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Grundlagen 1

© Springer Fachmedien Wiesbaden 2015
J. N. Lorenzen, Zeitgeschichte im Fernsehen, Praxiswissen Medien, 
DOI 10.1007/978-3-658-09944-2_1

1.1  Geschichtsfernsehen im Spannungsfeld von 
Geschichtswissenschaft, Dokumentarfilmethos und 
Programminteressen

Die Gräben sind tief. Während die Programmverantwortlichen der öffentlich-recht-
lichen Sender sich gern mit den historischen Dokumentationen in ihrem Programm 
schmücken und darauf verweisen, damit ihren öffentlich-rechtlichen Informations- 
und Bildungsauftrag zu erfüllen, haben universitär arbeitende Historiker1 in den 
letzten rund zwanzig Jahren ein von Neid und Ablehnung geprägtes Verhältnis zu 
dieser Art der Geschichtsvermittlung entwickelt. In erster Linie bezieht sich die 
Kritik der Historiker auf die „Personalisierung, Dramatisierung und Emotionalisie-
rung“ des Stoffes. „Brüche, offene Fragen, Widersprüche, Aufarbeitung und Ent-
wicklungen, wie sie nun einmal die Geschichtsschreibung kennt, passen nichts in 
Genre“, stellte der kürzlich verstorbene Konstanzer Professor Rainer Wirtz fest. 
(Wirtz 2008, S. 10) Für seinen Kollegen Achatz von Müller ist das Fernsehen als 
quantitativ erfolgreichster Vermittler von Geschichte „zugleich der qualitativ pro-
blematischste“ (von Müller 1997, S. 688), und der Hamburger Geschichtsdidakti-
ker Bodo von Borries meint sogar, 80 % der historischen Dokumentationen seien 
schlichtweg „schädlich.“ (von Borries 2001, S. 222)

Auf eine ähnliche Ablehnung des Genres stößt man bei Filmtheoretikern und 
Dokumentarfilmern aus dem Umfeld von Filmhochschulen. Ihre Argumente sind 
denen der Historiker nicht unähnlich. Sie beziehen sich auf die schnellen Schnitt-
rhythmen, die den Zuschauer in einen Sog ziehen und den einzelnen Bildern ihre 
Bedeutung nehmen würden, auf den Kommentar, der eine Interpretation vorgebe, 

1 Aus Gründen der sprachlichen Vereinfachung wird im Text nur die männliche Variante auf-
geführt obwohl selbstverständlich beide Geschlechter gemeint sind.
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anstatt den Betrachtern selbst das Urteil zu überlassen und auf den Einsatz sug-
gestiver Elemente, die keinen Raum für Distanzierungen lassen. Die historische 
Dokumentation verletze mit ihren narrativen Erzählstrategien und ihren dramatur-
gischen Konzepten, so der Vorwurf, permanent das „Authentizitätsversprechen des 
Dokumentarfilmes“, welches nun mal wichtigstes Abgrenzungskriterium gegen-
über dem Spielfilm und unverzichtbare Legitimationsgrundlage des Dokumentar-
films ist (vgl. Hißnauer 2011, S. 117–137).

Die wichtigsten Konfliktfelder sind damit bereits umrissen: Zwei der drei Be-
rufsgruppen, zu denen eine Nachbarschaft besteht, auf deren Anregungen (im Falle 
des Dokumentarfilmes) oder Forschungsergebnisse (im Falle der Geschichtswis-
senschaft) die Macher historischer Dokumentationen zugleich angewiesen sind, 
lehnen das Format in der derzeit mehrheitlich im deutschen Fernsehen praktizier-
ten Form ab. Weder Historiker, noch klassische Dokumentarfilmer würden die Au-
toren und Regisseure von historischen Dokumentationen als ihre Berufskollegen 
bezeichnen. Zum dritten verwandten Berufsfeld, dem Journalismus, besteht zwar 
ein grundsätzlich wohlwollendes Verhältnis, doch auch ein tagesaktuell arbeiten-
der Nachrichten-, Boulevard- oder Sportreporter wird den Autoren einer histori-
schen Dokumentation nicht im engeren Sinne als seinen Berufskollegen ansehen 
– und umgekehrt.

Ohne auf die Kritik an dieser Stelle bereits im Detail eingehen zu wollen, stellt 
sich damit die Frage, welchen Beruf ein Autor historischer Dokumentationen über-
haupt hat: Ist er ein Historiker, der sich des Fernsehens als Medium bedient? Ist er 
ein Journalist, der historische Themen aufgrund ihrer aktuellen Relevanz aufberei-
tet? Oder versteht er sich als ein Dokumentarfilmer, der beobachtend versucht, die 
Wirklichkeit abzubilden? In allen drei Bereichen, dem Journalismus, dem Doku-
mentarismus und der Geschichtswissenschaft müssen Autoren und Regisseure his-
torischer Dokumentationen Kompetenzen aufweisen; sie müssen journalistische 
Auswahlkriterien und Aufbereitungstechniken erlernen, sie müssen eine dokumen-
tarische Bildsprache entwickeln und Montagetechniken erlernen und sie müssen in 
der Lage sein, historische Sachverhalte zu rekonstruieren. Die Historiker erwarten 
Kenntnis ihrer Standards der Quellenkritik, die Dokumentarfilmer fordern Beach-
tung ihrer „Authentizitätskriterien“ – und dann gibt es, als dritten Pol, noch die 
Redakteure und Produzenten als Auftraggeber, die sich von ihrem Regisseur vor 
allem einen gegenüber dem Publikum gut funktionierenden Film wünschen, der 
„spannend“ und „unterhaltsam“ ist (dabei natürlich den „Wahrheitskriterien“ der 
Geschichtswissenschaft Genüge tut und die „Authentizitätsmaßstäbe“ des Doku-
mentarfilms nicht offensichtlich missachtet). Das Produkt, das aus dem Mix die-
ser Erwartungshaltungen entsteht, ist etwas völlig Eigenständiges. Es folgt eher 
den dramaturgischen Modellen des Spiel- als des Dokumentarfilmes, weil sich die 
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traditionell dokumentarischen Erzählstrategien als nicht populär genug erwiesen 
haben. Es benötigt andere Recherchewege, als an den Universitäten im Fach Ge-
schichte gelehrt, weil auch Materialien und Informationen benötigt werden, die für 
professionelle Historiker nur von geringem Interesse sind. Und es verlangt gegen-
über Zeitzeugen andere Fragetechniken, als an den Journalistenschulen gelehrt, 
weil nicht Prominente aus der Reserve gelockt oder Geständnisse von Politikern 
„investigativ“ produziert, sondern zumeist Erinnerungen stimuliert und Emotionen 
organisiert werden müssen.

„Historische Dokumentationen“ sind damit zu einem eigenen Genre innerhalb 
der verschiedenen Film- und Fernsehformate avanciert – und „Autor/Regisseur 
historischer Dokumentationen“ ist zu einem eigenen Beruf geworden.

1.2  Was ist eine historische Dokumentation?

Es gibt viele Formen historischen Erzählens im Fernsehen. Geschichte kommt vor 
innerhalb von Nachrichtenbeiträgen und in Form von Rezensionen historischer 
Bücher oder historischer Ausstellungen in Kulturmagazinen (wie „Stilbruch“ im 
RBB, „Artour“ im MDR oder „Kulturzeit“ auf 3Sat); es gibt Magazinsendungen, 
die sich ausschließlich mit Geschichte beschäftigen (wie „Geschichte Mittel-
deutschlands – Das Magazin“ im MDR oder „Geheimnis Geschichte“, gesendet 
von 2007 bis 2009 in der ARD). Mit größeren Sendelängen gibt es den „histori-
schen Dokumentarfilm“ (z. B. „Ein Spezialist“ über Adolf Eichmann)2; es gibt die 
hybriden Doku-Dramen, in denen dokumentarische und fiktionale Elemente ne-
beneinanderstehen (wie in „Todesspiel“ über die Ereignisse des Deutschen Herbs-
tes und den Terror der RAF)3; es gibt Sendereihen, die sich zumeist althistorischen 
Themen unter archäologischen Gesichtspunkten nähern (wie etwa „Sphinx – Ge-
heimnisse der Geschichte“ von 1994 bis 2007 im ZDF) und es gibt Spielfilme, die 
für sich in Anspruch nehmen, einer „wahren Geschichte“ zu folgen und sich eine 
zeitlang großer Beliebtheit erfreuten, wie etwa „Die Luftbrücke“ aus dem Jahr 
2005,4 „Dresden“ aus dem Jahr 20065 oder „Die Flucht“ aus dem Jahr 2007.6

2 „Ein Spezialist“, Regie: Eyal Sivan, Frankreich, Deutschland, Österreich, Belgien, Israel 
1998.
3 „Todesspiel“, Regie: Heinrich Breloer, 2 Teile, Deutschland 1997.
4 „Die Luftbrücke – Nur der Himmel war frei“, Regie: Dror Zahavi, Deutschland (Sat1) 
2005.
5 „Dresden“, Regie: Roland Suso Richter, Deutschland 2006.
6 „Die Flucht“, Regie: Kai Wessel, Deutschland (ARD) 2007.
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Auch wenn in den verschiedenen Kapiteln auf die meisten dieser Geschichts-
erzählungen im Fernsehen Bezug genommen wird, steht doch nur eines dieser 
Formate im Zentrum des vorliegenden Leitfadens: die zeitgeschichtliche Doku-
mentation, wie sie sich seit den sechziger Jahren im deutschen Fernsehen etab-
liert hat. Thomas Fischer, als langjähriger Leiter der Redaktion Zeitgeschichte des 
SWR einer der maßgeblichen Akteure und Gestalter dieses Formats, definiert die 
zeitgeschichtliche Dokumentation als einen Film „von 45 min Länge, der Archiv-
teile, Neudrehs, szenische Rekonstruktionen, Computeranimationen und Zeitzeu-
gen miteinander verknüpft.“ (Fischer 2008, S. 35) Ergänzend müssen noch einige 
Bemerkungen zur Dramaturgie gemacht werden: Fast immer folgt eine historische 
Dokumentation erzählerisch der Chronologie der Ereignisse. Gegenwartsbezü-
ge werden innerhalb des Formats meist als Fremdkörper wahrgenommen. Eine 
Dramaturgie, die sich von der Gegenwart ausgehend der Vergangenheit eher re-
flektierend nähert, überschreitet die Grenzen zum historischen Dokumentarfilm.7 
Ebenfalls ergänzend zur Aufzählung von Fischer müssen noch Expertengesprä-
che aufgeführt werden, denn auch der interpretierende Kommentar des Histori-
kers spielt besonders bei Themen, zu denen keine Zeitzeugen mehr befragt werden 
können, nach wie vor eine nicht unbedeutende Rolle. Zudem muss betont werden, 
dass nicht immer alle genannten Elemente Verwendung finden. Szenische Rekon-
struktionen etwa, auch Re-enactments genannt, werden von manchen Redaktionen 
und Regisseuren aus prinzipiellen Erwägungen abgelehnt. Computeranimationen 
wiederum werden nicht bei jeder Produktion als sinnvoll erachtet und sind auch 
nicht immer finanzierbar. Als die drei wichtigsten Elemente haben sich die Zeit-
zeugeninterviews, das Archivmaterial und der Neudreh an den Originalschauplät-
zen herauskristallisiert. Ohne diese drei Bestandteile kommt fast keine historische 
Dokumentation aus.

Ausgehend von diesem Ist-Zustand versteht sich der vorliegende Leitfaden – 
unter ausdrücklicher Beachtung der angedeuteten Konfliktlinien –, als eine For-
mat- und eine Berufsbeschreibung; zum Teil in Form einer filmtheoretischen Ab-
handlung, zum Teil in Form eines historischen Essays, zum Teil in Form eines 
Werkstattberichts. Er kann dabei weder eine Einführung in die journalistische 
Arbeitsweise, noch ein Crash-Kurs in historischer Quellenkritik und schon gar 
nicht ein Lehrbuch für dokumentarische Bildsprache und Dramaturgiekonzepte 
sein – auch wenn an vielen Stellen auf diese Bezug genommen und an manchen 
Stellen auf die entsprechenden Lehrwerke verwiesen wird. Das Buch versteht sich 
ebenfalls nicht als Handlungsanweisung im Sinne eines „so und nicht anders“, es 

7 Worin genau sich „historische Dokumentationen“ und „historische Dokumentarfilme“ un-
terscheiden, wird in Kap. 2.2. diskutiert.



51.3  Aufbau des vorliegenden Leitfadens; Zielgruppe

soll nicht definieren, wie historische Dokumentationen aussehen sollten, es be-
schreibt aktuelle Standards und Arbeitstechniken.

1.3  Aufbau des vorliegenden Leitfadens; Zielgruppe

Das Buch ist in acht Kapitel gegliedert. Zunächst möchte ich anhand einer kurzen, 
thesenartigen „Geschichte der historischen Dokumentation in der Bundesrepublik“ 
aufzeigen, wie sich das Format seit dem Beginn des bundesdeutschen Fernsehens 
entwickelt hat und wie dabei die bereits aufgezeigten Konfliktlinien entstanden 
sind. In den anschließenden Kapiteln möchte ich die oben beschriebenen Elemente 
einer historischen Dokumentation (Zeitzeugengespräche, Archivmaterial, Dreh an 
Originalschauplätzen, Re-enactments einzeln vorstellen und unter Berücksichti-
gung der unterschiedlichen Ansichten, theoretischen Erwägungen und praktischen 
Erfahrungen diskutieren.

Da der Erzählgegenstand in der Vergangenheit liegt, sind historische Doku-
mentationen planbarer als die meisten anderen dokumentarischen Formate. Aus 
der Aufzählung der verschiedenen Bildebenen wird zudem unmittelbar ersichtlich, 
dass es ein Regisseur historischer Dokumentationen, anders als die meisten sei-
ner in Film und Fernsehen tätigen Kollegen, mit ästhetisch sehr unterschiedlichen 
Materialien zu tun hat, die zu einem Ganzen zusammengefügt werden müssen. 
Die sich daraus ergebenden Besonderheiten und Arbeitstechniken sollen in zwei 
Kapiteln zum Produktionsprozess erläutert werden.

Im Resümee soll die von Dokumentarfilmern und Historikern geäußerte Kri-
tik an der historischen Dokumentation noch einmal aufgegriffen und abschließend 
diskutiert werden. Zudem soll die Frage aufgeworfen werden, welcher berufliche 
Werdegang angesichts des vielfältigen Anforderungsprofils als der Königsweg zur 
historischen Dokumentation angesehen werden kann: Studium der Geschichte, der 
Journalistik (mit anschließendem Volontariat) oder eine Regieausbildung an einer 
Filmhochschule?

Der vorliegende Leitfaden richtet sich dementsprechend zunächst an diejeni-
gen, die, aus den unterschiedlichsten Ausbildungszusammenhängen kommend, die 
historische Dokumentation als Berufsfeld in Erwägung ziehen und sich schnell 
über die theoretischen Paradigmen und praktischen Produktionsbedingungen in-
formieren wollen. Des Weiteren möchte das Buch jene Geschichtswissenschaft-
ler und Geschichtsdidaktiker ansprechen, die die Fernsehhistoriker aufgrund ihrer 
Deutungsmacht und der gesellschaftlichen Tiefenwirkung ihrer Produkte beneiden, 
diese zugleich wegen der fortgesetzten Verletzung historiographischer Standards 
kritisieren, ohne aber die Entstehungsbedingungen zu kennen und zu verstehen. 



6 1 Grundlagen

Im selben Maße richtet sich das Buch an Regiekollegen, die die Bedenken aus der 
Geschichtswissenschaft unter Hinweis auf den großen Erfolg und die handwerk-
lichen Notwendigkeiten ihres Formats bisher achselzuckend abgetan haben, ohne 
sich mit der Kritik wirklich auseinanderzusetzen. Auch sie verzichten auf wert-
volle Denkanstöße.
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