber zwei Millionen Mitglieder angehdrten (Miihl-Ben-
ninghaus 129; Kollmannsberger 33).

Das Prinzip des Leserings war einfach: Fiir einen festen, aber geringen
Geldbeitrag konnten registrierte Mitglieder zwei Biicher pro Quartal aus dem
Programm auswihlen (Kollmannsberger 33). Je Exemplar zahlte das Unterneh-
men 20 Pfennig Lizenzgebiihr an den Verlag (Hoffmann und Campe, Lizenz an
Bertelsmann). In spéteren Jahren folgten Taschenbuchauflagen bei dtv und Ro-
wohlt — letzterer hatte nebenbei bemerkt das Manuskript von Scholz urspriinglich
abgelehnt. Den Angaben aus dem Hoffmann und Campe Archiv und der Deut-
schen Nationalbibliothek zufolge sind bis heute ungefdhr 200.000 Exemplare von
Am griinen Strand der Spree erschienen. Diese Zahlen sind insofern von Bedeu-
tung, als der Roman in der Forschungsliteratur fiir einen Bestseller gehalten wird.
Christian Adam und Hans Schmid behaupten etwa, schon wenige Monate nach
der Erstveroffentlichung seien 200.000 Exemplare gedruckt worden (Schmid;
Adam, ,,Hans Scholz*“ 100). Tatséchlich waren die Verkaufszahlen zu Beginn je-
doch viel niedriger und konnten mit den populdrsten Biichern dieser Zeit — wie
etwa Hans Hellmut Kirsts Trilogie 08/15 [1954-1955] oder Heinz Konsaliks Der
Arzt von Stalingrad [1956], deren Gesamtauflagen schon damals in Millionen ge-
zahlt wurden — nicht mithalten. Selbst der heute fast in Vergessenheit geratene
autobiografische Kriegsroman von Peter Bamm Die unsichtbare Flagge [1952] er-
reichte zwischen 1952 und 1962 eine Auflage von 630.000 Exemplaren (Estermann
45).

Ungeachtet der tatsdchlichen Auflagenh6he behandelte die Presse Am griinen
Strand der Spree wie einen auflergewohnlichen Bestseller. Der Verlag setzte die
Offentlichkeit umgehend dariiber in Kenntnis, dass das Buch vergriffen war, ohne
allerdings auf die urspriingliche Auflagenzahl einzugehen. Die Informationen
iiber den Ausferkauf bestdtigten den Erfolgseindruck. Das Buch galt als must have
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des Jahres 1955/56. Dass Scholz ein vollig unbekannter Autor war, steigerte den
Uberraschungseffekt zusétzlich. Dabei handelte es sich um eine wirksame Wer-
bekampagne, die als solche aber nicht leicht zu erkennen war. Mit Ausnahme der
Fachpresse, die branchenspezifische Anzeigen fiir das Buch druckte (Hoffmann
und Campe, ,,Anzeige“), verbreiteten sich Informationen zu Am griinen Strand der
Spree hauptsachlich iiber Buchempfehlungskolumnen in Zeitungen.

Bereits kurz nach der Vorstellung des Buches begannen Bemiihungen um eine
Ubersetzung — im Sinne der Ubertragung aus dem Deutschen in andere Sprachen.
Der von der US-Militarregierung beauftragte Herausgeber der Kulturzeitschrift Der
Monat, Melvyn Lasky, versprach, bei der Suche nach einem amerikanischen Verlag
zu helfen (Scholz, Brief an Hoffmann und Campe vom 5. Dezember 1955). Hoffmann
und Campe beauftragte damit letztendlich die erfolgreiche Agentur Joan Daves.
Obwohl der renommierte Criterion Verlag Interesse an dem Buch duflerte, hatte
er Schwierigkeiten, eine:n Ubersetzer:in zu finden. Die englische Fassung wurde
schlieBlich vom weniger bekannten Thomas Y. Cromwell Verlag veréffentlicht,
wobei auch dieser iiber Probleme mit der Ubersetzung berichtete. Die amerikani-
schen Redakteur:innen waren mit der Qualitdat der Arbeit unzufrieden und lief3en
das Buch schliefilich von einer anderen Ubersetzerin iiberarbeiten. Beide Uber-
setzerinnen hatten Verbesserungsvorschlége. Die erste, Elisabeth Abbott, wollte das
erste Kapitel mit der Ostfrontgeschichte streichen: ,,Die Geschichte von Jiirgen
Wilms ist zwar sehr schon und eindrucksvoll, eigentlich riihrend, aber zu traurig.
Deswegen fiirchten wir, es konnte den Leser leicht verstimmen, wenn er sie am
Anfang des Buches findet.“ (Abbott, Brief an Scholz vom 10. Oktober 1957) Die
zweite Ubersetzerin, Catherine Hutter, schlug wiederum vor, auf die Geschichte aus
dem Kriegsgefangenenlager zu verzichten, da sie amerikanische Soldaten in einem
schlechten Licht darstelle (Scholz, Brief an Wegener vom 16. Juni 1958). Scholz
stimmte keinem dieser Vorschlage zu. Trotz generell positiver Rezensionen war die
englische Ubersetzung, die den Titel Through the Night trug, ein finanzieller Miss-
erfolg. Noch weniger Beachtung fanden die schwedische, niederldndische und
franzosische Ubersetzung — und das, obwohl letztere im angesehenen Gallimard
Verlag erschien. Die Ansichten der Manner in der Jockey Bar vom Krieg und der
Nachkriegszeit sowie ihre Berliner ,Schnoddrigkeit* hatten sich als uniibersetzbar
erwiesen. Die Konsequenzen trugen letztlich die ausldndischen Verlage, wahrend
Hoffmann und Campe mit dem Verkauf der Auslandslizenzen gute Gewinne hatte
erzielen kénnen.

Die Erstausgabe bei Hoffmann und Campe erschien — wie sonst im Verlag
iiblich — als Festeinband in Leinen. Sie kostete 15,60 DM — fast das Doppelte des
durchschnittlichen Buchpreises der 1950er Jahre (Zedler und Hummel 31). Dafiir
hitte man in Westberlin sieben bis zehn Kinofilme sehen konnen. Es wundert also
nicht, dass der Verlag mit den Freiexemplaren sparsam umging. So lief3 er etwa
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der fiinfkopfigen Jury des Fontane-Preises nur ein Exemplar zukommen (Hoff-
mann und Campe, Brief an den Senator vom 24. Oktober 1955). Die weiteren Ex-
emplare mussten aus der Westberliner Amerika-Gedenkbibliothek ausgeliehen
werden (Hoffmann und Campe, Brief an den Senator vom 4. Januar 1956), weshalb
die Senatsmitarbeiterinnen die Jurymitglieder wochenlang an die Riickgabe der
Biicher erinnern mussten.® Uber den hohen Buchpreis beklagten sich auch
westdeutsche Leser:innen, fiir Ostdeutsche war er schlicht unerschwinglich. Eine
Leserin aus Ostberlin schrieb auf einer kaputten Schreibmaschine ohne Grof3-
buchstaben an den Autor:

fast ganze 16 westmdrke muf3 ich jetzt aufbringen! seinem inhalte nach ist ihr buch niemalen
geeignet, in unserem demokratischen berlin lizensiert zu werden, sodafy man es fiir 810
ostmark bekdme, wie sich das fiir thomas mann, heinrich und klaus mann gehort, fiir die
biicher der rowohlt-lizenzen oder gar thomas wolfe und hemingway. auch besteht gar keine
aussicht, ihr junges buch in zerfleddertem zustand in einem antiquariat aufzugabeln, noch
hat man die chance, es billig rorogebunden zu kriegen, denn ihr verleger ist heinrich heinen
seiner, ausgerechnet hoffmann und campe. nun werde ich eben weiterhin die tapeten eines
meiner zimmer in fetzen herunterhdngen lassen, meinen apetit auf h.o. geniisse fiir ein paar
tage verkneifen und vielleicht ein paar striimpfe stopfen, die ich sonst weggeschmissen
hétte. (Leserin, Brief vom 1. Oktober 1956)

Die Sprache des Briefes ldasst vermuten, dass die Autorin zum einen kein Geld
fiir die Reparatur ihrer Schreibmaschine und zum anderen - aller Wahrschein-
lichkeit nach — auch keine Bildung auf gymnasialer oder gar akademischer Ebene
genossen hatte. Glaubt man ihrer selbstironischen Klage, so wirkte sich der hohe
Buchpreis negativ auf ihren Alltag, ihre Wohnung, Kleidung und Essgewohn-
heiten aus. Ferner sticht dieser Brief durch die explizite, lobende Erwdhnung des
Kriegsmotivs heraus: ,hier wie im westen ist seit 1945 allerhand herausgekom-
men, aber kein so umfassendes — ich mdchte sagen, geschichtswerk oder anto-
logie des deutschen menschen vom 2. weltkrieg. und das hat wie ein flammen-
werfer geziindet. jetzt brennts.“ (Leserin, Brief vom 1. Oktober 1956)

Hitte sich die Ostberliner Leserin noch um ein Jahr geduldet, hitte sie das
Buch fiir 9,90 DM erstehen kénnen, denn so viel kostete es ab der 1957 aufgelegten
fiinften Ausgabe. Die Bertelsmann-Ausgabe war fiir Mitglieder des Leserings fiir
einen Beitrag von 2,20 DM erhaltlich; 1965 folgte das rororo-Buch fiir ebenfalls
2,20 DM. 1978 brachte Hoffmann und Campe eine Sonderausgabe fiir 16,90 DM auf
den Markt, was angesichts der damaligen Preisentwicklung eine im Vergleich zum

8 Hier sei hinzugefiigt, dass sich selbiger Umgang mit den Buchexemplaren nicht auf Am griinen
Strand der Spree beschrédnkte, sondern fast alle Titel betraf, die fiir besagten Preis im Gesprach
waren.
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Durchschnittseinkommen viel niedrigere Summe als bei der Erstvertffentlichung
war. Jede Neuauflage, unabhdngig davon, ob von Hoffmann und Campe oder als
Lizenzausgabe vermarktet, brachte natiirlich Autorenhonorare ein. Bereits Ende
1957 waren auf Scholz’ Konto im Verlag iiber 58.000 DM deponiert — eine damals
betrachtliche Geldsumme, fiir die man ungefahr fiinfzehn VW ,Kafer® hatte kaufen
konnen. Der Autor lief8 sich jeden Monat einen kleinen Teil davon auszahlen,
wodurch er nun {iber ein gesichertes Einkommen verfiigte. Durch den Vertrag mit
Bertelsmann war er dariiber hinaus zu reguldaren Buchlesungen verpflichtet, doch
absolvierte er sie nur widerwillig und beklagte sich iiber allzu niedrige Honorare.

In einem kommerziellen Unternehmen wie dem Hoffmann und Campe Verlag
liberrascht es nicht, dass finanzielle Faktoren die Buchproduktion mafigeblich
beeinflussen. Nichtdestoweniger ist es bemerkenswert, wie viel Platz dem Thema
in der Kommunikation mit dem Autor sowie in den internen Besprechungen
eingerdumt wurde. Hans-Ulrich Wagner beobachtet diese Tendenz auch in den
Korrespondenzen anderer Autor:innen und Verlage: ,,[Sie] sind voll davon. In den
Briefen der deutschen Nachkriegsautoren wurden nicht nur literarische Plane
entworfen und asthetische Fragen behandelt. Weitaus haufiger tauschte man
sich untereinander aus: ,Am besten zahlt, wie gesagt, Hamburg‘.“ (Wagner 232)
Die Vorstellung, Verleger:innen, Lektor:innen und Autor:innen unterhielten sich
hauptsdchlich iiber den Inhalt oder den Stil der jeweiligen Biicher, stellt sich
angesichts derartiger Quellen als realitidtsfern heraus. Die Korrespondenzen,
Vertrage und Rechnungen zeigen unmissverstandlich, welch grof3e Bedeutung der
Aktant Geld hatte und iiber welch starke agency er verfiigte. Fielen bei der Arbeit
an Am griinen Strand der Spree Entscheidungen {iiber den Inhalt oder Stil des
Buches vergleichsweise schnell — und auch diese wurden meist mit Blick auf das
kommerzielle Potenzial des Unterfangens getroffen —, so zog sich die Kommuni-
kation iiber die finanziellen Angelegenheiten manchmal iiber Wochen hin. Es
wurde verhandelt, wie hoch ein angemessenes Honorar fiir eine Schriftstellerle-
sung zu sein habe, oder ob der Verlag das Flugticket fiir den Autor direkt buchen
oder erstatten solle. Geld war zweifelsohne der Faktor, der die Abldufe in der Black
Box des Verlages regulierte — so selbstverstandlich diese Feststellung in einem
martkwirtschaftlich gepragten Umfeld sein mag, so selten wird sie in literatur-
wissenschaftlichen Arbeiten in Betracht gezogen. Offensichtlich spielten finan-
zielle Uberlegungen auch fiir die Zirkulation der Beschreibung des Massakers von
Orscha eine Rolle, denn diese Passage wurde in Lesungen kaum aufgenommen —
wohl, um die potenziellen Kaufer:innen des Romans nicht abzuschrecken.

Die Marktprdsenz des Buches sagt ferner viel iiber die jeweils intendierten
Zielgruppen aus. Die anfangs niederige Auflage sowie der hohe Preis lassen
darauf schliefen, dass der Verlag zundchst ein eher wohlhabendes Publikum
ansprechen wollte, das sich mit den Mannern in der Jockey Bar hétte identifi-
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zieren konnen. Die Preissenkung zwei Jahre nach der Erstausgabe richtete sich
wohl an die restlichen Gesellschaftsschichten. 1958 folgte die giinstige Ausgabe
fiir den Lesering, der insbesondere weibliche Mitglieder hatte. Die Entscheidung
fiir diesen Schritt ist insofern interessant, als die Handlung von Am griinen Strand
der Spree zu diesem Zeitpunkt bereits iiber andere Medien, ndmlich den Horfunk
und die Zeitung, vermittelt worden war. Der Weg des Buches — von der gebun-
denen Ausgabe in Kleiner Auflage {iber die Lizenzierung giinstiger Exemplare fiir
die Buchgemeinschaft bis hin zum Taschenbuch in den 1960er Jahren — zeugt also
von einer gewissen Demokratisierung des Stoffes.

Der kommerzielle Aspekt floss selbstverstandlich in die Rezeption mit ein.
Im Programmbheft fiir das Jahr 1955/56 wurde Am griinen Strand der Spree als
Berlin-Roman empfohlen. Von dieser Etikettierung versprach sich der Verlag ei-
nen Markterfolg, denn Mitte der 1950er Jahre interessierten sich viele westdeut-
sche Leser:innen fiir Literatur {iber die geteilte Stadt (Hoffmann und Campe, Notiz
vom 6. Mai 1954); dabei spielt lediglich die Rahmenhandlung in Berlin, wih-
rend die Binnengeschichten andere Settings haben. Kiirzere Besprechungen des
Buches in der Lokalpresse basierten allerdings oft nur auf dem Text aus dem
Programmbheft, der manchmal sogar wortlich abgeschrieben wurde. Ganz im
Sinne der Infrastrukturforschung (Schabacher, ,,Medium*) offenbart der Vergleich
mehrerer Rezensionen diese scheinbar unsichtbare Form der Standardisierung
von Literaturkritik. Gerade fiir kleinere Zeitungen, die nur eine:n oder zwei Autor:
innen fiir die Kulturseiten beschéftigen konnten, war die Abdruckstrategie aus
Pressematerialien Gang und Gébe. Fiir die Rezensent:innen war es schlicht un-
moglich, alle Biicher fiir die fast tdglich gedruckten Buchempfehlungen griindlich
zu lesen. Die Verlage schickten auch keine Rezensionsexemplare an kleinere
Redaktionen — selbige konnten sich den Kauf von so vielen Biichern wiederum
nicht leisten. Paradoxerweise waren es die Verlage, die von dieser Situation
profitierten. Sie schalteten sich — fiir Auf3enstehende fast unsichtbar - in die Li-
teraturrezeption ein, indem sie ihre ausfiihrlichen Programmbhefte und Presse-
materialien zur Verfiigung stellten. Die Rezensionen in der Lokal- und Regional-
presse spiegelten daher die Themenhierarchie wider, die bereits von den
Literaturproduzent:innen vorgegeben war. Auf diese Weise avancierte Am griinen
Strand der Spree zum Berlin-Roman, wahrend die Passage zu Orscha fast keine
Beachtung fand.

Die Lesart des Romans als ,Berolinesie‘ verstarkte ferner der Abdruck in der
FAZ. Die Redaktion dnderte den Untertitel von So gut wie ein Roman in Berliner
Decamerone (Abb. 22). Auf diese Weise wurde einerseits der Berliner Kontext und
andererseits das Genre des Novellenromans betont. Abgesehen von dieser An-
derung druckte die FAZ die Rahmenhandlung und sechs der sieben Geschichten —
darunter das Tagebuch von Jiirgen Wilms — vollstdndig ab. Dank seines episodi-
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schen Charakters eignete sich Am griinen Strand der Spree gut fiir das Format des
Feuilletonromans, denn die Leser:innen mussten sich nicht zwangsldufig an alle
Folgen erinnern bzw. alle gelesen haben, um die Handlung verfolgen zu kénnen.
Auch richtete sich die FAZ vorwiegend an die wichtigste Zielgruppe des Romans,
ndmlich Manner aus dem Bildungsbiirgertum. Mitten in der Sommerzeit konnten
sie an fiinf Tagen in der Woche im unteren Teil der zweiten Seite einen Ausschnitt
aus dem Roman lesen. Jede Folge hatte eine Lange von ungefdhr 3,5 Buchseiten.
Vorsatzlich eingebaute ,Cliffhanger sind nicht auszumachen. Die Beschreibung
des Massakers von Orscha brachte die Zeitung an drei Tagen, vom 24. bis zum
26. Juni 1956. Beim Abdruck handelte es sich also um einen Prozess, der gewis-
sermaflen einen Gegensatz zur textuellen Kohdrenz darstellte, da der Roman
zwecks Abdrucks in der Zeitung ,zerstiickelt’ wurde. Die Herausgeber griffen zwar
nur geringfiigig in den Text ein, doch verdnderte seine Aufteilung in 71 gleich
lange Folgen den Leseakt. Man kann sich nicht in die Lektiire ,vertiefen’, denn
schon nach wenigen Minuten des Lesevergniigens bricht der Text ab. Der Feuil-
letonroman ladt daher zu einer kritischeren und analytischeren Lektiire ein: Le-
ser:innen, die der Handlung nicht flieSend folgen (k6nnen), haben stattdessen
die Moglichkeit, den jeweiligen Textabschnitt genauer zu betrachten.

Ublicherweise publizierten Zeitungen literarische Texte vor ihrer Verdffent-
lichung in Buchform. Das in diesem Zusammenhang wohl bekannteste Beispiel
ist Kirsts Roman 08/15, der zunichst in der Neuen Illustrierten erschien (Ech-
ternkamp 359). Die FAZ stellte diesbeziiglich keine Ausnahme dar. In ihrer Dis-
sertation iiber die Feuilletonromane der FAZ behauptet Cristina Priotto (60), die
genannte Regel des Vorabdrucks gelte fiir alle dort gedruckten Werke. Am griinen
Strand der Spree widerspricht dieser These, sofern sie tatsachlich pauschalisiert
werden kann. Weniger bemerkenswert als die Ausnahme von dieser Praxis war
hingegen der {iberwiegend populdre Charakter des Romans. Mogen die meisten
Leser:innen heutzutage vor allem ernstere Titel in den FAZ-Feuilletonromanen in
Erinnerung haben — etwa Max Frischs Stiller [1954], Martin Walsers Ein fliehendes
Pferd, Heinrich Bolls Billard um halb zehn [1959] oder Isaac Bashevis Singers Das
Landgut [1978/9]-, so veréffentlichte die Zeitung doch ein breites Spektrum vom
Weltkanon bis hin zur Trivialliteratur (Priotto 58 —59).

Fiir Scholz’ Verleger war der gute Ruf der FAZ auschlaggebend, um in die
Kooperation mit der Zeitung zu treten (Hoffmann und Campe, Brief an Scholz vom
31. Januar 1956). Sie rechneten wohl mit demselben Werbeeffekt, den Vorabdru-
cke — man denke nur an den erwdhnten Erfolg von 08/15 — {iblicherweise mit sich
brachten (Miihl-Benninghaus 129). Mit Blick auf die Auflage konnte die FAZ mit
den meistgelesenen Illustrierten allerdings nicht mithalten. Kamen beispielsweise
der Stern oder die Quick Mitte der 1950er Jahre in mehreren hunderttausenden
Exemplaren auf den Markt (Schorntsheimer 10), so lag die Auflage der FAZ gerade
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mal bei ungefdhr 150.000 Exemplaren (Hoeres 579). Nichtsdestoweniger war es
um ein Vielfaches mehr, als Am griinen Strand der Spree in Buchform hitte er-
reichen kénnen. Immerhin gaben in einer Umfrage von 1955 38 Prozent der Zei-
tungsleser:innen an, dass sie die Feuilletonromane ldasen (Meyen 126). Beim ge-
hobenen Publikum der FAZ mag dieser Anteil kleiner gewesen sein, doch selbst
wenn nur jede:r vierte Leser:in den Feuilletonroman rezipiert hitte, iibertrafe ihre
Zahl immer noch die damalige Gesamtauflage des Buches.

Fiir rezeptionsisthetische Uberlegungen iiber die Wirkung des Feuilleton-
romans im Vergleich zur Buchfassung gibt es leider keine empirischen Belege.
Unmittelbare Reaktionen auf den Feuilletonroman sind nicht erhalten geblieben,
obwohl wir davon ausgehen miissen, dass — wie nach allen Publikationen dieser
Art — bei der Zeitung zahlreiche Briefe von Leser:innen eingingen. Bedauerns-
werterweise hebt das Archiv des Unternehmens unverdffentlichte Texte iiber eine
derart lange Zeit nicht auf (FAZ, E-Mail an Autorin). Es ist allerdings auffillig, dass
ein Grofdteil der Besprechungen von Am griinen Strand der Spree, die in Kultur-
zeitschriften veroffentlicht wurden, erst nach dem Abdruck als Feuilletonroman
erschienen. Méglicherweise bezogen sich die Kritiker:innen in ihren Texten also
auf letzteren und nicht auf das Buch. Belegen lédsst sich diese Vermutung nur in
einem Fall: Der wohl hérteste Kritiker von Am griinen Strand der Spree, Joachim
Kaiser (537), behauptete, dass der Fortsetzungsroman in der FAZ fiir ,,die Ma-
schinerie des Erfolgs* mitverantwortlich gewesen sei. Sein negatives Urteil rich-
tete sich hauptsdchlich gegen die Darstellung des Massakers von Orscha, die er als
,zynisch® bezeichnete (Kaiser 541). Einer dhnlichen Meinung war der Literatur-
wissenschaftler Helmut Kreuzer. Kaiser schrieb fiir Texte und Zeichen — eine
Kulturzeitschrift, deren Erscheinen trotz namhafter Herausgeber nach nur zwei
Jahren eingestellt wurde. Kreuzer veroffentlichte seine Einwdnde in den Frank-
furter Heften, die zwar eine hohe Reputation genossen, sich aber nur schwer auf
dem Markt durchsetzen konnten. Mitte der 1950er Jahre betrug ihre Auflage knapp
8.000 Exemplare — ein Zehntel von dem, was die Zeitschrift in der unmittelbaren
Nachkriegszeit erreicht hatte (Zylir‘lski 48; von Hodenberg, Konsens 89 —90). Die
von beiden Kritikern formulierten Bedenken gegeniiber dem Roman und speziell
der Darstellung des Massakers konnten deshalb nur in verhaltnismafiig engen
Kreisen rezipiert werden. Folglich 16ste Am griinen Strand der Spree — weder in
der Buch- noch in der Zeitungsfassung — keinen Literaturstreit aus, wie es bei-
spielsweise einige Jahre zuvor mit Ernst von Salomons Fragebogen [1951] oder
Wolfgang Koeppens Treibhaus [1953] der Fall gewesen war (Barner, , Literatur-
streite®).

Der Abdruck in der FAZ sowie der Buchvertrieb {iber den Bertelsmann Lese-
ring zeigen, dass Am griinen Strand der Spree moglichst breite gesellschaftliche
Kreise erreichen sollte. In den Pressetexten wurde das Kapitel iiber die Ostfront
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konsequent umgangen, stattdessen konzentrierten sich Ankiindigungen und Le-
sungen auf die Berliner Motive. Eine Diskussion iiber die deutschen Verbrechen in
der besetzten Sowjetunion konnte auf diese Weise leicht vermieden werden.
Wie relevant diese Werbestrategie fiir die 6ffentliche Rezeption des Buches war,
zeigt ein Vergleich mit den Reaktionen der Leser:innen in der DDR. Dort war das
Buch offiziell nicht zugdnglich, weshalb weder Ankiindigungen gedruckt noch
Lesungen organisiert wurden, die den Fokus des Publikums auf die Berliner
Motive hitten richten konnen. Nichtsdestoweniger wurde das Buch — mehr oder
weniger heimlich - gelesen, und von den wenigen ostdeutschen Wortmeldungen,
liber die wir verfiigen, konzentrieren sich ausnahmslos alle auf die Schilderung
der Kriegsverbrechen.

Nachdem Scholz seine individuellen Kriegserfahrungen verschriftlicht und
sie in eine Buchform ,iibersetzt‘ hatte, folgten weitere ,Ubersetzungen’ in ein Ton-
und Bildmedium. Nicht zu vergessen sei hierbei die Tatsache, dass der Weg zu
beiden Adaptionen — zundchst fiir den Hérfunk und spéter fiirs Fernsehen — {iber
die Drehbiicher fiihrte. Es handelt sich dabei um ein spezifisches Ubergangsme-
dium, das den literarischen Text ins Horspiel bzw. in die Fernsehserie transpo-
nierte. Zum einen ist das Drehbuch ein Schriftmedium, zum anderen geht es dank
seiner charakteristischen Struktur, in der — wie in einem Theaterstiick — Dialog-
sequenzen und Regieanweisungen sichtbar gemacht werden, in grafische Form
iiber. Im Zuge der Filmproduktion wird das Drehbuch oft zusétzlich durch Sto-
ryboards und Szenenbilder ergdnzt. Im Falle von Am griinen Strand der Spree sind
derartige visuelle Materialien nicht erhalten geblieben, falls sie iiberhaupt exis-
tierten. Das Drehbuch zur Fernsehserie enthalt allerdings handschriftliche An-
notationen, die offenbar wihrend der Dreharbeiten hinzugefiigt wurden (Abb. 23).
Diese Ergdnzungen veranschaulichen den prozessualen Charakter des Dreh-
buchs, denn anders als gedruckte Biicher oder ausgestrahlte Fernsehfilme sind
Drehbiicher keine ,fertigen* Werke, sondern Spuren eines dynamischen Uberset-
ZUungsprozesses.

Ungeachtet zahlreicher Kiirzungen halten die Horspiel- und Fernsehfilm-
drehbiicher von Am griinen Strand der Spree grofitenteils am Wortlaut der von
Scholz verfassten Dialoge fest, wobei sie medienspezifische Anderungen ein-
fiihren, die auf die Ton- und Bildebene hinweisen. Wahrend es sich im Hor-
spieldrehbuch dabei unmissverstdndlich um Regieanweisungen handelt, zeigt
das Drehbuch zum Fernsehfilm auch gewisse ,literarische‘ Ziige. Zu Beginn der
ErschiefBungsszene lesen wir beispielsweise die Anweisung: ,,Das ganze wirkt wie
ein Fliessband.“ (Umgelter und Miiller-Freienfels 82) Wie die Kameraméanner und
Schauspieler diese Anweisung in Bild und Ton umsetzen sollen, prazisiert das
Drehbuch nicht. In Anbetracht dessen, dass einige Textstellen handschriftlich
ergdnzt, durchgestrichen oder mithilfe von Pfeilen markiert wurden, verrdt uns
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Abb. 23a: Drehbuchseite der ersten Folge der Fernsehserie Am griinen Strand der Spree,
1959; Blatt neben der Seite, auf der die Figur des SS-Mannes eingefiihrt wird. Quelle: Fritz
Umgelter Archiv, Archiv der Akademie der Kiinste.
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Abb. 23b: Drehbuchseite der ersten Folge der Fernsehserie Am griinen Strand der Spree;
Ergdnzungen zu den Aufnahmen des SS-Mannes an der ErschieSungsstelle. Quelle: Fritz Um-
gelter Archiv, Archiv der Akademie der Kiinste.
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die Distinktion zwischen Typoskript und Handschrift viel iiber die Arbeitsablaufe
wahrend der Dreharbeiten. Dementsprechend sollten die Nahaufnahmen auf die
Armbinden der Schiitzen mit der Aufschrift ,,Lettische Volksarmee im Dienste der
deutschen Wehrmacht“ urspriinglich schon kurz nach der Ankunft des Transports
mit den Jiid:innen gezeigt werden, bevor sie mittels handschriftlicher Korrekturen
in die ErschieSungsszene verschoben wurden (Umgelter und Miiller-Freienfels
83), wodurch sie in der Handlung einen prominenteren Platz einnehmen. Auch
die Aufnahme des SS-Mannes, der die ErschieSung beaufsichtigt, wurde hand-
schriftlich im Drehbuch hinzugefiigt (Umgelter und Miiller-Freienfels 82).

Die Tonmedien

Dass der Ton im gesamten Medienkomplex eine wichtige Rolle spielt, 1dsst sich
bereits seinem Titel entnehmen: So war Am griinen Strand der Spree ein be-
kannter Berliner Schlager aus der Mitte des 19. Jahrhunderts, der sich bis in die
Zwischenkriegszeit hinein grofier Popularitit erfreute. Die Melodie wurde in ei-
ner Jazzinterpretation von Peter Thomas im Vor- und Nachspann der Fernsehserie
eingespielt und 1966 als Schallplatte veroffentlicht. Im Horspiel spielt der
Schlager hingegen keine Rolle. Dass Am griinen Strand der Spree als Horspiel
inszeniert wurde, ist vielmehr auf den seriellen Charakter des Novellenromans
zuriickfithren. Nach dem Erfolg von Ernst Schnabels dreiteiligem Horspiel Der
sechste Gesang [1955/56] entschied die Leitung des SWF, weitere ,,Romane fiir
den Rundfunk“ aufzunehmen (Stidwestfunk, Geschdftsbericht 25). Mit Am griinen
Strand der Spree ,erreichte ,die grofie Form' [...] ihre bisher {iberzeugendste Ver-
wirklichung,“ wie im Geschéaftsbericht fiir das Jahr 1956/57 vermerkt wurde
(Stidwestfunk, Geschdiftsbericht 25). Das hohe Potenzial des Romans mit Blick auf
mediale Inszenierungen, das vom damaligen Horfunk aufgegriffen wurde, be-
stiatigen Stephanie Heck, Simon Lang und Stefan Scherer (16): ,,Wdhrend der
Roman bereits in seiner Anlage serielles Erzdhlen inszeniert, entwickeln die
technisch basierten auditiven und audiovisuellen Medien kraft ihrer Potenz,
Mehrteiligkeit {iber Zeitspriinge zu organisieren, dsthetische Verfahren, erzdhle-
rische Breite entfalten zu kénnen®.

Der SWF-Dramaturg Manfred Hadberlen, der zusammen mit Scholz das
Drehbuch fiir das Horspiel aufbereitete, lief3 zwei der sieben Geschichten aus.
Eine davon, die kiirzeste, handelt von der Begegnung eines deutschen Soldaten
mit einer russischen Partisanin. Fiir eine einstiindige Episode hétte der Stoff nicht
gereicht. Die zweite ausgelassene Geschichte ist eine Impression eines amerika-
nischen Kriegsgefangenenlagers in der franzdsischen Champagne, die aufgrund
zahlreicher Musikmotive allerdings grofies Potenzial fiir den Horfunk barg. Als
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einziges fehlte dieses Kapitel auch im Feuilletonroman. Da Scholz und Héaber-
len etwa zur gleichen Zeit am Horspieldrehbuch arbeiteten, als die Entscheidung
tiber den Abdruck in der FAZ fiel, ist ein unmittelbarer Zusammenhang zwischen
der Auslassung dieser Geschichte in beiden Fassungen unwahrscheinlich. Weder
hatten sich Scholz und Haberlen vom Fortsetzungsroman in der FAZ inspirieren
lassen konnen, noch konnten sich die Herausgeber der Zeitung auf das Horspiel
beziehen. Vielmehr handelt es sich in beiden Fadllen um einen Kiirzungsversuch,
so dass diese von Scholz eher als Digression eingefiihrte Geschichte auf der Hand
lag.

Das Horspiel wurde zundchst vom 21. August bis zum 4. September 1956
iiber Mittelwelle und vom 8. bis zum 22. September iiber UKW gesendet. Wie viele
Horer:innen es erreichte, ldasst sich kaum ermitteln. Im Sendegebiet des SWF
waren 1956 1,4 Millionen Rundfunkteilnehmer:innen registriert (Stidwestfunk,
Geschdiftsbericht 69); hinzu kamen einige ,Schwarzhérer:innen’, die ihren Rund-
funkbeitrag nicht zahlten und daher in keiner Statistik erfasst sind (Falkenberg
219). Allerdings gehorten Horspiele nicht zu den meistgeh6rten Sendungen — 1955
gaben 68 Prozent der regelmifligen Horer:innen an, Interesse an Horspielen zu
haben (Meyen 115), wohingegen andere Genres weit héhere Einschaltquoten
erreichten. In einer Umfrage von 1957, in der die Horer:innen einzelner Sender
nach haufig gehorten Sendungen gefragt wurden, kreuzten nur 33 Prozent der
SWF-Horer:innen die Option ,Horspiel* an (Stecker 177). Dem Historiker Axel
Schildt (Moderne Zeiten 228) zufolge sei das Radio fiir die meisten seiner Rezi-
pient:innen vor allem ein ,Hintergrundgerdausch‘ gewesen. Die grof3e Mehrheit der
Horer:innen beschaftige sich bei eingeschaltetem Radiogerdt anderweitig, wes-
halb selbst ,,schwierige Horspiele und politische Informationssendungen, die der
Konzentration bediirften, [...] nur von maximal der Hilfte bis zwei Dritteln der
Horer ungeteilte Aufmerksamkeit” erhielten (Schildt, Moderne Zeiten 228).

In Anbetracht dieser Zahlen ist die weit verbreitete These, der Horfunk sei
,das dominante Medium der frithen und mittleren fiinfziger Jahre gewesen* (von
Hodenberg, Konsens 91), teilweise zu revidieren. Was fiir Musik und leichtere
Sendungen galt, kann nicht unmittelbar auf ernstere Genres iibertragen werden.
Ferner muss der Stellenwert des Horspiels innerhalb der gesamten Horfunk-
produktion prazisiert werden. Trotz gdngiger Behauptungen {iber die ,,Nach-
kriegsbliite des Horspiels“ (Prager 418) stellten Horspiele einen sehr geringen
Programmanteil dar.’ Im Geschiftsjahr 1956/57 sendeten die zwei Kanile des
SWF, der damals als ,,Vorreiter des Horspiels“ galt (Wessels), 135,5 Stunden Hor-
spiele. Das erscheint auf den ersten Blick viel, stellt aber weniger als ein Prozent

9 Berechnet auf der Grundlage des Siidwestfunk Geschdftsberichts 1956/57 (20 —23).
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des Gesamtprogramms dar, zumal diese Zahl auch Wiederholungen beinhélt —
allein die fiinf Stunden von Am griinen Strand der Spree wurden im besagten
Geschiftsjahr dreimal gesendet. Gustav Frank (146 —147) fiigt hinzu, dass nur
34 Prozent der Horspiele, die in der ,Bliitezeit‘ entstanden, Literaturadaptionen
waren, wovon wiederum nur ein kleiner Teil auf Werke zeitgendssischer Autor:
innen zuriickging: ,,.Die verbreitete Hervorhebung des ,literarischen Horspiels
zeugt also vom Bestreben der Rundfunkverantwortlichen wie der Feuilletonkritik
und der Verfasser selbst, neben seiner Informations- und traditionell anriichigen
Funktion als ,allzu billiger Dauerunterhalter’ auch einen Bildungsauftrag zu be-
tonen“ (Frank 147). Kurz gesagt: Der gute Ruf des damaligen Horspiels basiert
auf der Wirkung weniger Werke prominenter Schriftsteller:innen, auf die sich die
Kritiker:innen und spétere Forscher:innen konzentrierten.

Die damalige Signalreichweite des SWF iiber Mittelwelle umfasst die heutigen
Gebiete von Rheinland-Pfalz, den Siiden von Nordrhein-Westfalen, den Stidwes-
ten von Hessen sowie den Westen von Baden-Wiirttemberg (Abb. 24). Die Si-
gnalqualitédt war aber vielerorts schlecht und oft stark wetterabhangig. Die Horer:
innen, die weit von den Mittelwellesendern entfernt wohnten, mussten Rauschen
oder Storgerdusche anderer Sender in Kauf nehmen. Im Siidwesten Deutschlands
iiberlagerten sich beispielsweise die Signale des SWF und des amerikanischen
Senders Stimme Amerikas (Stecker 174). Die Qualitit der ultrakurzen Wellen war
zwar wesentlich besser, doch hatte erstens das Signal nur eine kurze Reichweite
und lief3 sich so nicht liickenlos empfangen, und zweitens verfiigten nicht alle
Horer:innen iiber Radiogerite, die auf UKW eingestellt waren (Stecker 174).

Die Nutzungsgewohnheiten der Horer:innen hingen in hohem Maf3e mit der
Tageszeit zusammen. Die Einschaltquote stieg ab 18.00 Uhr stark an, wobei sich
die spateren Abendprogramme vor allem an Akademiker:innen richteten (Schildt,
Moderne Zeiten 226). Die zwei ersten Sendungen bzw. Wiederholungen von Am
griinen Strand der Spree waren fiir 20.30 Uhr angesetzt und waren jeweils diens-
tags und freitags im SWF1 [Mittelwelle] sowie einige Wochen spéter mittwochs
und samstags im SWF2 [UKW] zu horen. Eine Folge dauerte ungefihr eine Stunde.
Mit Blick auf den Sendeplan ist zu beriicksichtigen, dass der Samstag in den
1950er Jahren als Werktag galt — bis auf zwei Folgen der Wiederholung lief Am
griinen Strand der Spree also nicht am Wochenende, sondern an Arbeitstagen.
Christina Stecker (176) weist ferner auf die Umweltbedingungen hin: Die Erst-
sendung fand im Sommer statt, und da es im Siidwesten Deutschlands abends
lange hell ist, ist davon auszugehen, dass das Horspiel kein attraktives Freizeit-
angebot darstellte. Im Juli 1957 fand eine Wiederholung der ganzen Reihe auf
Mittelwelle, ebenfalls um 20.30 Uhr statt. Im Marz desselben Jahres sendete der
SWF1 den ersten Teil als Einzelfolge, die in den Unterlagen des Historischen Ar-
chivs SWR als Das Tagebuch des Jiirgen Wilms betitelt ist, in der Hér Zu aber als
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Der Bericht des Jiirgen Wilms angekiindigt wurde. Im Vergleich zur iiblichen
Sendezeit des fiinfteiligen Horspiels war diese Sendung fiir 20.45 Uhr angesetzt
und endete kurz vor 22.00 Uhr, was vermuten lasst, dass mit dieser konkreten
Folge moglicherweise eine andere Zielgruppe angesprochen werden sollte.

Die Sperzifik der materiellen Radioinfrastruktur — von der Sendetechnik bis
hin zum Status des Radiogerdts zu Hause — hatte weitreichende Konsequenzen fiir
die Funktion des Horfunks als Erinnerungsmedium. Der Blick in die Black Box des
Horfunks offenbart, dass sich die Sende- und Empfangstechnik kaum auf Pro-
grammentscheidungen auswirkte; sie hatte aber Einfluss auf die soziokulturellen
Praktiken des Radiohdérens. Das insgesamt eingeschrankte Horspielangebot so-
wie die Nutzungsgewohnheiten der Horer:innen lassen daher an der erinne-
rungskulturellen Relevanz des Horfunks zweifeln. Gleichwohl argumentiert Ma-
nuela Gerlof, dass Tonmedien in der Vermittlung des kollektiven Geddchtnisses
eine grofie Rolle gespielt hdtten, zumal insbesondere die gesprochene Sprache
»die Integration, Verbreitung und Tradierung eines gewaltigen Korpus von Ge-
déchtnisinhalten aus anderen Medien“ ermdgliche (Gerlof 64). Es bleibt aber
fraglich, ob die Rundfunkanstalten dieses Potenzial hinreichend einsetzten und
die Rezipient:innen es wiederum auch nutzten. Vieles spricht dafiir, dass sich die
erinnerungskulturelle Wirkung von Horspielen erst dann vollstdndig entfaltet,
wenn sich die Rezipient:innen auf die Sendungen konzentrieren kdnnen. Gewiss
tun dies Forscher:innen, die sich professionell mit dem Thema beschéftigen, aber
fiir viele Horer:innen ist das Radio damals wie heute lediglich ein Hintergrund-
gerdusch. Diese Umstdnde erkldren auch, weshalb weder die fiinf Hérspielfolgen
von Am griinen Strand der Spree noch die Einzelfolge Das Tagebuch des Jiirgen
Wilms nennenswerte Reaktionen auslosten. Aller Wahrscheinlichkeit nach lag
dies ndmlich weniger am Inhalt und den Stilmitteln des Horspiels als am me-
dialen Trager.

Neben der Sprache muss noch auf die Musik des Horspiels eingegangen
werden, zumal sie ein bemerkenswertes Element der literarischen Vorlage dar-
stellt. Das Buch enthielt mehrere konkrete Hinweise auf den musikalischen
Hintergrund des Treffens in der Jockey Bar, doch entschied sich der Komponist
Hans-Martin Majewski, nicht darauf zuriickzugreifen. Beispielsweise verzichtete
er auf Motive des jiddischen Lieds Bei mir bist du scheen, an das sich Jiirgen Wilms
wihrend des Massakers erinnert (Frank 163). Die Horer:innen der 1950er Jahre
diirften dieses Lied gut gekannt haben, da es in einer Interpretation der Andrews
Sisters damals sehr populdr war (Nimmo 76; Badenoch 70). Drei Monate vor Be-
ginn der Aufnahmen, im April 1956, begann Majewski, an einem Jazzstiick fiir das
Horspiel zu arbeiten. Bereits der Titel der Komposition, Jockey-Bounce, macht
Kklar, dass sich Majewski vor allem von der Atmosphére in der Bar inspirieren
lie3. Im Anschluss an die Horspielproduktion beabsichtigte er das Stiick als EP
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herauszugeben, doch hatte der angesehene Musikverlag Metronom kein Interesse
an einer Komposition, die von keinem Sender als Unterhaltungsmusik gespielt
wurde (Majewski, Brief an Hoffmann und Campe). Fiir damalige Schallplatten-
verleger war der Horfunk der wichtigste Werbekanal, weshalb Musikstiicke, die
nicht regelmdflig gespielt und angesagt wurden, wesentlich schlechtere Ver-
kaufschancen hatten. Folglich lieS Majewski zundchst nur die Noten zum
Selbstspielen drucken, und 1957 gelang es ihm schlief3lich, den Jockey-Bounce im
Bertelsmann-Schallplattenring zu verdffentlichen (Abb. 25). Das Prinzip funk-
tionierte dhnlich wie der erwdhnte Lesering, indem registrierte Mitglieder die
Schallplatte zu einem reduzierten Preis per Post erhielten. Ungefdhr zeitgleich
erschien die EP beim Jazzlabel Manhattan (Heck und Lang ,Der grofie® 274).
Majewskis leichtes Jazzmotiv enthielt allerdings keinerlei direkte Verweise auf das
Tagebuch von Jiirgen Wilms, so dass seine erinnerungskulturelle Bedeutung in
diesem Zusammenhang als denkbar gering eingestuft werden darf.
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Die Bildmedien

Seit dem Ende des 20. Jahrhunderts wird zunehmend dariiber disktuiert, dass
Bilder iiber eine agency verfiigen und ihre Umgebung mafigeblich prdagen. Ent-
sprechend grof3 soll die Wirkung von Bildern auf die Erinnerungskultur sein. Ihnen
wird die Rolle der ,Stiitzen' und ,Prothesen’ des Gedichtnisses zugeschrieben
(Landsberg). Die einzelnen Gedichtnistriger sind allerdings stark miteinander
verwoben und konnen kaum getrennt werden. Ganz im Sinne der Remediation
(Bolter und Grusin) baut hier vor allem das Fernsehen auf dlteren Formen der
Vergangenheitsvermittlung wie der Fotografie, Dokumentar- oder Kinofilmen auf.
Beispielsweise werden inshesondere fotografische und filmische Archivaufnahmen
im Fernsehen eingesetzt, um einen Eindruck von Authentizitit herzustellen (Fi-
scher Th. 520). Horst Bredekamp zufolge ist diese Art der visuellen Plurimedialitét
auch jenseits des Fernsehens essenziell fiir die agency der Bilder und die daraus
resultierende Formierung des kulturellen Geddchtnisses:

In der Gestaltung der Erinnerung ist den Bildmitteln eine iiberragende Rolle zugefallen. Es
waren vor allem Denkmadler, Filme, Fernsehserien und Photographien, mittels derer sie
pragend wirkten. Diese haben sich aufeinander bezogen, in Motiven und Techniken
durchdrungen und in numerisch nicht mehr erfaflbaren Mengen durch alle nur denkbaren
Reproduktionsmittel von Plakaten bis zu Briefmarken verbreitet. (Bredekamp 57)

In der visuellen Geschichte von Am griinen Strand der Spree spielen das Fernse-
hen, die Fotografie und teilweise auch das Kino eine maf3gebliche Rolle, und -
ganz nach Bredekamp — beziehen sich die einzelnen Bilder auch auf einander.
Anstatt mich aber auf die einzelnen Motive und Authentisierungsstrategien zu
konzentrieren oder iiber Intermedialitdt zu sinnieren, beleuchte ich an dieser
Stelle die materiellen und technischen Aspekte dieser Wechselbeziehung, zumal
der sinnstiftende Charakter von Bildmedien mit ihren materiellen und technolo-
gischen Qualitdten zusammenhdngt — so etwa hat die Grof3e, Schirfe oder Plat-
zierung des Bildschirms Einfluss auf die ,Ubersetzung* der Geschichte [Input] in
medialisierte Geschichtsbilder [Output]. In diesem Zusammenhang helfen die
Abladufe in den Black Boxen der Rundfunkanstalten und Filmproduktionsunter-
nehmen zu verstehen, wie die Schilderung des Massakers von Orscha ein Mas-
senpublikum erreichen konnte.

Dass das Gedachtnis auf visuelle ,Stiitzen‘ angewiesen ist, wird bereits auf
den ersten Seiten des fiktionalen Tagebuchs von Jiirgen Wilms angedeutet, in-
dem Scholz’ Protagonist ndmlich beim Fotografieren des polnischen Stddtchens
Maciejowice und spater auch der anderen Orte, an denen er sich aufhilt, be-
schrieben wird. Findet das Fotografieren im Horspiel zwar keine Erwdhnung, so
wird es im Fernsehen — ebenfalls einem Bildmedium — wieder thematisiert. Vor
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diesem Hintergrund spricht Peter Seibert (,Medienwechsel“ 80) von der ,,Wie-
derherstellung“ der verloren gegangenen Bilder von Wilms, obwohl es im Film —
anders als im Buch - keinen direkten Hinweis darauf gibt, dass die Fotografien im
Krieg oder in der Kriegsgefangenschaft verloren gegangen waren, im Gegenteil:
,Die Fernsehinszenierung rekonstruiert die Bilder, sie ,korrigiert’ an diesem Punkt
die Textvorlage, indem sie auf den ,urspriinglichen‘ Zustand des Textkonvoluts
mit den eingeklebten Fotos zuriickgeht“ (Seibert, ,,Medienwechsel“ 80). Im Ro-
man versieht Wilms alle Fotografien in seinem Tagebuch mit einer Nummer und
einem Kommentar. Die Bilder selbst sind nicht mehr vorhanden, doch kénnen wir
auf der Grundlage des Textes davon ausgehen, dass der Tagebuchschreiber ein
Album mit Kriegsbildern anlegen wollte. Die Fotografien sollen als Archiv fun-
gieren, das die Kriegsbilder chronologisch und topografisch geordnet in der Zu-
kunft vergegenwartigen soll. Die Erstellung solcher Fotografiesammlungen war
unter Wehrmachtssoldaten eine durchaus verbreitete Praxis. Etwa zehn Prozent
der deutschen Soldaten besafien eine eigene Fotokamera (Jahn und Schmiegelt
25), mit der sie die Angehdrigen ihrer Einheiten, die Lander, in denen sie sich als
Besatzer aufhielten, sowie den Kriegsalltag festhielten. Da heutzutage nur noch
wenige Vertreter dieser Generation am Leben sind, stellen sich ihre Fotografien als
dufBerst interessante Gedachtnistrager heraus. Indes sie namlich immer seltener
der Aufrechterhaltung individueller Erinnerungen dienen, steigt ihr kommerzi-
eller Wert: Onlineshops, Kleinanzeigenportale und Auktionshduser bieten un-
zdhlige Fotografien von ehemaligen Soldaten zum Kauf an. Darunter befinden
sich auch Bilder aus Maciejowice, Orscha und anderen Ortschaften, die auf der
Strecke des fiktiven Tagebuchschreibers Wilms lagen.

Die fotografische Praxis von Wilms wird im Fernsehfilm auf unterschiedliche
Weise konkretisiert. Die Szene in Maciejowice beginnt mit einer achtzig Sekunden
langen Einstellung, in der die Kamera von links nach rechts und anschlief}end
wieder zuriick schwenkt. Wir sehen den Markt, den Himmel, den gepflasterten
Boden sowie Manner mit erhobenen Hianden, die Gesichter zur Wand, die auf ihre
ErschiefBung warten. Erst im Nachhinein begreifen wir, dass der Kameraschwenk
Wilms’ Blick durch seinen Fotoapparat darstellen sollte, auf der Suche nach ei-
nem passenden Motiv. Bei der um seinen Hals hdngenden Kamera handelt es
sich — soweit zu erkennen ist — um eine Leica II: ein Modell, das 1932 auf den
Markt gebracht worden war und bis in die 1950er Jahre zu den populdrsten seiner
Klasse gehorte. Dank ihrer Leichtigkeit und Robustheit konnte sich die Leica im
Kriegsalltag bewdhren. Wenige Tage nach den Aufnahmen in Maciejowice verliert
Wilms die Kamera aber: Als er die jiidischen Manner bei der Leichenbergung der
bei Brest-Litowsk gefallenen deutschen Soldaten fotografiert, kommt zunachst
ein Feldgendarm und fordert die Herausgabe des Films. Daraufhin erscheint ein
Soldat ,,mit goldenem HJ-Abzeichen, der den Apparat abreif3t samt Riemen, aufs
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Pflaster schmeif3t und zertrampelt“ (AGSS 49). Im Fernsehfilm wird diese Szene
auch entsprechend inszeniert: Im Vordergrund sehen wir, wie der junge Soldat auf
der Leica herumspringt, im Hintergrund sind die frisch ausgehobenen Solda-
tengraber zu erkennen. Um den Verlust zu kompensieren, leiht Wilms’ Kamerad
Hapke ihm seine Kamera: ,,Und son kleenet Sticke Volkskamera hab’ ich noch in
meine Kiste zu liegen. [...] Aber nur leihweise, vonwegen; nur leihweise, dette klar
siehst.“ (AGSS 50) Mit dem Begriff ,Volkskamera'“ ist eine handliche Boxkamera fiir
kleinformatige Fotografien gemeint — eine Vielzahl solcher Bilder aus dem Krieg
kénnen heute im Internet fiir kleine Betrdge ersteigert werden. Spéater verbietet der
Hauptmann das Fotografieren des Massakers mit dieser Kamera:

Nee, nee, nee, mein Herr, die Kamera lassen Sie mal schén hier. Das fehlte ja gerade noch:
dazu noch Franz Hapken seine. Soweit geht die Liebe nun nich! Ich denke, der Herr
Reichsfiihrer SS wiirde es sehr danebenschétzen, wenn hier seine... seine Vergeltungsmaf3-
nahmen von Krethi und Plethi kinematographisch festgehalten werden. Also ohne Gerit...
Marsch (AGSS 55).1°

Wilms darf an der ErschiefBungsstelle also nicht fotografieren, sondern kann
das Massaker nur miindlich oder schriftlich bezeugen. Das bedeutet nicht, dass
die Bilder des Massakers — so wie es im Film gezeigt wurde — nicht fotografisch
reproduziert wurden, da namlich der WDR der Presse zahlreiche Standbilder
aus der Szene zur Verfiigung stellte. Auf diese Weise wurden Ankiindigungen und
Besprechungen des Films in Programmzeitschriften sowie in der illustrierten
Presse von Bildern der filmischen Exekution begleitet. Selbst als Hans Scholz die
Miniserie riickblickend im Tagesspiegel kommentierte, illustrierte ein solches
Bild - Jiid:innen, die an der Grube stehend auf ihre ErschieSung warten — seinen
Beitrag (Abb. 26).

So wie der Fernsehfilm die Fotografien ,wiederherstellt‘, die in Wilms’ Tage-
buch nicht mehr vorhanden sind, so druckte die Presse also Bilder ab, die Wilms
,selbst® nicht hatte machen diirfen. Es handelt sich dabei allerdings nicht um
visuelle Vorankiindigungen — in den meisten Fallen begleiteten die Standbilder
aus der Erschiefungsszene nachtrdgliche Besprechungen der Folge. Sie konnten
daher als eine Art Trigger wirken, mithilfe dessen die Leser:innen an die Fern-
sehbilder erinnert wurden. Im darauffolgenden Jahr wurden zehn Standbilder aus
dem Fernsehfilm im WDR-Jahrbuch abgedruckt, fiinf davon unmittelbar aus der
Erschieflungsszene — darunter auch das Bild, das zuvor im Tagesspiel veroffent-
licht worden war. Interessanterweise erschien das Jahrbuch beinahe zeitgleich

10 Obwohl der Hauptmann hier von ,kinematografischen’ Aufnahmen spricht, handelt es sich
nicht um eine Film-, sondern um eine Fotokamera.
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Wiederschen mit meinem Roman ,,Am griinen Strand der Sprec** | Von Hans Scholz

Der Autor soll die Fihigkeit besitzen, in
seiner Vorstellung Vorhaltnisse und Personen
nachzubilden oder zu_erschaffen und diese
seine eschople dem Textwort derart einzu-
pragen, dad sie ohne Einbube aus den Zeilea

wieder herauszulesen sind; der Leser auf der
anderen Seite soll die Krait aufbringen, dem
Text an Vortellungen zu entrehmen, was

nommen werden kann. Im

13eatale hitien i Leser Bider u entstehen,

en vom Autor gemeinten (iberein-

stimmen, im Normalfalle werden solche ent-

stehen, die jenen gemeinten mehr oder min-

der_anaendhert ansallen. t hlerdber ein
grol

Die Dinge aber geraten aus dieser relativ
cinfacken Ordnung, sobald Budhillustration
mit ins Spiel kommt. Als Buchschmuck, wenn
ihr dies zu sein gelingt, wird man sie gelten
lassen mssen, als Textauslegung oder_ gar

rscheint ihre
2wellelhaft, Denn ein reciter Text solite ohne
Hilfe jmstande sein, zu sagen, was er sagen
will. Und lag es in seinem Vermogen, des
Kutors Vorstellangen annhernd wiederzver:
viecken, so konnte eine lllustration, indem sie
ihre Auffassung als ein Drittes dazwischen-
schiebt, die gestaltende Mitarbeit des Lesers
en n und der selbstindigen
Witkung des Textes geradezt im Wege stehen.
In mancher Hinsicht vergleichbare Verhill.
ich, wen. ein Roman verfilmt
“oder, duse Blafark iedergegeben wird. Do
im allgemeinen nur Biicher von einiger Popn-
laritat. der technischen Verbildliung tiber-
antwortet werden, ist der Kreis der Leser,
also solcher, die sich von Landschaften, Rau-
wuen, Szenen und Peisonen des beliellenden
Stoffes  Vorstellungen gemacht haben, von
vornherein nicht gering, folglich auch die
Variationsbreite der Vorstellungen erheblich.
Infolgedessen s+ auch die Bereitschat, gegen
Erscheinungen auf Bildleinwand oder Bild-
schirm zu protestieren, desto groBer, je weni-
ger diese mit den inneren Bildern des Publi-
kums in Dedung kommen kénnen. Die Auf-
gabe des Regisseurs — bleibe_beiseite, ob
Fernsehen oder Film — ist beinhe "eine
doppelte, cinmal bestelit sie in der optischen
Veranschaulichung der ihrer Kategorie nach
nur literarischen Vorbilder oder Figuren; zum
ndern kommt es darauf an, in Besetzung und
Rollenfiihrung den mutmaBlichen Vorstellur.
gen zu entsprechen, die das Publikum Lereits
vor den Bildschirm' oder ins Kino fertig mit-
bringt; oder wenn nicht zu entsprecien, dann
gar jene vorgefaBten Bilder zu entkriften und
durch bessere der eigenen Kraft 7u ersetzen.

Gelingt beides, so wird das Publikum besti-
tigen, die Verbildlichung sei gelungen. Doch

Der Autor vor dem Fernsehschirm

fallt ouf, daB man weitaus haufiger hort, es
bleibe die Bildwiedergabe_hinter dem Bu

2urlick, Film habe keine Tiele, sel ungeeig-
net, Literatur zu produzieren, das Fernsehen
erst recht und dergleichen mehr, Sichue aber,
meine ich, wirde manche Romanverfilmung

Gelallengefunden haben, wére sie ein unab- | wo

hingiger Film gewesen, dem ja Immer nur

das sich hemmend — wie die Inmmunn

awischen Autor und Leser — 5o hier z
Autor und Puhnkum schobe, ein |uu|u
‘o wiren die Auf

hi mdmen konnten,
atoren ihrer Werke gewesen,
Kl'lll-r, Goethe, Stfter sich swlbsi
lllunulerl? Die Falle sind selten, und Roman-

ﬂleldl

[ERSCHIESSUNG DER JUDEN, eine Szene aus dem ersten Teil des Fernsehfilms ,»M GRU-

NEN STRAND DER SPREE* nach dem gleichnamigen Roman von Hans Scholz.

cin bis dahin unbekanntes Manuskript zu-
grunds liegt und dessen Gestalten folglich | b
nicht erst gegen bereits vorgefabte Vorstel-
lungen anzukimplen haben. Jedenfalls bofin-
det man sich in einem problem:

Die Probleme jedoch, 5o liefe sich e

Photo: Hill Velt
tleu, die sich selbst verfilmten, sind mir nicht
kannt.
“er Sender Koln bot mir an, die Drehbicher
zur Verfilmung des ,Grinen Strandes” zu

schreiben, ich wollte nicht und schlug es aus.
im klaren dayuher dAB damu vielleicht etliche

miten in dem MaBe sein, wie
dor Autor selbst an dor Filmarbeit maficeblich
beteiligt ware; dann nimlich stimmten die
Vorstellungen, dleder Filmerwecken k3unte,
mit den im Roman gemeinten wieder weit-
gehend Gberein und waren kein Drittes mehr,

sich
das Buch bemuhle nicm mit den auf dem Bild-
schirm erweckten Bildern ibereinstimmen
‘wiirden. Doch wur ich auch herzlich neuglenq.
was wohl ein zupackender Geist wie Fritz
Umgelter, der Regisseur, sich selbst und seiner

sigenen Phantasie dberlassen und unbein:
1d8t, aus don Vorlagen machen i
 ‘dom, was. of" gemacht hat, habe (d;

allen’ Grund ‘2efrieden. . seln, Wohlwelslch
auch da noch, wo Umgelters Geschople anders
ausgefallen sind, als ich sie mir gedacht
Oder sollte ich behaupten wollen, wo meines
Erachtens keine Ubereinstimmung von Buch
und Bild erzielt ware, das lage dann jeden-
falls an mangcinder Einfhlung des Regisseurs
und sollte nicht vielmehr gestehen miissen,
dier. konne aber sehr wohl an meiner Unfahig-
Keit legen; deutich zu machen. wes ich eigent-
lich m

<v-~n wir es doch so: Ui
Iransponierung des Grofien und Ganzen aus
dem Literarischen ins Optisch-Kinetische aus-
gezeichnel gelungen, das macht ihm Ehre und
mir tut es nicht den geringsten Abbruch, wenn
manches anders austiel. Filme sind keine Bii-
cher. Interessiert haben mich die Abweichun-
gon von der Handling des Buches, a0 dic
olle der Kasino-Ordonnanz; sie stellt_eine
Bereicherung des Ganzen dar, oder die Rolle
des SS-Offiziers bei der JudenerschieBung,
iber den vielfach disputiert worden ist, soweit
ich weib. In einzelnen Gestalten, sdieint mis,
erreicht Umgelter das filmisch Mogliche: im
General der Norwegengeschichte (Wollgang
Bittner). In der Gestalt des Koslowski (Peter
Pasetti) schafft er selbst erst dessen Bild,
denn der Koslowski des Buches ist unbeschrie-
ben gelassen worden. In anderen erreicht er
meine Vorstellung vollkommen: in der Zie-
genprinzessin (Ursula Dirichs). Vollends ver-
blitfend war mir_aber, wie Ungelter in dem

ist die

biichse erhalt, genau das Bild erstehen mscn
konnte, das ich seinerzeit in Polen sehen
muBte. Uber das erwachsene jiidische Mad-
chen Kann ich nichts sagen (Karin Saida). da
Umgelter hicr aus zwei Figuren des Buches
eine neue geformt hat, eine Freiheit, die ihm
zustand. Elisabeth Muller gibt eine genugend
tiberzeugende , Babsybi” — unter uns. soweit
namlich die Babsybi des Buches selbst uber-
zeugend ist. DaB sie dabei nicht auch noch
der Susanne Erichsen entsprechen konnte, die
mir als bildliches Substrat vorschwebte, wie
manche w.ssen, versteht sich von selbst.

Alles in allem ist das ganze Ensemble
eine wahre Wohltat, in manch einem Darstel-
ler sogar eine ausgesprochene Bereichesung
unserer Filmwelt, wenn man betrachtet, was
einem der kommerzielle Film sonst an Kli-

scheegesichtern zumulet, und nicht die gering-
ste LeistungUmgelters besteht in der treffsighe-
ren Besetzung. Wohltat und Befreiung und
kein schlechter Auftakt zu einer Gotterdamme-
rung am deutschen Filmhimmel, dessen Nach-

Abb. 26: Tagesspiegel vom 29. Mai 1960, S. 5. Scan aus dem Mikrofilm.

mit dem Bildband Der gelbe Stern, in dem zahlreiche historische Fotografien von
dhnlichen Exekutionen zum ersten Mal 6ffentlich prasentiert wurden (Brink 147).
In dem von Gerhard Schoenberner herausgegebenen Buch wurden fiinfzehn Fo-
tografien von Erschiefiungen von Jiid:innen in Polen und der Sowjetunion ab-
gedruckt, begleitet von Quellenabdrucken und Texten des Herausgebers. Das
Konzept des Bildbands erachtet Cornelia Brink (177) zwar als problematisch, da
die Aufnahmen ,,der Tater und Opfer all denen ein Alibi verschaffen, die nicht
direkt am Tatort gewesen waren und eigenhdndig gemordet hatten“, doch handelt
es sich dessen ungeachtet bei dieser Publikation um eine Pionierleistung in der
Bundesrepublik der Adenauerdra. Die fiktionalen Standbilder aus Am griinen
Strand der Spree, die wenige Monate zuvor in der Presse und im WDR-Jahrbuch
abgedruckt wurden, kursierten demnach in derselben Offentlichkeit wie die do-
kumentarischen Aufnahmen, die Schoenberner mit viel Miihe zusammengestellt
hatte. Der visuelle und haptische Charakter dieser Publikationen erschwerte je-
doch die Unterscheidung zwischen dem Dokumentarischen und dem Fiktionalen.
Sowohl die Standbilder aus Am griinen Strand der Spree als auch die Fotografien
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in Der gelbe Stern kursierten in gedruckter Form; zudem weisen das quadratische
Format, das qualitative hochwertige Papier sowie das Layout des WDR-Jahrbuchs
und des Bildbands grofle Ahnlichkeiten auf. Wie die erste Folge von Am grii-
nen Strand der Spree stief3 der Band auf grofie Resonanz und wurde in der Presse
mehrmals besprochen. Nichtsdestoweniger betont Brink zu Recht, dass ,die
medialen und vor allem juristischen Auseinandersetzungen mit den NS-Verbre-
chen zu Beginn der sechziger Jahre nur einen kleinen Teil der bundesrepublika-
nischen Bevolkerung erreichten und oft genug auf Abwehr stieflen“ (Brink 147).

Ahnlich wie die Fotografie war auch der Film ein wichtiges Motiv im Buch,
weshalb die Idee einer Verfilmung von Am griinen Strand der Spree gewissermafien
auf der Hand lag. Die Mdnner in der Jockey Bar sind Schauspieler, Werbefilme-
macher und Filmproduzenten. Der Heimkehrer Lepsius behauptet, das Tagebuch
seines ehemaligen Kameraden in ein Manuskript bzw. Filmexposé iiberarbeitet zu
haben, und seine Freunde versprechen, ihm eine Beschiftigung als Kriegsfilmbe-
rater zu vermitteln. Obwohl es sich dabei um eher nebenséchliche Bemerkungen
handelt, wurden die Anspielungen aufs Kino in der Fernsehfassung beibehalten
und auf interessante Weise sogar vertieft. Das einzige bekannte Gesicht unter den
Schauspielern des Fernsehfilms war das von Malte Jager, der Lepsius darstellte. In
der NS-Zeit hatte er u. a. in den Propagandafilmen Jud Siif$ [1940] und Legion Condor
[1939] gespielt. ,,Er brachte es auf rekordverddchtige sechs Vorbehaltsfilme, die bis
heute nicht gezeigt werden diirfen,“ bemerkt der Fernsehkritiker Hans Schmid. In
Am griinen Strand der Spree ist es ausgerechnet Jager alias Lepsius, der — gerade aus
der Gefangenschaft entlassen — noch nicht weif3, dass eine Mitgliedschaft in der
Legion Condor, einem NS-Verband im Spanischen Biirgerkrieg, besser verschwie-
gen werden sollte.

Der Produktion der Fernsehserie gingen mehrere Pldne fiir eine Kinoverfil-
mung voraus. Die Mitarbeiter:innen von Hoffmann und Campe diskutierten schon
kurz nach der Romanverdffentlichung iiber die Strategie fiir den Verkauf der
Filmrechte, und erstmals ergab sich die Moglichkeit einer Verfilmung im Zuge der
Arbeiten am Horspiel. Im Winter 1956 lernte Scholz ndamlich Max Ophiils kennen,
der Interesse am Roman zeigte. Obwohl diese Begegnung im SWF stattfand, zog
Mitte der 1950er Jahre niemand ernsthaft eine Fernsehverfilmung von Am griinen
Strand der Spree in Erwdgung. Man sah in dem neuen Medium eher eine Bedro-
hung denn eine Chance fiir die Literatur. Aufgrund finanzieller Risiken wurde
Ophiils’ Idee fiir einen Kinofilm allerdings nie umgesetzt.

Als 1959 der NWRV-Intendant Hanns Hartmann den Fernsehlizenzvertrag
fiir Am griinen Strand der Spree finalisierte, dnderte sich die Situation auf dem
Medienmarkt. 1959 war das erste Nachkriegsjahr, in dem die Einnahmen der
Filmtheater im Vergleich zum Vorjahr gesunken waren (Miihl-Benninghaus 179);
die folgenden Jahre bestitigten die Gewinnverluste als andauernde Tendenz. Der
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wichtigste Grund fiir diese Wende war die wachsende Popularitét des Fernsehens,
das in der Erinnerungsforschung als ,das Leitmedium der Geschichtsvermitt-
lung® gilt (Erll, Kollektives Geddchtnis 158). Diese heute offensichtliche These
verlangt aber nach einer Kontextualisierung. Das erinnerungskulturelle Potenzial
des Fernsehens basiert vor allem darauf, dass sowohl die 6ffentlich-rechtlichen
als auch die privaten Sender iiber umfangreiche Archive verfiigen, auf die sie stets
zuriickgreifen konnen. Anders als das Kino sendet das Fernsehen mehrfach die-
selben Filme und produziert auf der Grundlage von Filmausschnitten oder Zeit-
zeugeninterviews, die in den Fernseharchiven lagern, eigene Dokumentationen.
Natiirlich dauerte es einige Jahrzehnte, bis sich die Fernseharchive mit entspre-
chendem Material fiillten. Forscher:innen wie Tobias Ebbrecht-Hartmann, Wulf
Kansteiner oder Judith Keilbach haben diese Praxis fiir das westdeutsche Fern-
sehen in ihren Studien griindlich belegt.

Das Fernsehen der frithen Nachkriegszeit war ein Medium, das auf Aktualitat
setzte. Es gab den Zuschauer:innen zum ersten Mal die Moglichkeit, an wichti-
gen Ereignissen mit Ton und Bild von zuhause aus teilzuhaben. Dies betraf u. a.
geschichtspolitische Ereignisse wie die Kronung von Elisabeth II. 1953 oder die
Fuf3ball-WM 1954. Hingegen handelte es sich nur bei den wenigsten Sendungen
um Liveiibertragungen; den Grofiteil stellten Aufzeichnungen dar. Das Programm
pragte ein breites Unterhaltungsangebot mit regelmiflig stattfindenden Quiz-
sendungen und Spielen, was die Serialitdt des neuen Mediums kodifizierte.
Gleichzeitig gab es bereits in den spaten 1950er Jahren vereinzelt Anzeichen dafiir,
dass das Fernsehen in Zukunft einen wichtigen Beitrag zur Gestaltung des Um-
gangs mit der NS-Vergangenheit leisten wiirde. 1955, zehn Jahre nach Kriegsende,
sendete das Deutsche Fernsehen erste Bilder zu diesem Thema (Classen 28). Es
folgten die Fernsehausstrahlung von Nacht und Nebel im April 1957 und kritische
Beitrdge zu den antisemitischen Ausschreitungen in K6ln Ende 1959. Ab Oktober
1960 liefen die vierzehnteilige Dokumentation Das Dritte Reich und anschliefRend
die Berichte vom Eichmann-Prozess. 1962 produzierte der NDR unter Leitung von
Egon Monk die Verfilmung von Christian Geif3lers Roman Die Anfrage.

Um 1960 vollzog sich im Medium Fernsehen also ein Wandel, der sich
nachtréglich als einer jener Momente der Gedadchtnisgeschichte herausstellte,
die — wie zuvor die Schrift, der Druck oder die Fotografie — die Modi der kollek-
tiven Erinnerung nachhaltig verdnderten. Im Zuge der wachsenden Bedeutung
des Fernsehens fiir die Meinungsbildung wurden immer mehr politische Inhalte
ins Programm aufgenommen. 1960, als Am griinen Strand der Spree ausgestrahlt
wurde, widmeten sich 2.374 von 116.617 Sendeminuten der ARD, d.h. 1,7 Prozent
des Gesamtprogramms, dem Thema der NS-Vergangenheit (Classen 29, 32), wovon
sich wiederum nur ein Zehntel mit der Verfolgung der Jiid:innen befasste (Classen
86). Dementsprechend grof3 war die Tragweite der ersten Folge von Am griinen
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Strand der Spree, zumal sie den zeitgendssischen Rezipient:innen unerwartete
bzw. bisher ungesehene Bilder bot. Mit einer gewissen Skepsis schrieb entspre-
chend der Kritiker des Tagesspiegels iiber die Filmadaption von Scholz’ Roman:
,Vom Fernsehen erwartete man da erst recht nichts. [...] Aber eben von daher,
vom Fernsehen, kam jetzt der harteste und erbarmungsloseste aller bisherigen
Kriegsfilme.“ (Der Tagesspiegel, 24. Médrz 1960)"

Am griinen Strand der Spree fiigte sich in die Ubergangszeit miteinander kon-
kurrierender Fernsehmodelle der 1950er und 1960er Jahre ein (HifSnauer, ,,Fern-
sehspiel“ 196-200). Die Miniserie — oder zumindest ihre erste Folge — veran-
schaulichte, dass das Fernsehen politisch relevant und unterhaltend zugleich sein
konnte. Dies ging mit Verdnderungen sowohl des Angebots als auch der Nachfrage
einher. Von 1958 bis 1959 — binnen gerade mal eines Jahres — hatte sich die Zahl der
registrierten Fernsehapparate verdoppelt. Mitte 1959 lag sie bei etwa 2,5 Millio-
nen und ein Jahr spiter — zum Zeitpunkt der Ausstrahlung der Miniserie — bei
ungefdhr 3,2 Millionen (Miihl-Benninghaus 135). Mit anderen Worten stand
durchschnittlich in jedem vierten Haushalt ein Fernsehgerit.*> Anfang der 1960er
Jahre konnte beinahe auf dem gesamten Bundesgebiet Fernsehsignal empfangen
werden (Schildt, Moderne Zeiten 270), wobei u.a. aufgrund unterschiedlicher Si-
gnalstdrken die Anzahl der Zuschauer:innen in den Grof3stadten grof3er war als auf
dem Land. In Anbetracht des schnellen Wandels versteht Monique Miggelbrink
Fernsehgeréte als Aktanten des heimischen Alltags. Insofern ist das soziotechni-
sche Netzwerk zwischen Zuschauer:innen und Fernsehgerdten als Ort der Sinn-
bildung zu betrachten: Im Akt des Fernsehens in der heimischen Umgebung eta-
blierte sich so ndmlich ein wichtiger Teil der Erinnerungskultur der
bundesrepublikanischen Nachkriegszeit.

Die Bilder, die das damalige Fernsehen in die Wohnungen seiner Zuschauer:
innen transportierte, waren vergleichsweise unscharf und klein. In diesem Sinne
bezeichnete der Rezensent der Welt (24. Méarz 1960) die erste Folge von Am grii-
nen Strand der Spree als ,,Inferno auf einer Bildscheibe von 43 Zentimetern® — das
entspricht einer Bildschirmgr6f3e von 17 Zoll. Kann ich den Film heute mithilfe
eines Beamers auf die Wand projizieren und beliebig oft ,zuriickspulen’, so ver-
fiigten die zeitgendssischen Fernsehbesitzer:innen selbstverstdndlich nicht {iber
diese Moglichkeit. Die technologische Entwicklung der Empfanger an der Wende
der 1950er und 1960er Jahre illustriert den in der Akteur-Netzwerk-Theorie be-
schriebenen Prozess der ,,Stabilisierung der Objekte”. In seinem Verlauf werden

11 Pressezitate stammen, wenn nicht anders angegeben, aus der Sammlung ,Im Urteil der
Presse...“.
12 Berechnung auf der Grundlage von Miihl-Benninghaus (135) und Statistisches Jahrbuch (226).
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technische Errungenschaften zu alltdglichen Gegenstianden und somit zu ,,In-
strumenten des Wissens“ (Akrich 425). Das hier gemeinte Wissen bezieht sich
jedoch nicht zwangslédufig auf die Kenntnis von Fakten [know-what] oder Proze-
duren [know-how], sondern auf eine gesellschaftliche Praxis, die den Umgang
mit Gegenstdnden definiert. Dazu gehort die Bedienung der Gerdte, aber auch
die Tatsache, dass ihnen sozialsystemische Bedeutungen zugeschrieben werden
(Akrich 426). In diesem Zusammenhang ist es nicht unerheblich, dass 1960 in
zahlreichen Wohnzimmern noch &dltere Modelle ,Aladin‘ und ,Fantom‘ der Firma
Krefft standen — beide hatten eine Bildschirmgrofie von nur 36 cm bzw. 14 Zoll.
Nur die wenigsten Bewohner:innen der Bundesrepublik hatten genug Geld und
Platz, um qualitativ hochwertigere Fernsehgerdte in einer Grof3e von bis zu 61 cm
bzw. 24,5 Zoll anzuschaffen (Schildt, Moderne Zeiten 271). Auf derart kleinen
Bildschirmen, die zudem ,gestreifte‘ Bilder zeigten — ein hdufiger Qualitdtsman-
gel des Fernsehens der frithen 1960er Jahre — war die Handlung im Hintergrund
vermutlich nur schwer auszumachen. Es stellt sich daher die Frage, was die Zu-
schauer:innen in der Erschieffungsszene iiberhaupt sahen.

Die Quellen zur Rezeption von Am griinen Strand der Spree geben Auskunft
dariiber, inwiefern die Zuschauer:innen die Aufschrift ,,Lettische Volksarmee. Im
Dienste der Deutschen Wehrmacht“ auf den Armbinden der Schiitzen lesen
konnten, zumal auch die Worte ,,Lettische Volksarmee* in kleineren Buchstaben
aufgestickt waren als ,,Im Dienste der Deutschen Wehrmacht“. Der Rezensent im
Tag schrieb beispielsweise: ,,Juden aus Polen, Deutschland, die von lettischen
Hilfsgruppen unter SS-Aufsicht niedergemetzelt werden“ (24. Mérz 1960), und
auch der Kdlner Stadt-Anzeiger bemerkte: ,,Die eigentlichen Mordschiitzen waren
Letten (24. Mirz 1960). Beide Rezensenten hatten also die ganze Aufschrift lesen
kénnen, wiahrend es durchaus Zuschauer:innen gab, die das Detail iibersehen
hatten. Dies ldsst sich daran erkennen, dass sie sich iiber die Mitwirkung eines
deutschen Soldaten an der Erschieung empérten, obwohl er in der Szene ,nur
neben den Schiitzen steht (Zuschauer [R.B.], Brief an Hartmann; Zuschauer [F.L.],
Brief an Umgelter; Infratest 5—7). Je nach Bildqualitdt kam es also zu signifi-
kanten Verschiebungen in der Interpretation. Diese Unterschiede lassen auf die
agency der Fernsehgerite schlief3en, die hier als Mikro-Akteure agieren (Miggel-
brink 141). Thnen kommt somit eine zentrale Rolle im Prozess der Vermittlung und
,Ubersetzung* von Geschichte in Geschichtsbilder zu. Ein anderes Beispiel da-
fiir, wie der Blick in die Black Box der Filmproduktion beim Dekodieren einiger
filmasthetischer Aspekte hilft, stellt die groflangelegte Szene der Schlacht bei
Brest-Litowsk dar. Sie beinhaltet zahlreiche Totalaufnahmen von grof3er Tiefen-
schirfe, doch durften die Details im Hintergrund auf einem 17-Zoll-Bildschirm mit
niedriger Auflésung kaum zu erkennen gewesen sein.
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Der rasante Einzug des Fernsehens in den westdeutschen Alltag war Andreas
Fickers (61) zufolge eine ,konservative Medienrevolution®. Einerseits war diese
Entwicklung nur infolge der zuvor stattgefundenen Etablierung des Kinos, des
Horfunks oder der illustrierten Presse moglich gewesen; andererseits bedeutete
die Medienwende der frithen Nachkriegszeit einen Riickzug in die Hauslich-
keit. Nachdem Fernsehgerdte zundchst hauptsichlich in Kneipen und Cafés ver-
fiighar gewesen waren (Schildt, Moderne Zeiten 266), verlagerte sich der Ort des
Fernsehkonsums ab Mitte der 1950er Jahre zunehmend in die Wohnzimmer
(Schildt, Moderne Zeiten 273). GrofRer Beliebtheit erfreuten sich dabei Fernseha-
bende in Familien- und Nachbarschaftsrunde.’® Diese Wende hatte gravierende
Auswirkungen auf die iibrigen Freizeitmedien. Unter den ,Fernsehteilnehmern‘ —
wie damals Personen genannt wurden, die den Rundfunkbeitrag fiirs Fernsehen
zahlten — sank der Anteil der regelméafligen Radiohorer:innen um 20 Prozent, und
der Leser:innen um 17 Prozent (Institut fiir Demoskopie 83). Interessanterweise
galt letzteres nicht fiir die illustrierten Zeitschriften (Schildt, Moderne Zeiten 281) —
diese Branche profitierte gar von der Entwicklung des Fernsehens, indem sie die
neuen Stars zu den Held:innen ihrer intensiv bebilderten Beitrage machte.

Entscheidend fiir die Rezeption von Am griinen Strand der Spree war aber
die Tatsache, dass es im Zeitalter der ,,knappen Kanédle“ (von Hodenberg, ,Ex-
peditionen“ 25) keine Moglichkeit gab, zwischen den Sendungen zu wéhlen.**
1960 stand den Zuschauer:innen bundesweit nur ein Kanal, das Deutsche Fern-
sehen, zur Verfiigung. Die in der ARD zusammengeschlossenen Rundfunkan-
stalten sendeten ihre Programme von 17.00 bis ungefahr 22.00 Uhr. Mit dem ZDF
nahm ein zweiter 6ffentlich-rechtlicher Sender seinen Betrieb erst 1963 auf.
Folglich war das Fernsehpublikum — anders als die Kinobesucher:innen oder
Zeitungsleser:innen — bis dahin verhdltnismé&fig homogen (HifSnauer, ,,Fernseh-
spiel“ 202). Angesichts der ,knappen Kanile‘, die nur spdtnachmittags und
abends verfiigbar waren, lag die Entscheidung iiber das Fernsehschauen zudem
meistens bei den Médnnern der Familie. Dieses patriarchale Nutzungsverhalten ist
auch an den Reaktionen auf Am griinen Strand der Spree abzulesen. Es gab
Ménner, die sich dariiber beklagten, dass sie den Film aufgrund der brutalen
Kriegsbilder nicht mit ihren Frauen hitten sehen kénnen (Infratest 7). Ahnliche

13 Umfassende Studien zur Alltagspraxis des Fernsehschauens wurden in den USA und Frank-
reich durchgefiihrt (Spigel; Lévy). Fiir die Bundesrepublik untersuchte Axel Schildt dieses Feld,
wobei seine Arbeiten wesentlich breiter konzipiert sind als die von Spigel oder Lévy und sich auf
mehrere Medien konzentrieren.

14 Mit dem Begriff der ,knappen Kanéle‘ {ibersetzt von Hodenberg den Begriff ,television scar-
city‘ von John Ellis (39 - 60).
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Riickmeldungen erreichten den Regisseur Fritz Umgelter per Brief (Zuschauer
[F.L.], Brief an Umgelter).

Wie zu jedem Filmabend erschien zundchst der Ansager, um kurz in den Film
einzufiihren. Im Hinblick auf die ErschieBungsszene warnte er ,,die Eltern unter
den Zuschauern® davor, den Film gemeinsam mit Kindern anzuschauen (Mittag,
26. Mirz 1960). Das Interesse der Zuschauer:innen weckte zudem das Format
des mehrteiligen ,,Fernsehromans“ bzw. ,,Episodenwerks“ (Abendpost, 23. Méarz
1960), das sich ein Jahr zuvor mit Umgelters Verfilmung des Romans So weit die
FiifSe tragen als sehr erfolgreich herausgestellt hatte. Ein Journalist der Fachzeit-
schrift Funkkorrespondenz fasst die Vorteile des neuen Genres zusammen:

Der epische Fernsehfilm ist eine schone Erfindung. Wenn es ihn nicht gdbe, miisste er
schleunigst erfunden werden. In Bildern zu erzdhlen, Zeit und Zustdnden, Alltag und At-
mosphare mehr Gesicht zu geben als einer schliissigen Dramaturgie, kurz, das Allgemeine
dem Besonderen vorzuziehen — das bietet die Chance, dem normalen, prallen, freundlichen
und schrecklichen Leben eher als mit einem komprimierten Konflikt auf die Spur zu kom-
men. Doch sollte man die Konzeption nicht auf Monumentalwerke und die ,Bewdltigung der
Vergangenheit’ beschrdnken. Auch Romane, die sich an einem Abend filmisch ,erzdhlen‘
lassen und keine Kriegs- und Nachkriegsthemen haben, verdienen das Interesse der Pro-
duktion. (zit. n. Hickethier, Das Fernsehen 194)

Zusammen mit So weit die FiifSe tragen markiert Am griinen Strand der Spree also
einen wichtigen Moment des Wandels in der Geschichte der westdeutschen
Fernsehserie, wobei zu bedenken sei, dass es bereits in den 1950er Jahren zahl-
reiche seriell angelegte Fernsehspiele gab. Die ersten fiktionalen Fortsetzungs-
narrative im westdeutschen Fernsehen wurden Mitte der 1950er Jahre gedreht,
weshalb Hifnauer (,,Der ,Fernsehroman‘“ 63) die in der Forschungsliteratur
mehrfach formulierte These iiber So weit die FiifSe tragen als erste deutsche
Fernsehserie kritisch revidiert. Das Prinzip der Serialitdt, von in regelmifligen
Zeitabstanden gesendeten sowie auf Kontinuitdt basierenden Formaten, war den
Zuschauer:innen zu Beginn der 1960er Jahre bereits bekannt (Hinauer, ,,Fern-
sehspiel“ 204) — selbstverstdandlich nicht nur aus dem Fernsehen, sondern auch
aus der Zeitung und dem Horfunk. Neu war aber, dass es sich bei Umgelters
Mehrteilern um seriell angelegte Spielfilme in einer kinodhnlichen Qualitat
handelte. Im Laufe der Zeit etablierte sich die Miniserie als eigenstdndiges For-
mat, das oft die ,schwierige Vergangenheit‘ thematisierte — um neben Am griinen
Strand der Spree nur den US-amerikanischen Mehrteiler Holocaust [1978/1979]
oder etwa die ZDF-Produktion Unsere Miitter, unsere Viter [2013] zu nennen.
Ahnlich wie den friihen Kinofilm prigten das neue Fernsehformat Verfilmungen
von Romanvorlagen und Theaterstiicken, ehe man dazu iiberging, eigene Dreh-
biicher fiir den Fernsehfilm zu entwickeln.
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Fiir die Inszenierung von Am griinen Strand der Spree als ,Fernsehroman’
sprach wie zuvor beim Horspiel der episodische Aufbau der Romanvorlage.
HiBnauer (,,Fernsehspiel“ 204 —208) weist zu Recht darauf hin, dass auf literari-
schen Vorlagen basierende Fernsehspiele damals zwar keine Neuheit waren, doch
etablierte sich der Begriff des Fernsehromans — zweifelsohne in Anlehnung an
den ,Zeitungsroman‘ — hauptsachlich in Bezug auf die zwei Miniserien von Um-
gelter: So weit die FiifSe tragen und Am griinen Strand der Spree. Riickblickend lief3
Scholz verlautbaren (,,Dienst an der Sittlichkeit*): ,Diese sieben Geschichten
blieben locker aneinandergebiindelt beisammen und boten sich von selbst den
Sendern an, die gerade Seriensendungen produzieren wollten.” Nichtsdestowe-
niger ist die Bezeichnung von Am griinen Strand der Spree als (Mini-)Serie nicht
unproblematisch. Die einzelnen Folgen wurden am Dienstagabend gesendet, in
jeweils zweiwochigen Abstdnden, was dazu fiihrte, dass zwischen der ersten
und der letzten Folge mehr als zwei Monate vergingen. Im Gegensatz dazu liefen
die Folgen spéterer Miniserien in wesentlich kiirzeren Zeitabstdnden — Holocaust
wurde beispielsweise am 22. und 23. sowie am 25. und 26. Januar 1979 ausge-
strahlt. Wie im Fall von Am griinen Strand der Spree wurde die Serie werktags
gesendet, von Montag bis Freitag. Da der Samstagabend als quotenstarkste Sen-
dezeit im (west-)deutschen Fernsehen fiir Unterhaltungsformate reserviert war
bzw. ist, werden ernste Inhalte oft auf andere Tage verschoben. Selbst 2013, als
das ZDF Unsere Miitter, unsere Viiter zeigte, wurde diese Regel beibehalten. So lief
die erste Folge zwar am Sonntag, den 17. Médrz, die beiden anderen aber am dar-
auffolgenden Montag und Mittwoch.

Inwiefern lassen sich also die fiinf Folgen von Am griinen Strand der Spree, die
an fiinf entlegenen Abenden fiinf unterschiedliche Geschichten erzdhlten und
lediglich von einer Rahmenhandlung zusammengehalten wurden, als ein zu-
sammengehorendes Werk statt als fiinf eigenstdndige Fernsehfilme betrachten?
Tatsdchlich handelt es sich hierbei um einen Grenzfall, zumal es sowohl aus
narratologischer Perspektive als auch aus Sicht von Produktion und Rezeption
Argumente fiir und wider die Serialitédt von Am griinen Strand der Spree gibt (Heck,
,»Quality-TV*). Die fiinf Folgen wurden gemeinsam und nicht jeweils einzeln ge-
dreht sowie als Miniserie beworben; auch verglichen die Zuschauer:innen sie
miteinander. Ferner identifiziert Stephanie Heck (234) einige visuelle Motive, die
in den fiinf Folgen der Miniserie wiederholt eingesetzt werden. Zwischen den
Geschichten, die von den Mdnnern in der Jockey Bar erzahlt werden, gibt es —
ganz wie in der Romanvorlage — wiederum nur wenige Kontinuitdten. Der serielle
Charakter des Narrativs begrenzt sich also vor allem auf die Rahmenhandlung.
Folglich wird Am griinen Strand der Spree in der Forschungsliteratur auch un-
terschiedlich bezeichnet. Marcus Stiglegger spricht von einer ,Serie‘ bzw. ,Mini-
serie, Knut Hickethier, Stefan Scherer, Stephanie Heck, Christian Hif3nauer
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und Simon Lang von einem ,Mehrteiler* bzw. ,Fernsehmehrteiler‘.” Peter Seibert
schreibt schlicht von einer ,Sendung’ bzw. einem ,Fernsehereignis‘ und Lars Koch
von einem ,Fernsehfilm’‘. Dariiber hinaus wére denkbar, von Am griinen Strand der
Spree als einer ,Reihe‘ oder — in Anlehnung an die Bezeichnung der literarischen
Vorlage - als einem ,Zyklus‘ zu sprechen (Heck und Lang, ,,So gut“). Einen ent-
sprechend ratlosen Eindruck machten auch die zeitgendssischen Kritiker. Um
Bezeichnungen wie ,Fernsehroman‘ oder ,Mammutfilm‘ zu vermeiden, suchten
einige von ihnen nach Alternativen. Der Rezensent der Tageszeitung Der Tag
(24. Marz 1960) notierte: ,,Formal weder ein Spielfilm noch ein Fernsehfilm, eher
ein Bilderbogen.“ Dieses Problem ist letztendlich nur 16sbar, sofern wir die Be-
zeichnungsvielfalt als Ausdruck des ambivalenten Charakters von Am griinen
Strand der Spree deuten. Je nach Perspektive und Forschungsfrage kann die Zu-
ordnung variieren. Ich verwende hier den Begriff der Fernseh- bzw. Miniserie
gerade deshalb, da sie 1960 kaum in Gebrauch waren, und um so nicht zwischen
den damals konkurrierenden Bezeichnungen wahlen zu miissen.

Die Finanzierung und Organisation der Dreharbeiten der fiinf Folgen von
Am griinen Strand der Spree konnte nur ein 6ffentlich-rechtlicher Produzent leisten.
Im Gegensatz zu den gescheiterten Verhandlungen zwischen Hoffmann und Campe
und ausgewdhlten Filmproduktionsfirmen spielte Geld in der Kommunikation mit
dem Sender kaum eine Rolle. Nach der Spaltung des Nordwestdeutschen Rund-
funks [NWDR] 1956 in NDR und WDR unterlagen die Fernsehprogramme bis 1961
noch dem gemeinsamen Nord- und Westdeutschen Rundfunkverband [NWRV]. Die
Produktion von Am griinen Strand der Spree wurde von der Kolner Redaktion ko-
ordiniert und soll etwa zwei Millionen DM gekostet haben, was den achtstiindigen
Fernsehfilm zu den damals teuersten Sendungen des westdeutschen Fernsehens
machte (Telemann, ,,Imperfektion”; Koch L. 78). Gleichzeitig waren die Produkti-
onskosten aber nur um ein Geringes hoher als die eines aufwéandigen zweistiindi-
gen Kinofilms (Telemann, ,Imperfektion®). Dementsprechend hatte Hanns Hart-
mann anstelle von finanziellen Risiken eher die politischen Konsequenzen einer
Verfilmung von Am griinen Strand der Spree in Erwdgung zu ziehen.

Die Dreharbeiten fanden in den Bavaria Studios in Geiselgasteig statt. Der
Drehplan fiir Am griinen Strand der Spree war grofitenteils chronologisch auf-
gestellt, d.h. die erste Folge wurde zuerst und die fiinfte zuletzt gedreht. Die
Dreharbeiten begannen am 7. September 1959 — nur wenige Tage, nachdem Fritz
Umgelter und Reinhart Miiller-Freienfels das fertige Drehbuch vorgelegt hatten.
Trotz dieses chronologischen Drehplans fanden die Dreharbeiten fiir die Er-

15 Hif3nauer geht in seinem Aufsatz ,,Der ,Fernsehroman‘ als Nobilitierungsversuch der Serie in
den 1960er Jahren“ genauer auf die Bezeichnung ein.
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schieflungsszene in der letzten Phase, vom 16. bis zum 29. Februar 1960, statt. Fiir
die letzten vier Drehtage wurden Helmut Férnbacher, der die Rolle des SS-Mannes
in der Erschiefungsszene spielte,'® sowie vier weitere Schauspieler, die in dieser
Szene vorkamen, eingeplant (Westdeutscher Rundfunk, Dispositionsplan). Nur
drei Wochen spater wurde die Folge gesendet. Neben méglichen politisch be-
griindeten Bedenken von Hartmann (Brief an Blachstein u.a.), der iiberlegte,
,»hicht ob, sondern wie* die Szene zu drehen sei, sind auch pragmatische Griinde
fiir die Verschiebung im Drehplan denkbar. Da das Massaker in der Romanvorlage
bei Wintereinbruch stattfindet, ist nicht auszuschlief3en, dass die abweichende
Reihenfolge der Dreharbeiten auf die zu erwartenden Wetterbedingungen zu-
riickzufiihren ist, zumal die Wahrscheinlichkeit, bei natiirlichem Schnee filmen
zu konnen, im Februar am hochsten war.

Die Bavaria Studios gehorten zu den wenigen Filmunternehmen der Bundes-
republik, die in der Lage waren, derart grofie Produktionen — parallel zu Arbeiten
an anderen Projekten — zu bewdltigen. Der erfahrene Produktionsleiter Walter
Pindter war bereits fiir die Dreharbeiten von So weit die FiifSe tragen verantwortlich
gewesen. An beiden Produktionen wirkten auch einige Kélner Mitarbeiter:innen
des NWRV mit, die nach Geiselgasteig entsandt wurden, darunter Biihnenbildner:
innen, Cutterinnen und die Produktionssekretdrin (Pindter, Brief an Hartmann).
Diese personellen Kontinuitdten aus So weit die FiifSe tragen spiegeln sich auch im
filmischen Endprodukt von Am griinen Strand der Spree: So verwendeten die fiir die
Requisiten und Bauten verantwortlichen Mitarbeiter, Kurt Squarra und Alfred Bii-
tow, in beiden Miniserien vermutlich dieselben Eisenbahnwagen. Dies wiirde er-
klaren, wieso auf den Ziigen in Am griinen Strand der Spree die kyrillischen Buch-
staben CCCP zu lesen sind - in So weit die FiifSe tragen reiste der Protagonist in
solchen Eisenbahnwagen ndamlich quer durch die Sowjetunion.

Am griinen Strand der Spree wurde auf 35 mm-Film aufgenommen und di-
rekt von der Filmkopie ausgestrahlt. Mit Blick auf bestimmte formelle Merkmale,
wie etwa den Einsatz von Totalaufnahmen, gilt Am griinen Strand der Spree als
typisches Beispiel fiir die an der Wende der 1950er und 1960er Jahre eingetretene
,Filmisierung des Fernsehens®“ (Hiflnauer, ,,Fernsehspiel“ 202-203; Hifnauer
,»Der ,Fernsehroman‘“ 68). Heck, Lang und Scherer (19 — 20) formulieren ferner die
These, dass sich Umgelter bewusst gegen die ,Live-Ideologie‘ des damaligen
Fernsehens gewandt habe, wobei diese Behauptung aus zeitlicher Perspektive zu
hinterfragen ist, da der Grof3teil der Sendungen damals, wie bereits ausgefiihrt, im
Vorhinein aufgenommen wurde. Am griinen Strand der Spree stellte diesbeziiglich

16 Filmportal.de gibt filschlicherweise an, Reinhard Kolldehoff habe die Rolle gespielt (Zugriff
am 24. Méarz 2020).
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sicherlich keine Ausnahme dar. Die auf 35 mm-Film gedrehte Miniserie hitte
zudem leicht in einen Kinofilm iiberarbeitet werden konnen, was tatsdchlich in
Planung war. Fiir die erste Folge verbrauchten die Filmemacher 3.104 Meter Film
(Umgelter, Notizen). Bei einer Filmdauer von 97 Minuten bedeutete dies, dass
ca. 500 Meter Film zuséatzlich gedreht, aber nicht verwendet wurden. Die geplante
Kinofassung sollte um die Rahmenhandlung gekiirzt werden — dhnlich verhielt es
sich im Fall der eigenstandigen Radiosendung Das Tagebuch des Jiirgen Wilms, die
auf der Grundlage der ersten Horspielfolge entstanden war. Um eine Filmlange
von ca. 90 Minuten beizubehalten, hatte der Kinofilm also um andere Szenen
ergdnzt werden miissen. Genauere Angaben lassen sich leider nicht machen, da
die Bavaria Studios iiber kein Archiv verfiigen, in dem sich Informationen zu den
Anderungen hitten finden kénnen (Hilscher). Hartmanns Nachfolger, Klaus von
Bismarck, lief3 die Arbeiten am Kinofilm allerdings vorzeitig beenden. Die bereits
falligen Rechnungen in Hohe von 11.548 DM wurden fristgemaf3 beglichen und
das Projekt wurde abgeschlossen (Bavaria).

Woher wissen wir, wie die Zuschauer:innen auf die erste Folge von Am griinen
Strand der Spree reagierten? Zum einen verfiigen wir {iber mehr als hundert Re-
zensionen sowie einige Zuschriften aus dem Publikum, zum anderen fiihrte das
Miinchner Infratest-Institut im Anschluss an die Sendung eine Umfrage unter den
Zuschauer:innen durch. Das Institut war von Wolfgang Ernst, dem ehemaligen
Leiter der Abteilung Horer- und Zuschauerforschung des NWDR, gegriindet wor-
den. Im Auftrag der Rundfunkanstalten untersuchten seine Mitarbeiter:innen
die Meinungen des Publikums (Meyen 61). Bei Befragungen, die unmittelbar im
Anschluss an die Sendung stattfanden, standen die Zuschauer:innen noch nicht
unter dem Eindruck der Pressebesprechungen, zumal die meisten Rezensionen
erst zwei Tage nach Sendetermin erschienen. Am Tag danach musste die Re-
zension geschrieben werden, bevor sie am Folgetag erscheinen konnte. Allerdings
kannten die Rezensent:innen die Umfrageergebnisse noch nicht, so dass es sich
hier um zwei voneinander unabhédngige Gruppen der Meinungsbildung handelte.
In den frithen Berichten von Infratest waren Informationen tiiber die Gr6f3e und
die demografische Zusammensetzung der Stichprobe nicht vorhanden. Die ein-
zige standardisierte Frage im Fragebogen betraf die Bewertung des Films auf einer
Skala von —10 bis +10. Daraus berechnete Infratest zwei Typen des sogenannten
Urteilsindex: Der absolute Index wurde nur auf der Grundlage der positiven Werte
berechnet, in den relativen Index flossen auch die negativen Werte mit ein. Im
Falle von Am griinen Strand der Spree betrugen sie entsprechend +5 und +1 — beide
Werte zeigen, dass das Publikum gespalten war. Anders als in vielen Umfragen
dieser Zeit nutzten die Mitarbeiter:innen von Infratest keinen einheitlichen Fra-
gebogen, sondern forderten die Zuschauer:innen zu spontanen Aufierungen auf,
die anschliefiend in ,positive‘ und ,negative‘ Stimmen geordnet und teilweise
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abgetippt wurden. Dies ist ein grofier Vorteil gegeniiber standardisierten Verfah-
ren, da Ulrike Weckel (,,Pladoyer* 149) zufolge ,,bei Umfragen via Fragebogen die
Befragten lediglich Fragen, die andere zuvor als relevant identifiziert haben,“
beantworten. Man darf daher davon ausgehen, dass der Bericht zu Am griinen
Strand der Spree ein breites Spektrum der Publikumsreaktionen erfasste. Fiir
die Medien- und Gedachtnisgeschichte ist dies von kaum zu {iberschitzendem
Wert. So kritisiert Wulf Kansteiner (,,Nazis, Viewers“ 576; ,,Transnational® 328),
dass Aussagen iiber das kollektive Geddchtnis nur anhand von medialen Repra-
sentationen getroffen wiirden, da es aufgrund mangelnder Quellen nur wenige
Moglichkeiten gdbe, den Bogen zwischen implizitem und realem Publikum zu
spannen. Die Umfragen des Infratest-Instituts helfen dabei, diese Liicke zumin-
dest teilweise zu schliefien.

Neben dem Einblick in die Meinungen der Zuschauer:innen lieferte Infratest
auch Informationen zu den Einschaltquoten — die erste Folge von Am griinen
Strand der Spree soll eine Sehbeteiligung von 83 Prozent erreicht haben. Nach-
trdglich sprach man von einem ,Straflenfeger (HifSnauer, ,Spiel | Film“ 216;
Hiibner HW.)."” Da es damals noch keine elektronische Quotenmessung gab,
wurden die Zahlen iiber Umfragen ermittelt und durch qualitative Studien er-
weitert (Meyen 60). Bei 3,2 Millionen Fernsehgerdten und einer durchschnitt-
lichen Haushaltsgr63e von 3,9 Personen'® ergibt eine Quote von 83 Prozent
ca. 10,3 Millionen Zuschauer:innen. Aufgrund der hohen Preise fiir Fernsehgerite,
die in giinstigen Varianten ungefiahr 500 DM kosteten (Schildt, Moderne Zeiten
273), ist aber davon auszugehen, dass sich vorwiegend nur kleinere Haushalte, mit
wenigen Kindern, Grofleltern und ohne Untermieter ein Gerat leisten konnten.
Nimmt man die gréf3ten Haushalte mit mehr als fiinf Personen aus der Statistik
heraus, ergibt das ca. 8,3 Millionen Zuschauer:innen bei einer durchschnittlichen
Haushaltsgréfle von 3,1 Personen. Und selbst bei dieser Berechnung ist es un-
wahrscheinlich, dass an einem Dienstagabend ganze Familien mit kleinen Kin-
dern vor den Fernsehern saf3en. Die tatsdchliche Zahl war somit vermutlich noch
etwas kleiner, obwohl fiir heutige Verhiltnisse auch ein Publikum von ca. 7,5 Mil-
lionen Zuschauer:innen ein Erfolg wére. Jede der hier angefiihrten Berechnungen
stellt allerdings nur eine grobe Schétzung dar, denn es fehlen wichtige Informa-
tionen zur Methodik der Datenerhebung von Infratest — so kennen wir weder
die genaue Formulierung der Fragen, die Zusammensetzung der Stichprobe, noch
den Konfidenzintervall und das Konfidenzniveau der Schitzung. Eine Losung

17 Obwohl die Miniserie in der Forschungsliteratur sowie in spateren publizistischen Texten
mehrmals als ,Straflenfeger bezeichnet wird, gehort dieser Begriff nicht zum Vokabular der
zeitgenossischen Filmkritiker:innen.

18 Berechnet auf der Grundlage des Statistischen Jahrbuches 1960.
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bietet daher die Bestimmung des relativen Erfolgs von Am griinen Strand der
Spree, d.h. der Vergleich der Einschaltquote mit den Ergebnissen anderer Sen-
dungen, die ebenfalls von Infratest mithilfe derselben Stichprobe und Methode
untersucht wurden. Die heute gédnzlich in Vergessenheit geratenen Fernseh-
spielfilme Schiff in Gottes Hand und Einer von Sieben, die beide vom Zweiten
Weltkrieg handeln und 1959 ausgestrahlt wurden, erreichten Quoten von 81 Pro-
zent und 82 Prozent (Infratest 1). Die Quote von So weit die FiifSe tragen lag so-
gar bei 90 Prozent (Telemann, ,,Wilder Osten“ 61). Vor diesem Hintergrund stellt
Am griinen Strand der Spree eher den Normal- als einen Ausnahmefall dar. Den
bahnbrechenden Dokumentarmehrteiler Das Dritte Reich von 1960/61 verfolg-
ten im Schnitt hingegen nur 58 Prozent der Zuschauer:innen (ARD). Frank Bésch
(,Der Nationalismus“ 66) spricht von sechs bis sieben Millionen Fernsehzu-
schauer:innen. Seine These iiber den herausragenden Erfolg von Das Dritte Reich
muss daher — vor dem Hintergrund des direkten Vergleichs mit den Einschalt-
quoten historischer Fernsehspielfilme - teilweise revidiert werden. In jedem
Fall ist aber zu beriicksichtigen, dass die Zuschauer:innen in Zeiten der ,knappen
Kandle‘ nur die Wahl zwischen Schauen oder Nicht-Schauen hatten. Die Kon-
kurrenz waren demnach nicht andere Sender, sondern der Horfunk, Zeitschriften
sowie anderweitige Freizeitbeschaftigungen.

Obwohl das Deutsche Fernsehen mit Am griinen Strand der Spree erst die zweite
Miniserie der westdeutschen Fernsehgeschichte prasentierte, tauschten sich die
Fernsehkritiker nicht sonderlich aufiihrlich zu dem neuen Format aus. Lediglich die
Welt (24. Mérz 1960) schrieb vom Fernsehen als Medium der neuen Moglichkeiten.
Einige Kritiker bemingelten zudem ,,Probleme mit der ,Ubersetzung‘ des Romans in
Filmische* (Kolner Stadt-Anzeiger, 24. Mérz 1960). Die Mehrheit der Besprechungen
der ersten Folge widmete sich stattdessen der Kriegsdarstellung und der Schil-
derung des Massakers. Tobias Ebbrecht-Hartmann (,,Media resonance“ 2) zufolge
tragen auflerfilmische Elemente von Fernsehereignissen, insbesondere Presse-
kommentare, maf3geblich zur Gestaltung der Erinnerungskultur bei. In quanti-
tativer Hinsicht war die ,Resonanz‘ der ersten Folge von Am griinen Strand der
Spree sehr grof3 — mit ca. 150 Kommentaren, Besprechungen, Ankiindigungen
usw. war der Fernsehfilm eines der am hdufigsten thematisierten Medienereig-
nisse seiner Zeit. Ebbrecht-Hartmanns iiberzeugende Argumentation mochte ich
um eine weitere Ebene in Bezug auf das agenda setting ergdnzen (Kligler-Vilen-
chik). Anders als Rezensionen von Kinofilmen, die den Kinobesuch empfehlen
bzw. davon abraten, handelte es sich bei Fernsehkritiken um nachtrigliche
Kommentare, die sich kaum auf das Verhalten der Zuschauer:innen auswirken
konnten. Zum Zeitpunkt der Verdffentlichung der Fernsehkritik war die Sendung
schon gelaufen. Die Funktion der Pressebesprechungen bestand demnach primar
darin, Diskussionen anzuregen, nicht aber das Sehverhalten der potenziellen
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Zuschauer:innen zu beeinflussen. Nun bestand ungefidhr die Hilfte der Texte, die
anldsslich der Ausstrahlung der ersten Folge von Am griinen Strand der Spree
veroffentlicht wurden, aus mehr oder weniger wortlichen Abschriften aus den
Pressematerialien des Senders. Fiir die gesellschaftliche Debatte iiber den Um-
gang mit den NS-Verbrechen spielen sie deshalb eine marginale Rolle. Die
restlichen Rezensionen, die sowohl in der iiberregionalen als auch in der lokalen
Presse erschienen, gingen ausfiihrlicher auf die Erschieffungsszene ein und
wurden im WDR-Jahrbuch liickenlos abgedruckt. Auf den ersten Blick bestatigen
sie die grof3e ,Resonanz‘ des Fernsehfilms. Bei einem Blick in die einzelnen Zei-
tungen und Zeitschriften wird allerdings schnell klar, weshalb die Miniserie nicht
zum Politikum wurde: Das Medienecho beschrdnkte sich auf die Film- und
Fernsehkolumnen auf den letzten bzw. vorletzten Seiten, in denen zahlreiche
Texte entweder anonym oder lediglich mit Initialen unterschrieben waren. Aus
diesem agenda setting geht hervor, dass es sich ,nur* um eine Fernsehsendung
handelte und nicht um ein gesellschaftlich relevantes Thema. So wie in der Ak-
teur-Netzwerk-Theorie die Ausstattung und Moblierung des Labors die Wissens-
produktion mitpragt, so hat auch die ,Mo0blierung‘, sprich: die redaktionelle Zu-
sammensetzung der Zeitung eine Auswirkung auf die Erinnerungskultur. Waren
dieselben Kommentare zur Schilderung des Massakers von Orscha an anderer
Stelle platziert gewesen und von prominenten Kritikern unterschrieben worden,
so hatten sie womdglich eine breitere Diskussion {iber den medialen Umgang mit
den NS-Verbrechen in der Bundesrepublik der Nachkriegszeit auslosen kénnen.

Mit ziemlich grofier Sicherheit konnen wir davon ausgehen, dass Am grii-
nen Strand der Spree auch heimlich in der DDR gesehen wurde — zumindest in den
Regionen, in denen das westdeutsche Fernsehen empfangen werden konnte.
Nicht nur wegen des Verbots, westdeutsche Sender zu sehen, kann es sich bei der
ostdeutschen Rezeption von Am griinen Strand der Spree allerdings nicht um ein
Massenphdnomen gehandelt haben. 1960 war das Medium Fernsehen in der DDR
weit weniger populér als in der Bundesrepublik. Zum einen waren die Preise fiir
Fernsehgeridte unerschwinglich hoch, zum anderen hatte das Programm noch
wenig zu bieten. Aus diesem Grunde startete die SED erst einige Jahre spéter eine
reguldre Kontrolle der Sehgewohnheiten der DDR (Kuschel 47-48). Interessan-
terweise sendete der DFF am 21. Mdrz 1960, genau einen Tag vor der Ausstrahlung
von Am griinen Strand der Spree, die erste Folge des Schwarzen Kanals — einer
Propagandasendung, in der die aktuellen Ereignisse und Fernsehbeitrdge aus der
Bundesrepublik kommentiert wurden. Die terminliche Ubereinstimmung beider
Fernsehpremieren war gewiss nur eine zeitliche Koinzidenz. Obwohl die erste
Episode von Umgelters Fiinfteiler im Friihjahr 1960 zweifelsohne zu den meist
kommentierten Medienereignissen in der Bundesrepublik gehorte, wurde sie im
Schwarzen Kanal nicht erwidhnt (Deutsches Rundfunk Archiv).
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Fazit: Infrastrukturen

Der Gedanke, dass das Geddchtnis auf materielle Trager angewiesen ist, geht auf
die Wachstafelmetapher von Plato zuriick. Vor diesem Hintergrund untersuchte
Jan Assmann unterschiedliche Schreibsysteme antiker Hochkulturen hinsichtlich
ihrer Bedeutung fiir die Etablierung des kulturellen Gedachtnisses. Was fiir die
Antike griindlich erforscht wurde, wird in Arbeiten zu jiingeren Epochen hinge-
gen seltener thematisiert. Zwar verwenden wir keine Wachstafeln mehr, doch ist
es fiir die Erinnerungskultur von grolem Belang, ob ein Film auf einem 35 mm-
Film oder auf einem iiberspielbaren Magnetfilm gedreht wird. Wie jede soziale
Praxis braucht die Erinnerungskultur daher einen ,Unter-Bau’, lat. infra-structura
(Schabacher, ,,Zur Einfiihrung“ 283). Der erste Theoretiker, der auf den Zusam-
menhang zwischen der infrastrukturellen Organisation einer Gesellschaft und
ihrer symbolischen Ordnung aufmerksam machte, war Harold A. Innis. In diesem
Gedanken lag auch der Ursprung der spéteren Theorie von Marshall McLuhan,
derzufolge die materielle Verfassung der Medien die zu vermittelnden Botschaf-
ten pragt. Flir mindestens zwei Generationen von Medien- und Kulturwissen-
schaftler:innen gehort diese These zur Grundausbildung. Umso interessanter ist
es, dass wissenschaftliche Studien zur Auswirkung von Medieninfrastrukturen
auf die Erinnerungskultur bisher eine Randerscheinung in der Forschung dar-
stellen. Nach wie vor dominieren hermeneutische Ansédtze die memory studies. Die
Infrastruktur der Erinnerungskultur sind zwar keine Straflen, Schienen und
Rohre, dafiir aber der Tisch in der Stammkneipe, das Papier und die Schreib-
maschine, der Fotoapparat, der Sendemast oder das Fernsehgerit, die mit ihren
Nutzer:innen aufs Engste vernetzt sind. Selbstverstandlich konnen wir hier auch
von der Infrastruktur der Kulturproduktion im breiteren Wortsinne sprechen,
denn dieselben Objekte beeinflussen Kulturpraktiken auch jenseits des kollekti-
ven Gedidchtnisses. Vor dem Hintergrund des Zusammenhangs zwischen Ge-
dédchtnis- und Mediengeschichte ist der kulturtechnischen Infrastruktur aller-
dings besondere Aufmerksamkeit zu widmen.

Im Inneren der Black Box der Erinnerungskultur kommen zahlreiche Ak-
tanten zum Vorschein, deren Wirkungskraft mit dariiber entscheidet, was erinnert
wird und was nicht. Fiir die Entstehung unmittelbarer Berichte aus dem Kriegs-
alltag, die nicht nachtréglich, sondern im Hier und Jetzt verfasst wurden, war der
Zugang zu Papier, Bleistiften, Fotoapparaten, Filmrollen usw. entscheidend. Diese
Objekte wurden den Soldaten entweder per Feldpost aus dem Reich zugeschickt
oder in den besetzten Landern konfisziert. Scholz verfasste die ersten Notizen zu
Am griinen Strand der Spree wahrend des Krieges auf dem Briefpapier eines
franzdsischen Hotels — er erhielt die Blankoblatter wahrscheinlich per Brief. Die
Fotografien lieflen die Soldaten wahrend der Heimaturlaube entwickeln oder
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nutzten dafiir die Apparaturen der ortlichen Fotoldden. Der Akt des Schreibens
und Fotografierens im Krieg war somit eine Praxis der Macht — und zwar nicht
nur in der Auslegung von Macht nach Foucault, demzufolge der Blick eine Aus-
drucksform von Uberlegenheit ist, sondern im materiellen und kérperlichen
Sinne. Wahrend die Tater Papier oder Fotoapparate besaflen oder mit Gewalt
beschlagnahmten, hatten die Opfer weit weniger Moglichkeiten, ihre Sichtweise
fiir die Zukunft festzuhalten.

Des Weiteren beeinflussen materielle Faktoren die Vervielfaltigung der auf-
gezeichneten Erinnerungen. Zusammen mit den Autor:innen, Redakteur:innen,
Regisseur:innen, Produzent:innen und anderen Akteur:innen des Kulturbetriebs
bilden Schreibmaschinen, Mikrofone, Kameras, Ton- und Filmbander, Radio- und
Fernsehapparate ein Netzwerk, das sich mafigeblich auf die Erinnerungskultur
auswirkt. Dass es sich hierbei um eine Infrastruktur handelt, erkennt man an
ihrer Un-Sichtbarkeit, Standardisierung und Prozessualitdt (Schabacher, ,,Medi-
um®“ 138). Buchleser:innen erkennen nicht, ob das urspriingliche Manuskript per
Hand oder Schreibmaschine geschrieben wurde; Radiohorer:innen sind sich des
Standorts des ndachsten Sendemasts in der Regel unbewusst; ungeiibte Fernseh-
zuschauer:innen erkennen nicht, auf welcher Art von Film eine Sendung aufge-
nommen wurde. All das zeugt von der Un-Sichtbarkeit der medialen Infrastruktur.
Woran erkennt man die Standardisierung? An der gleichen Lange der Folgen des
Feuilletonromans, der Horspiel- und Fernsehserie. Dies wirkt sich nicht nur auf
die inhaltliche Gestaltung der einzelnen Werke aus, sondern auch auf ihre
Wahrnehmung. Die zeitlichen Abstdnde wadhrend der Lektiire eines Feuilleton-
romans lassen den Text anders reflektieren, als wenn er in einem Zuge bzw. mehr
oder weniger kontinuierlich gelesen wiirde. Die Standardisierung betrifft auch
den Film und die sich daraus ergebenden Moglichkeiten einer gréf3eren [Zelluloid]
oder geringeren [Magnetaufzeichnung] Tiefenschérfe. Die Prozessualitdt hangt
wiederum mit den Handlungsabldufen wahrend der Produktion und Rezeption
von erinnerungskulturell relevanten Inhalten zusammen. Diese kénnen an Re-
daktionsunterlagen, Drehbiichern oder Dispositionspldnen abgelesen werden.

Zahlreiche Objekte, die im Kulturbereich, insbesondere in den Massenmedi-
en, zum Einsatz kommen, erfiillen ferner die grundlegenden Kriterien der von
Susan Leigh Star formulierten Infrastrukturtheorie. Sie sind nicht nur unsichtbar,
standardisiert und prozessual, sondern auch [1] eingebettet, [2] erlernt, [3] pra-
xisverkniipft und [4] kommen erst bei ihrem Zusammenbruch zum Vorschein (Star
423-425). So kann ein medienspezifisches Gerét seine Funktion in der Erinne-
rungskultur nur dann erfiillen, wenn es in eine Kette mit anderen Geraten ein-
gebettet ist: Selbst eine Schreibmaschine — um bei dem in diesem Kapitel aus-
fiihrlich thematisierten Beispiel zu bleiben — nutzt wenig, wenn Schriftsteller:
innen keinen Zugang zu Verlagen, Druckereien und Distributionsnetzwerken
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haben. Wenn die Leser:innen am Ende das fertige Buch in der Hand halten, ist
diese dahinterstehende Technik fiir sie fast unsichtbar. Damit der Schreibprozess
z{igig voran geht, muss — um wiederum beim Beispiel der deutschen Sprache zu
bleiben - die schreibende Person das QWERTZ-Tastatursystem erlernt haben (Star
und Bowker 35). Erst der Ausfall der Schreibmaschine und die Notwendigkeit,
auf ein anderes Modell auszuweichen, offenbaren aber ihre infrastrukturellen
Eigenschaften.

Die Dynamik des infrastrukturellen Netzwerks ist von dufleren Faktoren ab-
héngig. Dazu zdhlen natiirliche Gegebenheiten, wie etwa die Entfernungen zwi-
schen den Orten, an denen der Medienkomplex produziert wurde, ebenso wie das
Wetter, das sich auf die Produktionsbedingungen auswirkte. Da Hans Scholz
nicht bereit war, fiir die Adaption des Romans in das Drehbuch der Miniserie nach
Ko6ln zu reisen, lief3 er den Mitarbeiter:innen des Senders freie Hand. Aufgrund
des sichtbaren Tauwetters wahrend der Dreharbeiten konnte die erste Folge
der Miniserie das Bild des frostigen Ostens nicht vollstdndig entfalten. Ein wei-
terer Faktor, der sich auf die Infrastruktur der Erinnerungskultur auswirkt, sind
die Finanzen. Kurz gesagt: Das Verhiltnis zwischen Arbeits- und Materialkosten
einerseits sowie Einnahmen durch den Verkauf von Biichern, Eintrittskarten, Li-
zenzen usw. andererseits muss stimmen. Solange die Erinnerungsforschung
hauptsachlich die politischen und dsthetischen Diskurse in den Mittelpunkt stellt,
bleiben technologische und pragmatische ,Bedingungen‘ des kollektiven Ge-
déchtnisses (Halbwachs) nach wie vor unterbeleuchtet. So sind etwa die politi-
schen Ausrichtungen der fiihrenden westdeutschen Schriftsteller:innen, die sich
mit der NS-Vergangenheit auseinandersetzten, griindlich untersucht worden; die
fiir die Rezeption ihrer Werke grundlegende Frage nach der Auflagenhohe ihrer
Biicher bleibt indes oft unbeantwortet.

Festzuhalten ist, dass die ,Wanderung‘ des Gedachtnisses von einem zu ei-
nem anderen Medientrédger in erheblichem Mafle auf der Infrastruktur des Kul-
turbetriebs beruht. Die Auflagenhohe, die Papierqualitdt, der Buchpreis, das
Sendegebiet, die Ton- und Bildqualitdt — all das tragt zur Konstruktion der Er-
innerungskultur bei. Die Biicher, Zeitungen, Radio- und Fernsehgerdte avancieren
hierbei zu Aktanten, die mit menschlichen Akteuren — Produzent:innen und
Rezipient:innen — interagieren. Vor diesem Hintergrund hilft der Blick in die Black
Box der Verlage und Rundfunkanstalten dabei, den Weg zwischen Input — hier:
der Eindruck, den das Massaker bei Scholz hinterlassen hatte — und Output — hier:
die medialen Reprasentationen des Massakers — nachzuzeichnen. Dementspre-
chend ist das kollektive Geddchtnis eine soziotechnische Kulturpraxis, die ohne
die Infrastruktur der Medien nicht denkbar ware.



