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»Ich méchte das nicht ausgesprochene Konzept jetzt ausgesprochen haben. «

Michael Hild.






Dank

Filme machen ist Teamarbeit, Biicher schreiben ebenfalls. Beim Film liuft eine
lange Liste der Mitwirkenden im Abspann — nicht selten ist das Kino dann schon
leer oder der Sender beschleunigt das Abspielen bis zur Unleserlichkeit oder
dringt die Titel an den Rand der Vorschau auf das weitere Programm. Bei
Biichern steht der Dank am Anfang — ob ihm damit mehr Aufmerksamkeit
beschieden wird, ist nicht gesagt. Dennoch: Dies ist die Stelle, an der die Autoren
Axel Block, Michael Hild, Gabriele Mehling und Bernd Schwamm von Herzen
den vielen danken, ohne deren kompetente und engagierte Arbeit wir dieses
Buch nicht vorlegen kénnten.

An erster Stelle stehen unsere Gesprichspartner und unsere Gesprichspartne-
rin: Hajo Gies, Martin Gies, Dominik Graf, Ilse Hofmann, Giinter Rohrbach und
Horst Vocks. Wir danken ihnen fiir ihre bedingungslose Bereitschaft, Auskunft
zu geben, ihre unkomplizierte Kooperation und ihr gutmiitiges Gewihrenlassen,
wenn wir, meist zu viert, mit Kamera, Lampen, Stativen, Monitoren, Computern
in ihre Wohnungen einfielen und noch dazu unsere »Dekoration« — Schimanski-
Jacke und Filmplakat — verteilten.

Nicht alle Aufnahmen konnten mit natiirlichem Licht gedreht werden, son-
dern bedurften klassischen Filmlichts. Dank Stefan Karle (Absolvent der HFF
Miinchen, Abteilung II1/Film, Studienschwerpunkt Kamera) und seiner Firma
DoPchoice konnten die Aufnahmen mit den von ihm entwickelten Lichtgitter
unter modernsten Bedingungen erstellt werden.

Aus diesen Filmaufnahmen mussten Transkripte erstellt werden. Diese verant-
wortungsvolle und anstrengende Arbeit erledigten mit hdchster Sorgfalt und
Ausdauer Paula Katharina Eiselen, Sarah Alice Lange und Tajana Schultz. Vielen
herzlichen Dank dafiir! Erméglicht hat dies die Férderung der Stindigen Kom-
mission fiir Forschung und wissenschaftlichen Nachwuchs (FNK) der Otto-
Friedrich-Universitit Bamberg, die die Gelder fiir die Transkriptionsarbeit be-
reitgestellt hat.

Wenn an einem Buch vier schreiben, alle mit unterschiedlichen Motivationen
und Hintergriinden, dann braucht es eine, die den Uberblick behilt, Inkonsisten-
zen aufspiirt und klirt, vereinheitlicht und die vielen Liicken fiillt, die als Zwi-
schenriume der einzelnen Stiicke bleiben. Franziska Schock hat diese Redaktions-
und Rechercheaufgabe souverin geleistet und unzihlbar viele wertvolle Hinweise
gegeben. Wir danken ihr und der Ludwig-Delp-Stiftung, die Franziska Schocks
Arbeit finanziell erméglicht hat.
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Dank

Ohne die Fiirsprache von Elfi Hartenstein wire es uns schwer gefallen, Horst
Vocks zu einem Interview zu iiberreden. Wir danken ihr, dass sie ihn davon iiber-
zeugen konnte, unser Projekt mit seiner Mitwirkung zu unterstiitzen.

Nicht zuletzt danken wir Jerome P. Schifer, der als Lektor das Entstehen dieses
Buchs verstindnisvoll begleitet hat und ein so wichtiger wie hilfreicher Ansprech-

partner ‘war.

Axel Block
Michael Hild
Gabriele Mehling
Bernd Schwamm
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Zur Einfiihrung

Im Zentrum dieses Buchs stehen neun Interviews mit Filmschaffenden, die Horst

Schimanski zu einem der populirsten Fernsehkommissare Deutschlands machten.
Das Auftreten dieser neuen Krimifigur wird eine Zisur im deutschen Fernsehpro-
gramm genannt. Auch wenn man nicht so weit gehen muss wie Giinter Franzen,
der scherzhaft meinte, mit Schimanski endete die deutsche Nachkriegsgeschichte?,
so waren sich doch sowohl die damalige Presse® als auch spiter die Wissenschaft*

iiber die Bedeutung dieser Verinderung einig. ScHimaNskr markiert in vieler Hin-
sicht einen Bruch mit dem Tradierten —im Fernsehen, wie in der Gesellschaft. Der

Generationenwechsel erreicht auch die Fernseh-Institutionen und wird dann

wahrnehmbar im Aufbruch hin zu einer verinderten Darstellung der Polizeiarbeit,
der Persénlichkeit der Ermittelnden und den Werten, denen sie sich verpflichtet

fiihlen. Gebrochen wird auch mit den Milieus. Der gepflegte biirgerliche Raum

verschwindet, das Grau und die Sorgen einfacher Leute« bilden die Szenerie. Nun

wird nicht mehr in Griinwald gemordet, sondern in Marxloh. Die Konflikte

bestehen nicht nur zwischen Verbrechen und Gesetz, sondern innerhalb der Poli-
zei. Diejenigen, die Ordnung schaffen sollen, verkorpern die Ordnung nicht

mehr — sie sind rau und aggressiv, unsouverin und verletzlich.

In modernen Serien sind gebrochene Typen allgegenwirtig und die Identifika-
tion mit einem Antihelden ist inzwischen eine Alltagsemotion des Publikums.
Manchmal scheint es, als ob das Interessanteste nicht mehr der Fall ist, sondern
die innerpsychischen Konflikte der ermittelnden Kommisar*innen. Doch der
erste deutsche Kommissar, der missvergniigt aus dem Fenster blickt, das Chaos
seiner privaten Wohnung verlisst und sich im sozialen Gewirr von Straen und
Kneipen wohler fiihlt als »daheim«— das ist Horst Schimanski.

Der Titel — »Schimanski machen. Erfindung und Etablierung einer erfolgrei-
chen Serienfigur« — verweist auf drei zentrale Aspekte, die in diesem Band behan-
delt werden: Erstens, wie diese Fernsehfigur erfunden wurde und wie sie ihre
erste Realisierung in DuisBurc-RunrorT (1981, Hajo Gies) erfuhr. Zweitens, wie
sich Horst Schimanski, der in vielem so anders sein sollte als die Fernsehkommis-
sare, die bis dahin auf den deutschen Bildschirmen zu sehen waren, erfolgreich in
der deutschen Fernseh- (und Kino-)Landschaft etablieren konnte. Indikator des

2 Vgl. Franzen, Giinter (1992): Komm zuriick, Schimmil.

3 Vgl. 0. A. (1981): Maulheld fiir Miezen. Collani, Eva (1981): Gtz George —ein Tatort-Kommis-
sar mit knallharten Bandagen.

4 Vgl. u.a. Hickethier, Knut (1985): Die umkimpfte Normalitit. Netenjakob, Egon (1988): Das

Vergniigen, aggressiv zu sein. Priimm, Karl (2008): Revolte gegen den ritualisierten Fernseh-
krimi.
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Zur Einfithrung

Erfolgs und der Etablierung ist die Entscheidung, Schimanski zum Protagonisten
eines Kinofilms zu machen: Zaun um Zann (1985, Hajo Gies). Damit ist der Zeit-
raum definiert, den dieses Buch umfassen méchte: von der Vorgeschichte und
Erfindung des ersten ScHimanski-TaTorT bis zu seinem Kinoerfolg.® Drittens
geht es um das Machen, um die Praxis, um das Geschift des Fernsehens (mit
einem Ausblick auf das Kino) — eine Mischung aus Invention und Vision auf der
einen, Pragmatismus und Profanitit auf der anderen Seite.

Eine Beobachtung hilt diese drei Aspekte zusammen: SCHIMANSKI war ganz
wesentlich das Projekt von Absolvent*innen der Miinchner Hochschule fiir Fern-
sehen und Film (HFF). Sie bildeten eine Gruppe, die miteinander diskutierend
studierte, die viel gemeinsam herumhing, die zum Teil zusammen wohnte und
viel zusammen drehte: Ubungsfilme, kleine Fingeriibungen und Experimente,
Abschlussfilme und ihre ersten Produktionen fiir den Markt. Betrachtet man die
Liste der Personen, die die Entstehung und Umsetzung der ersten 13 Folgen (1981
bis 1986) in wichtigen kiinstlerischen Gewerken (Konzeption, Buch, Regie,
Kamera und Produktion) verantworteten, so wird deutlich, dass Scaimanskr aufs
engste verbunden ist mit den ersten beiden Ausbildungsjahrgingen der Hoch-
schule fiir Fernsehen und Film in Miinchen. Als die HFF am 7. November 1967
ihren Lehrbetrieb aufnahm, gehérten dem ersten Ausbildungsjahrgang, dem
A-Kurs, gleich drei unserer Interviewten an: Bernd Schwamm (Konzept; 2 x Pro-
duktion, 1 x Buch), Hajo Gies (7 x Regie) und Peter Adam (4 x Regie, 3 x Buch).
Ein Jahr spiter nehmen Axel Block (7 x Kamera) und Ilse Hofmann (2 x Regie) ihr
Studium im B-Kurs der HFF auf. Ebenfalls Kommilitonen und eng mit diesen
fiinf familidr oder freundschaftlich verbunden sind Martin Gies (D-Kurs, 1 x Pro-
duktion, 1 x Buch) und Dominik Graf (F-Kurs, 1 x Regie). Der Produzent Giin-
ter Rohrbach ist durch seine Zeit als Honorarprofessor und Leiter der Abteilung
I Film (1992—1997) mit der HFF verbunden. Nur der Autor Horst Vocks kam
von auBlen dazu.

Aufgrund dieser Tatsache stellen sich einige Fragen quasi von allein: Kann es
sein, dass diese Nihe eine gemeinsame Vorstellung des Genres, des filmischen
Erzihlens ermdglichte und die geteilte Suche nach anderen Filmfiguren befeu-
erte? Schufen die gemeinsame Ausbildung und das gemeinsame Arbeiten die
Basis fiir ein professionelles Einverstindnis? Ist die kontinuierliche Entwicklung

des Konzepts nach der ersten Initialziindung DursBurc-RuHRORT darauf zuriick-

5 Das Ende ist mit 1985 nicht klar gesetzt, denn wir haben mit Der Tauscs (1986) und ScHwar-
zes WOCHENENDE (1986, Dominik Graf) noch den zweiten Scuimanski von Ilse Hofmann und
den letzten, an dem Bernd Schwamm noch beteiligt war, mit aufgenommen.
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Zur Einfithrung

zufiihren, dass alle Beteiligten dieses neue Konzept guthieBen und sich iiber das
Neue und die Richtung, in die es fortgeschrieben werden musste, einig waren?

Esist das Anliegen dieses Buchs, diesen Fragen nachzugehen und die vermutete
gemeinsame Basis zu suchen: in der Ausbildung, die sie mehr oder weniger mit-
einander durchliefen, in den isthetischen — filmischen wie literarischen — Vorbil-
dern, in den gemeinsamen Dreharbeiten, die aus einigen eingespielte Teams
machten, die weit iiber ScHimansk1 hinaus produktiv waren. Herrschte zwischen
den Interviewten ein »unausgesprochenes Einverstindnis« (Michael Hild), das
dazu beitrug, dass man unabgesprochen an einem Strang zog? Worin waren sich
die Befragten einig? Wovon konnten sie stillschweigend ausgehen? Ergibt sich aus
alldem ein Generationenportrit? Oder treffen eher die Alternativhypothesen zu,
dass das, was wie eine Einheit wirkt, nur zufillig entstanden ist, oder dass die
Geschlossenheit dem alles einnehmenden Hauptdarsteller Gotz George zu ver-
danken ist? Erscheint es erst im Nachhinein so, dass hier ein gemeinsamer Geist
am Werk war?

Methodisch versteht sich diese Arbeit als Beitrag zur Fernsehproduktionsge-
schichte auf der Basis von Oral History. In Kapitel 1 wird dargelegt, dass die tra-
ditionelle Mediengeschichtsschreibung vorwiegend an Institutionen oder an
Medieninhalten interessiert ist. Der Produktionsprozess und seine historische
Entwicklung werden selten in den Blick genommen — und falls doch, dann liegt
der Fokus auf Einzelpersonen oder deren Werken. Die historische Rekonstruk-
tion verldsst sich meist auf archivierte Akten und Dokumente, doch gerade die
kreativen Prozesse der Filmproduktionen lassen sich auf solcher Datengrundlage
nicht erfassen. Uber sie ist kaum etwas in Archiven abgelegt. Wie liickenhaft und
unzulinglich individuelle Erinnerung auch immer sein mag, sie ist in Bezug auf
dieses Erkenntnisinteresse eine der wenigen verfiigbaren Quellen.

Neun Quellen und eine lange Zeitspanne — 40 Jahre —, die erinnernd iiber-
briickt werden muss: Es wird schnell klar, dass die Vielstimmigkeit, die Multi-
perspektivitit und die Originalitit der Sichtweisen sowie die Unterschiedlichkeit
der selektiven Erinnerungen und deren stellenweise Vagheit groBe Probleme
bereiten, wollte man eine einheitliche, >die« Geschichte ScHiMANsKis rekonstruie-
ren. Zugleich sind diese Merkmale eine der Stirken des Materials. Sie bilden quasi
indirekt ab, was den Untersuchungsgegenstand ausmacht: Die kollektive Arbeit
in einem Filmteam bringt ebenfalls nicht alle Intentionen und Handlungen zur
Deckung. Das Ergebnis ist immer mehr (und anders) als das, was die einzelnen
Beteiligten wollten; das Ergebnis ist auch nicht die Summe der einzelnen Inten-
tionen und Handlungen.

Die Reihe der Interviews beginnt mit einem Gesprich zwischen Bernd

Schwamm und Hajo Gies, die als Ideengeber und Produzent (Schwamm) sowie
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Zur Einfithrung

als Regisseur (Gies) von DuisBurG-RunroRrT den Stein ins Rollen brachten. Dar-
auf folgen die Einzelinterviews mit den beiden sowie das Interview mit dem
Autor Horst Vocks, der zusammen mit Thomas Wittenburg das Drehbuch fiir
diesen ersten ScuimaNski-Tarorr (und fiir viele weitere) schrieb. Nach den
Gesprichen mit den Machern von Duissurc-Rusrort kommen die Produzenten
Giinter Rohrbach und Martin Gies zu Wort. Rohrbach war Geschiftsfithrer der
Bavaria Film GmbH und Produzent des ersten Kinofilms mit Schimanski, Zaax
UM ZauN. Martin Gies produzierte GRENZGANGER (1981, Ilse Hofmann) und
schrieb auBerdem das Buch zu Das MADCHEN AUF DER TREPPE (1982, Peter Adam).

Danach folgt der Reigen der Regisseur®

innen in der zeitlichen Reihenfolge ihrer
ersten SCHIMANSKI-Regie: Ilse Hofmann (GreENzGANGER, DER TAUSCH 1986), Peter
Adam (Das MADCHEN AUF DER TREPPE, MIRIAM 1983, RECHNUNG OHNE WIRT 1984,
Das Haus tim WALD 1985), Dominik Graf (Scawarzes WOCHENENDE 1986). Das
Interview mit Axel Block schlieBt die Gesprichsreihe ab, der sieben der 13 Folgen
unseres Untersuchungszeitraums fotograﬁerte: DuisBurG-RUHRORT, GRENZGAN-
GER, DER UNSICHTBARE GEGNER (1982, Hajo Gies), KuscHELTIERE (1982, Hajo Gies),
MiriaM, KIELWASSER (1984, Hajo Gies) RECHNUNG OHNE WIRT.

Die Interviews wurden zu Zwecken der besseren Lesbarkeit sprachlich etwas
geglittet, wobei darauf geachtet wurde, den persdnlichen Sprachduktus der
Befragten zu erhalten. Weil manche Passagen erst verstindlich wurden, indem
man Informationen erginzte, die erst spiter im Interview auftauchten, weicht in
wenigen Fillen der Text vom urspriinglichen Gesprichsverlauf ab.

Jedem Interview ist eine kurze Biografie und eine Filmografie vorausgestellt,
die Auskunft iiber den beruflichen Weg geben. Dabei versuchen wir nur fiir die
Zeit vor dem jeweils ersten ScHimanski-Tarorr Vollstindigkeit zu erreichen,
denn die Karrieren der Interviewten standen zu dieser Zeit meist noch ganz am
Anfang und der gréBte Teil ihres Oeuvres entstand erst nach unserem Untersu-
chungszeitraum (1981—1986). Fiir die Zeit danach wird nur eine exemplarische
Auswahl von fiinf Arbeiten aufgefiihrt; alles andere wiirde den Umfang sprengen.
Fiir das Anliegen dieser Arbeit ist es wichtiger, die Zeit der Hochschulfilme und
der ersten beruflichen Schritte in der Filmbranche aufzublittern, denn diese
Arbeiten sind die Referenzen der Macher*innen vor der Entstehung von Schi-
MmanskI. AuBerdem erméglichen diese Filmografien, die obige Beobachtung nach-
zuvollziehen, wie eng diese HFF-Gruppe zusammenarbeitete und wie das engere
und weitere Bezichungsnetz gekniipft war, in dem sie sich bewegte und in dem
unentwegt personliche und berufliche Kontakte gepflegt wurden.

Fiir die Interviews mit den Regiefiihrenden wurde jeweils eine Art Fotoalbum
mit Standbildern aus ihren ScHIMANSKI-TATORTEN erstellt, um iiber ihre Inszenie-

rungsarbeit zu sprechen und ihre Erinnerung anzuregen bzw. auf konkrete Film-
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Zur Einfithrung

szenen zu lenken. Wo das erfolgreich war, werden die Kommentare und Erliute-
rungen durch die betreffenden Fotos am Ende der Interviews illustriert. Um zu
vermeiden, dass die gleichen Bilder im Buch mehrfach vorkommen, stehen sie
jeweils am Ende desjenigen Interviews, in dem hauptsichlich iiber den betreffen-
den Film gesprochen wird. Die Bilder sind mit Siglen — einer Kombination aus
den Anfangsbuchstaben der Filmtitel und einer Nummerierung — versehen. Die
fortlaufende Nummerierung orientiert sich fast immer an der Abfolge des Films.
Falls diese Standbilder auch in anderen Gesprichen oder Texten thematisiert wer-
den, ist es mdglich, mit Hilfe der Siglen-Angabe im Inhaltsverzeichnis die betref-
fenden Fotos zu finden.

Die Interview-Reihe wird erginzt durch weitere Texte: In Kapitel 4 rekonst-
ruiert Michael Hild die Vor- und Entstehungsgeschichte von Scuimanski auf der
Grundlage von Dokumenten aus verschiedenen Privatarchiven und anderen
Quellen. Durch die Kompilation umfangreicher Zitate werden ein Zeit- und
Selbstbild authentisch nachvollziehbar gemacht.

Kapitel s versucht, den Bruch mit dem tradierten TV-Kommissar und TV-
Genre filmanalytisch herauszuarbeiten. Es soll sichtbar gemacht werden, worin
das Neue bestand, denn erst der zeithistorische Vergleich erméglicht es, aus der
heutigen Perspektive diesen Paradigmenwechsel verstindlich zu machen. Michael
Hild untersucht, wie die zwei Kommissare der vom WDR produzierten TATORTE
dem damaligen Publikum vorgestellt wurden: 1974 tritt zum ersten Mal Kom-
missar Heinz Haferkamp aus Essen auf,* dargestellt von Hansjorg Felmy, der 1981
von Kommissar Horst Schimanski aus Duisburg abgeldst wird,” dargestellt von
Gotz George. Die Einfithrung neuer Serienfiguren priformiert die Erwartungen
des Publikums auf vielen Ebenen: erzihlerisch, inszenatorisch, visuell. Und der
Vergleich dieser Aspekte macht unmittelbar klar, dass man es mit zwei vollkom-
men verschiedenen Typen zu tun hat. Danach nimmt sich Axel Block den Uber-
gang von Haferkamp zu Schimanski vor. Dabei fallen Aufbruch und Kontinuitit
personell zusammen, denn Hajo Gies fiihrte bei beiden Filmen Regie: Der FeIN-
KOSTHANDLER (1978) und DuisBurG-Runrort. Die Analyse legt daher unter ande-
rem das Augenmerk darauf, ob sich eine durchgehende inszenatorische Hand-
schrift Gies’ zeigt oder ob er mit dem neuen TatorT-Konzept seine Regiearbeit
verinderte. AuBerdem schildert Axel Block wie Regiearbeit und isthetische Bild-
gestaltung in beiden Filmen zusammenwirken.

Der ausfithrliche Anhang enthilt eine Liste der erwihnten Personen, eine Fil-

mografie, Bibliografie und einen Index. Er ist kein >Anhingsel;, sondern ein

6 AcHT JAHRE sPATER (Wolfgang Becker).
7 Duissurc-RuHrorT (Hajo Gies).
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Zur Einfithrung

wichtiges Element dieses Buchs, denn er nimmt eine Scharnierfunktion zwischen
den Interviews ein. Die Liste der Personen, iiber die in den Interviews gesprochen
wird, liefert Hintergrundinformationen dazu, wie diese mit den ScHIMANSKI-
TarorteN und unseren Gesprichspartner*innen verbunden sind. Sie enthilt
daher keine Angaben zu prominenten Schauspielern oder Regisseuren wie Gtz
George oder Don Siegel, sondern vor allem zu anderen Studierenden der HFF,
Mitgliedern der Filmteams, Angestellten der Bavaria oder des WDR. Die Filmo-
grafie fithrt alle erwihnten Filme auf, darunter auch jene, die als Studienarbeiten
an der HFF entstanden sind.

Filmografie und Personenverzeichnis, z. T. auch die Bibliografie, sollen helfen,
die sozialen Beziige und isthetischen Referenzen der Interviewten nachzuvoll-
ziehen. Sie ermdglichen einen Uberblick iiber das gemeinsame isthetische und
soziale Universum, in dem sich die Gruppe der Interviewten gemeinsam bewegte.
Dass dieses Referenzsystem nicht total und geschlossen ist, versteht sich von
selbst. Nicht alle Interviewten beziehen sich auf die gleichen filmischen und lite-
rarischen Quellen oder sozialen Kontakte. Der Index hilft dabei herauszufinden,
wo es solche Uberlappungen gibt. Er ist als Personen-, Institutionen- und Film-
register angelegt und ermdglicht es, zwischen den Interviews hin und her zu
springen und nachzulesen, wer was zu welchem Film oder Ereignis, iiber welche
Person oder Institution berichtet.

Der Aufbau des Buchs ist als Empfehlung zu verstehen: Man kann sich an die
vorgegebene Reihenfolge halten und sich von Anfang bis zum Ende durchschmo-
kern. Doch die Reihenfolge ist nicht zwingend und eine lineare Lektiire nicht
erforderlich. Jeder Text kann fiir sich und alle in jeweils beliebiger Reihenfolge
gelesen werden. Jedes Interview steht fiir sich. Ganz bewusst haben wir darauf
geachtet, dass jedes voraussetzungslos gelesen werden kann. Denn das Medium
Buch erzwingt zwar eine lineare Anordnung, aber inhaltlich stehen die Inter-
views in keinem hierarchischen, kausalen oder zeitlichen Verhiltnis zueinander.
Daher werden in jedem Interview zu Filmen und Personen detaillierte Angaben
gemacht, sobald sie dort zum ersten Mal auftauchen — selbst wenn diese Informa-
tionen schon in vorherigen Interviews gegeben wurden. So erginzen sich die
Interviews, verweisen aufeinander, wiederholen verschiedene Aspekte aus unter-
schiedlichen Perspektiven.

Das ist das Drama der modernen Erzihlung: Es gibt nicht nur unzuverlissige
Erzihlende, sondern auch nicht-chronologische Erzihlungen und mehrere
Handlungsstringe®. Ein Geschehen wird von den vielen Personen erzihlt, die zu
unterschiedlichen Zeiten in verschiedenen Rollen beteiligt waren. Das Publikum

8 Vgl. Kriitzen, Michaela (2010): Dramaturgien des Films.
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Zur Einfithrung

wird immer wieder von Neuem angeleitet, das Geschehene zu verstehen. Jedes
Mal sind andere Details wichtig, werden neue Einfliisse, Relevanzen und Motiva-
tionen eingefiihrt. Mal fiihrt die Multiperspektivitit zu Widerspriichen, mal 18st
sie hier oder dort einen Knoten auf. Im Schlusskapitel wird ein Resiimee gewagt,
das selbst im Widerspruch zu den Bildern stehen kann (wird!), das sich die
Leser*innen und die Erzihler*innen jeweils gemacht haben mégen.

19






Gabriele Mehling

1. Oral History als rekonstruktive Methode
im ScHimANskI-Projekt

1.1 Einleitung

»Wo waren Sie am Sonntagabend zwischen 20:15 und 21:45?« »Gibt es jemanden,
der das bezeugen kann?« Krimifragen. Sie sollen kliren, was tatsichlich gesche-
hen ist. Wer wann wo was getan hat — den Sachverhalt aufkliren. Im klassischen
Krimi lisst sich der Ablauf des Geschehens am Ende rekonstruieren und der Titer
oder die Titerin wird dingfest gemacht. Die Frage, »wie es wirklich ware, lsst
sich nur in der Fiktion endgiiltig beantworten. In der Realitit der empirischen
Sozialforschung kann man davon nur triumen. Aber auch hier hat man seine
investigativen Methoden, Vergangenes aufzukliren. Zum Beispiel zihlen Inter-
views zu den rekonstruktiven Verfahren.” Mittels der Erzihlungen der Befragten
sollen Ereignisse, Erfahrungen und Prozesse rekonstruiert werden, die dem direk-
ten Zugang der Forschenden verwehrt sind — entweder weil es sich um innere
Vorginge wie Wissen, Gefiihle und Interpretationen oder weil es sich um vergan-
gene Geschehnisse handelt. Von einer neutralen, duBeren und unbeteiligten Posi-
tion heraus, sind innere Prozesse und die Vergangenheit nicht beobachtbar — sie
werden uns iiberliefert, und wir tun gut daran, uns immer zu vergegenwirtigen
(1), wer fiir die Produktion und Uberlieferung der Informationen verantwortlich
zeichnet.

Jede Befragungsmethode erzeugt Daten, die das Ergebnis eines vorangegange-
nen Interpretationsprozesses sind. Werden die Interviews persdnlich, face to face,
gefiihrt, entstehen sie zudem in einer sozialen Situation, deren Zweck allein in
der Produktion dieser Daten besteht. Wie in jedem Gesprich ist das Gesagte von
Erwartungen und Erwartungserwartungen durchtrinkt. Fiir die Befragten ist oft
unklar: Wer ist mein Gegeniiber? Was will er oder sie von mir wissen? Und
warum? Die meisten dieser Fragen werden nur selten beantwortet. Stattdessen
nehmen unausgesprochene Vermutungen Einfluss auf das Gesagte. Und so kann
die Interview-Situation als Rechtfertigung, Beichte, Belehrung, Suche nach Rat,
Einweihung in verborgene Wahrheiten u.v.m. interpretiert werden. Und auch
die Interviewenden haben implizite Vorstellungen und Erwartungen. Die Betei-

ligten bringen sich somit gegenseitig in Rollen, die dem oder der jeweils anderen

9 Vgl. Flick, Uwe (1995): Stationen des qualitativen Forschungsprozesses, S. 156.
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nicht immer véllig transparent sind. Und sollen die Inhalte publiziert werden,
steht mit der Offentlichkeit zudem noch ein »unsichtbarer Dritter«!® stumm fra-
gend mit im Raum.

Ist dieser vielfach interpretativ gespiegelte, kommunikative und intentionale
Vorgang des Interviews {iberhaupt geeignet, innere oder in der Vergangenheit
abgelaufene Vorginge objektiv zu beschreiben? Was wird hier eigentlich re-kons-
truiert? Kénnen uns unsere Auskunftspersonen ein getreues Bild von dem liefern,
was sie gefiithlt oder gedacht haben, was geschehen ist, »wie es wirklich war«?
Zweifel sind angebracht — und wir werden uns mit ihren Griinden beschiftigen.

Im Vergleich zu derart kontingenzbehafteten, individuellen und ad hoc produ-
zierten Narrationen bieten Akten und Dokumente auf den ersten Blick mehr
Zuverlissigkeit bei der Rekonstruktion historischer Geschehnisse: Unverinder-
lichkeit und objektive Zuginglichkeit zeichnen sie aus. Andererseits wird in
Akten und Dokumenten nur das aufgezeichnet und bewahrt, was unter einer
ganz bestimmten Perspektive relevant oder mit einem ganz konkreten Nutzen fiir
die Aufzeichnenden verbunden ist.!! Im Riickblick stellen sich aber Fragen an die
Vergangenheit, die mittels des damals wichtig Erscheinenden nicht beantwortet
werden konnen. Mit der Zeit dndern sich die Kriterien dessen, was bewahrens-
wert und was betrachtenswert ist. Man nennt das auch Fortschritt oder wenigs-
tens Entwicklung. Die Vergangenheit wird unter neuen und anderen Gesichts-
punkten untersucht und bewertet, neue und andere Informationen werden
benétigt, die oft nicht in den Archiven dokumentiert sind.

Will man kreative, innovative Prozesse rekonstruieren, vervielfachen sich die
Probleme. So muss zum Beispiel der Moment, in dem in einem Individuum eine
langsam wachsende Einsicht in einem formulierbaren Gedanken kulminiert, nar-
rativ personalisiert und heroisiert, dramatisiert und metaphorisiert werden. Nur
so kann er zur Uberlieferung werden und so fiihrt der Fall eines Apfels auf Isaacs
Kopf zu Newtons Entdeckung: der Gravitationskraft. Ist der kreative Prozess dar-
tiber hinaus noch in eine soziale Interaktionsgeschichte eingebunden, weil Ideen
gemeinsam entwickelt und vernetzt werden, so sind zu dessen Rekonstruktion die
Erinnerungen und Narrationen mehrerer Personen erforderlich: Zur Entwick-
lung einer Serienfigur gehdren auch Antagonisten und Helferfiguren, Konflikte
und Schauplitze, Geschichten von Bezichungen und Kooperationen, Motivatio-
nen und Motive. Es muss eine Struktur geschaffen werden, die elastisch genug ist,

neue Geschichten zuzulassen, neues Personal aufzunehmen und altes zu entlassen.

10 DER UNSICHTBARE DRITTE (1959, Alfred Hitchcock).
1 Vgl. Lersch, Edgar; Stdber, Rudolf (2008): Quelleniiberlieferung und Quellenrecherche,
S. 291—292.
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Ein solches narratives Universum wird nicht ad hoc und nur von einer Person
erschaffen. Eine Serie ist ein Moglichkeitsraum, in dem immer wieder Neues rea-
lisiert werden kann. Da dieser Mdoglichkeitsraum von vielen geschaffen wird —
Regisseur*innen, Drehbuchautor*innen, Kameraleuten, Schauspieler*innen und
vielen mehr —, muss er von einer gemeinsamen Vorstellung getragen werden, miis-
sen seine Grenzen wenigstens ungefihr gesteckt und seine Optionen einigerma-
Ben absehbar sein.

Wie rekonstruiert man nun so einen kreativen, sozialen Prozess? In Dokumen-
ten und Akten ist er nicht abgelegt. Manchmal finden sich noch verschiedene
Versionen von Drehbiichern, sofern sie von irgendwem aus irgendeinem Grund
aufbewahrt worden sind. Dispositionen der Dreharbeiten und andere Produkti-
onsuntetlagen koénnten Quellen sein, doch sie sind ebenso wenig systematisch
archiviert. Aber lassen sich mit solchem Material kreative soziale Handlungen
wie Motivsuchen, dramaturgische Diskussionen und >Herumspinnent, Proben
mit den Schauspieler*innen am Set, Entscheidungen iiber Ausleuchtung, opti-
sche Aufldsung'? oder Kadrage und die vielen weiteren spontanen Kleinigkeiten,
die wihrend der Dreharbeiten geschehen, beschreiben? Eine rhetorische Frage.

Dieser Band versucht, die Vielstimmigkeit des kreativen Prozesses und das
Zusammenwirken der Vielzahl der Beteiligten abzubilden. In den Interviews
herrscht nicht immer Einigkeit iiber einzelne Details, Rollen der Beteiligten oder
Griinde fiir Entscheidungen. Genauso wenig war der Entstehungsprozess des
ScHimANsSKI-TaTorTs von Konsens beherrscht. Insofern dokumentiert der Inter-
viewkorpus als Ganzes einen durchaus realistischen Eindruck des sozialen Zusam-
menspiels und des Sich-Auseinandersetzens im Verlauf der Erfindung und Schaf-
fung des neuen Tarorr-Konzeptes.

1.2 Zum Stellenwert von Oral History fiir die Geschichte
der Fernsehunterhaltung

Die hier vorgelegten Interviews verstehen sich auch als Beitrag zur Geschichte
der deutschen Fernsehunterhaltung und stehen damit in der Tradition der soge-
nannten Oral History. Solche Interviews haben fiir die Fernsehgeschichtsschrei-
bung einen besonderen Erkenntniswert, doch man sollte sich dariiber klar sein,
fiir welche Schlussfolgerungen sie nicht taugen. Daher werden im Folgenden
einige Schwierigkeiten benannt, Fernsehgeschichte als Produktionsgeschichte zu
schreiben und welche Mdglichkeiten Oral History bietet, manche Liicken zu

12 Eine Drehbuchszene wird in einzelne Kameraeinstellungen zerlegt.
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schlieBen. In einem weiteren Abschnitt werden dann Probleme beschrieben, die
sich mit dieser Methode ergeben: die Unzuverlissigkeit des Gedichtnisses, die
Zwinge des erinnernden Erzihlens, die Interpretations- und Kontextualisie-
rungsbediirftigkeit der Daten.

Wo liegen nun die behaupteten Liicken der Fernsehgeschichtsschreibung? Die
Geschichte des Fernsehens ist vor allem eine Geschichte der Institutionen: der
offentlich-rechtlichen Rundfunkanstalten, der privaten Rundfunkanbieter, der
Kontroll- und Aufsichtsorgane, der Parteien, Parlamente und Regierungen, der
gesellschaftlich relevanten Gruppen und anderen Organisationen kollektiver
Interessenvertretung, der Gesetze und Gerichtsurteile.

Die Fernsehprogrammgeschichte untersucht iiberwiegend die Strukturent-
wicklung des Gesamtangebots. Unterhaltung wird hierbei als Teil des Gesamt-
programms gesehen und zu anderen Programmgattungen wie Information, Bil-
dung und Beratung, aber auch Werbung in Relation gesetzt. Erfasst werden
zudem inhaltliche Elemente wie Gattungen, Genres, Formate und Darstellungs-
formen, Themen, Dauer oder Produktionsland von Sendungen. Mittels dieser
Daten kontrollieren die Aufsichtsorgane, ob der &ffentlich-rechtliche Rundfunk
seinen Programmauftrag erfiillt oder die privaten Sender ihre Lizensierungsvor-
gaben einhalten. Den Rundfunkveranstaltern dienen die Daten zur Selbstlegiti-
mierung und als Argumentationshilfen in den medienpolitischen Debatten.
Daher werden solche Studien entweder von den Landesmedienanstalten oder von
den Sendern selbst in Auftrag gegeben."

Die Geschichte der fiktionalen Fernsehunterhaltung wird weniger kontinuier-
lich verfolgt. Eine Ausnahme war vielleicht der DFG-Sonderforschungsbereich
240 in Siegen, der sich iiber ein Jahrzehnt (1988—2000) mit »Asthetik, Pragmatik
und Geschichte der Bildschirmmedien, Schwerpunkt Fernsehen in der Bundes-
republik« befasste. Doch nur in wenigen Studien wurden dabei Prozesse betrach-
tet, die vor der Ausstrahlung liegen.!* Die Geschichte der fiktionalen Fernsehun-
terhaltung besteht mehr aus Geschichten einzelner konkreter Fernsehinhalte
oder ausgewihlter Genres. Kaum zihlbar sind die vielen Einzeluntersuchungen,
die — als Genreanalyse oder Fallstudien — dsthetische, narrative und Skonomische
Aspekte in den Blick nehmen oder die mehr oder weniger dysfunktionale Bezie-
hung zwischen Medienrealitit und Gesellschaft kritisieren. Dabei unterliegen die
Untersuchungsgegenstinde stets dem Wandel der populiren oder gesellschaft-

13 Vgl. Maurer, Torsten; Beier, Anne; Weil, Hans-Jiirgen (2020): Programmprofile von Das Erste,
ZDF, RTL, VOX, Sat.1 und ProSieben. Weil, Hans-Jiirgen; Beier, Anne; Spittka, Eva (2019):
Private und &ffentlich-rechtliche Fernsehvollprogramme 1998 bis 2018.

14 Z.B.: Rustemeyer, Ruth (1989): Externe Einschitzung des Berufsprestiges von »Kamera« und »Schnitt«
in Abhangigkeit vom Anteil erwerbstitiger Frauen.
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lich diskutierten Inhalte. Stark zusammengefasst, kann man konstatieren: Die
Geschichte der fiktionalen Fernsehunterhaltung ist zum iiberwiegenden Teil
Produktanalyse.

Unabhingig davon, ob Fernsehgeschichte als Institutionen-, als Programm-
struktur- oder Produktgeschichte geschrieben wird, stets wird mit dem Instru-
ment der Inhaltsanalyse bereits fixierter Quellen gearbeitet. Die Analyse der Ins-
titutionen erfolgt unter Riickgriff auf deren Archive und Dokumentationsabtei-
lungen.” Die Beschreibung der Programmstrukturen und die spezifischen
Produktanalysen greifen auf die Aufzeichnung des gesendeten Programms zu-
riick. Versuche, die Geschichte der Produktion der fiktionalen Fernsehunterhal-
tung und deren Macher*innen zu schreiben, sind rar — sieht man einmal von
(Auto-)Biografien berithmter Einzelpersonen ab.!® Uber die kreativen und sozia-
len Prozesse, die zur Herstellung von Fernsehprogramm fithren, stehen nur we-
nige Erkenntnisse zur Verfigung. Und dies hingt eben auch mit der Quellenlage
zusammen: Die dazu notwendigen Daten findet man nicht in Sitzungsprotokol-
len, Kalkulationen, Vertrigen und auch nicht im einzelnen Produkt selbst. Doku-
ment- und Inhaltsanalysen kénnen nicht alle weiBlen Flecken auf der Landkarte
einer Geschichte der Fernsehunterhaltung fiilllen. Daher profitiert die Fernseh-
geschichtsschreibung von der Erweiterung des Methodenspektrums sowie die
Geschichtswissenschaft als Ganze immer mehr ihren methodologischen Instru-
mentenkasten erweitert.

Christof Dejung argumentiert, dass traditionelle historische Quellen und
Oral-History-Interviews nicht im Gegensatz zueinander stehen, denn iiberlie-
ferte Texte sind oft nicht weniger subjektiv (Briefe und Tagebiicher) und von
Kommunikationsabsichten und Zensur betroffen. Oft sind solche Dokumente
selbst mit erheblichem Abstand zum Geschilderten entstanden. Traditionelle
Quellen verschleiern Widerspriiche oder Liicken durch scheinbare Stringenz, das
Gesprich hingegen ist geeignet, Ambivalenzen aufzudecken. Durch Nachfragen
kann ein besseres Verstindnis hergestellt, Unklarheiten, Missverstindnisse oder

Fehlinterpretationen kdnnen ausgerdumt werden."’

15 Vgl. z.B. Behmer, Markus; Bernard, Birgit; Hasselbring, Bettina (Hg.) (2014): Das Gedichtnis
des Rundfunks.

16 Meist von oder iiber Schauspieler*innen, seltener Regisseur*innen, so gut wie nie Drehbuch-
autor*innen, Kameraleuten oder Produzent*innen.

17 Vgl. Dejung, Christof (2008): Oral History und kollektives Gedichtnis, S. 105.
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1.3 Oral History als Methode der Produktionsgeschichte
von Fernsehunterhaltung

Strenggenommen sind Interviews von Zeitzeug*innen zu vergangenen Erlebnis-
sen und Vorgingen keine historischen Quellen »im eigentlichen Sinne¢, denn um
als solche zu gelten, miissten sie »aus der Zeit selbst stammen, iiber die sie Zeugnis
geben sollen«'®. Nach dieser Auffassung kénnen und sollen die Zeitzeug*innen
mit ihren Erinnerungen keine Vergangenheit rekonstruieren, denn diese kann
erst im unabhingigen wissenschaftlichen Prozess freigelegt werden. Da fiir viele
Fragestellungen aber keine Dokumente vorliegen, bot sich die Oral History
immer schon als Methode an. Hinzu kommt seit den 8cer Jahren' eine stirker
werdende Bewegung fiir eine >Geschichte von unten«® Sie fordert, Vergangenheit
nicht (nur) aus der Perspektive der politischen Zentren, der Institutionen, der
Michtigen, der Vertrige und Dokumente zu betrachten, sondern unter Bertick-
sichtigung der Peripherie, des gelebten Alltags, der fliichtigen Interaktionen, des
je individuellen Erlebnisses.?! Oral History greift also die 1936 von Bert Brecht
formulierten Fragen”nach den Arbeitern, Sklaven und Soldaten als Subjekten der
Geschichte auf. Sie widmet sich explizit solchen »geschichtslose[n]< Sozialgrup-
pen«®. Da von diesen oftmals keine Quellen vorliegen, ist man »auf Befragungen
angewiesen, so unzulinglich das Verfahren auch sein mag, so schwierig auch die
Auswertung des Erfragten.«**

Nun kann man bei einer vergleichsweise privilegierten Gruppe wie Filmschaf-
fenden innerhalb einer etablierten Institution wie dem offentlich-rechtlichen
Rundfunk in Deutschland vielleicht nicht gerade von einer »geschichtslosen Sozi-
algruppe« sprechen. Doch kann man deren Alltag des Filmemachens durchaus als
sgeschichtslose Handlungen« bezeichnen. Sie hinterlassen Produkte — Filme —,
aber von den Handlungen, aus denen sie hervorgingen, gibt es keine Quellen.
Will man den kreativen Prozess des Filmemachens nachtriglich aufhellen, sind
personliche Erzihlungen mehr oder weniger die einzigen Quellen, weil die Ereig-

nisse und Handlungen nicht dokumentiert oder ihre Ergebnisse nicht archiviert,

18 Behmer, Markus (2017): Schépfen am Brunnen der Vergangenheit, S. 14.

19 Diese Zeitangabe bezieht sich mehr auf die Bundesrepublik. In den USA und in GroBbritan-
nien wurde Oral History schon in den 1960er Jahren populir. Vgl. Obertreis, Julia (2012): Oral
History — Geschichte und Konzeptionen, S. 8f.

20 Vgl. Vorlinder, Herwart (1990): Miindliches Erfragen von Geschichte, S. 9f.

21 Andersen, Knud; Apel, Linde; Heinsohn, Kirsten (2015): Es gilt das gesprochene Wort, S. off.

22 Vgl. Brecht, Bert (1967): Fragen eines lesenden Arbeiters, S. 6561.

23 Vgl. z.B. Botz, Gerhard; Weidenholzer, Josef (Hg.) (1984): Miindliche Geschichte und Arbeiterbe-
wegung. Andersen, Apel, Heinsohn (2015), S. 9ff.

24 Behmer (2017), S. 8.
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weil Besprechungen nicht protokolliert, weil nur selten Briefe geschrieben wur-
den — nur im Falle, dass eine Auseinandersetzung wirklich eskalierte.

Schopferische Prozesse erfolgen selten regelgeleitet und sie werden selten
bewusst. Vielmehr werden sie als Entscheidungen »aus dem Bauch herauss, als
Ideen >aus heiterem Himmels, also als spontan und ungeplant erlebt. Regieent-
scheidungen gehéren ebenso dazu wie der Prozess des Drehbuchschreibens,
wobei es bei Letzterem manchmal schriftliche Kommentare, Zuriickweisungen
und Bitten um Uberarbeitungen gibt. Am ehesten werden Pline zu visuellen
und dramaturgischen Aufldsungen, Storyboards fiir die Inszenierung oder Licht-
pline erstellt. Aber viele Dokumente, die wihrend der Dreharbeiten entstehen —
z.B. Dispos, Drehbuchinderungen —, werden nach Abschluss der Arbeit nicht
aufbewahrt.

Oral History als Methode — also (meist leitfadengestiitzte) Interviews mit
Zeitzeug*innen — generiert als Daten Erinnerungen in Form von Erzihlungen.
Um zu verstehen, welche Folgen daraus fiir die Aussagekraft dieser Art der
Geschichtsschreibung resultieren, muss man sich vor Augen halten, was mit die-
sen beiden wichtigen Elementen — Erinnern und Erzihlen — erkenntnistheore-
tisch verbunden ist.

1.4 Erinnerung in Form von Erzdhlungen

Erinnerungen sind immer jemandes Erinnerungen. Sich zu erinnern, ist eine refle-
xive Handlung, ausgehend von persénlichen Motiven und Intentionen und/oder
juBeren Zwingen. Erinnerungen wiederzugeben oder gar auszutauschen, ist eine
soziale Handlung. Dieser doppelte Bezug der erzihlten Erinnerung ist der grund-
legende Rahmen, der zu ihrem Verstindnis beachtet werden muss.

Unabhingig davon, ob die Erinnerung eine persdnliche Reflexion ist oder in
eine soziale Erzihlsituation miindet — sie ist nach Straub grundsitzlich an die
Gegenwart gebunden. Es ist die Gegenwart, aus der heraus wir etwas Vergange-
nes »identifizieren, beschreiben, verstehen oder erkliren und vom ehemaligen
Geschehen begrifflich unterscheiden«. Und so verindert sich »im Licht einer sich
wandelnden Gegenwart (und damit verwobener Zukunftserwartungen)«®® die
Erzihlung von der Vergangenheit.

Personliche Erinnerungen sind ein wichtiger Teil der eigenen Identitit. Men-
schen erinnern sich aus vielen Griinden an die verschiedenen Ereignisse ihres

Lebens. Es braucht aber eine Motivation, zu rekapitulieren und Ereignisse und

25 Straub, Jiirgen (2020): Erzihltheorie /Narration, S. 248.
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Lebensphasen in einen »sinnvollen Zusammenhang«*® zu bringen. Eine Erinne-
rung kann dazu dienen, ein bestimmtes Handeln in der Gegenwart zu legitimie-
ren oder sinnvoll erscheinen zu lassen. (}Damals ist mir Folgendes passiert — daher
handle ich nun so.«) AuBerdem stellt das Sich-Erinnern eine Verbindung zum
gegenwirtigen Ich dar. Sie kann deutlich machen, dass das Ich iiber die Zeit hin-
weg identisch geblieben ist oder dass infolge eines Lernprozesses bestimmte sta-
bile individuelle Eigenschaften entstanden sind oder dass ein besonderes Ereignis
zu einem plétzlichen Wandel gefiihrt hat.

Erinnerungen an Ereignisse hat der Mensch viele, aber nur manche werden zu
einer Erfahrung gemacht, denn die »meisten Ereignisse, die die Erinnerung be-
wahrt, bleiben unverbunden. [...] Nur unter besonderen Umstinden kommt ein
Mensch auf den Gedanken, ausgewihlte Ereignisse miteinander in Beziechung zu
setzen, sie in einer Reihenfolge anzuordnen, die sich an den Zeitlauf hilt, und
gerade dies fiir sinnvoll zu erachten.«*’ Die vergangenen Ereignisse und Handlun-
gen werden bedeutsam, wenn sie zur »Erfahrung« gemacht werden. Wobei die
Erfahrung selbst nicht die erzihlte Geschichte ist, sondern ihre conclusio. Die
Erfahrung ist die »Heraushebung des Bedeutsamen und Verallgemeinerung«®
eines individuellen Erlebnisses.

Erinnerungen unterbrechen, wie jeder Reflexionsprozess, den Handlungsfluss.
Erinnern ist ein Inne-Halten. In der Riickschau werden bestimmte Ereignisse und
Handlungen nachtriglich in einen Zusammenhang und eine Ordnung gebracht,
die sie in der Vergangenheit nicht hatten — nicht haben konnten, weil sie als
Gegenstinde der Reflexion nicht bewusst ergriffen wurden. Daher ist Erinnern
Bedeutungskonstitution. Die Bedeutung entsteht, indem den Elementen eine
slogisches, nachvollziehbare Abfolge und Ordnung gegeben wird. In der Riick-
schau vollzieht sich das Leben als >Laufs, als ein Nacheinander von Elementen, die
einander bedingten, erforderten und das Individuum in die gegenwirtige Situa-
tion brachten.

Ein wichtiges Ordnungsprinzip, das zur Erfahrungskonstitution verwendet
werden kann, ist die Form der Erzihlung. Bahrdt verweist auf die Wechselbezie-
hung zwischen der Form (Narration) und der Funktion (Rekapitulation, Rekons-
truktion) und betont die Bedeutung der »Erzihlbarkeit«*’ des Stoffes. Die Ge-
schichte muss nicht nur erzihlenswert, sondern auch erzihlbar sein. Der Sinn der
Handlungen und Ereignisse ist eine Hinzugabe der Erzihlenden. Sie verleihen
dem Vergangenen Sinn, indem sie ihm eine Ordnung geben, und die »)Kommuni-

26 Bahrdt, Hans Paul (1996): Grundformen sozialer Situationen, S. 205.
27 Ebd., S. 206.

28 Ebd.

29 Bahrdt (1996), S. 207.
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kationsform des Erzihlens wirkt wieder zuriick auf die Weise, wie Ereignisse des
eigenen Lebens rekapituliert und in einen sinnvollen Zusammenhang gebracht
werden«. Erinnerungen kénnen also prinzipiell Vergangenes nicht objektiv,
»maBstabsgetreu« wiedergeben. Sie sind keine Abbildungen, sondern Re-Prisen-
tationen und als solche »vermittelt. Sie transformieren, zumal als sprachlich arti-
kulierte Erinnerungen, Geschehnisse und Ereignisse unweigerlich in symbolisch
strukturierte Erfahrungen<'. Mit zunehmender zeitlicher Distanz zu den erin-
nerten Vorgingen gewinnen fiir die Erzihlenden die Gegenwart und die narrati-
ven Regeln mehr Gewicht.

Erinnern als Sich-Vergegenwirtigen ist selten ein einsamer reflexiver Akt,
meist geschieht es in Gestalt einer Erzihlung in einer sozialen Konstellation, die
Erzihlende und Zuhdrende miteinander schaffen. Thr gemeinsames Jetzt ist der
Zielpunkt der Erzihlung. Aus der Gegenwart erhilt die biografische Erzihlung
ihre »retrospektive Logik«®. Daher gilt es, die Gegenwart zu verstehen, in der die
fragliche Vergangenheit rekonstruiert wird. In unserem Fall war allen Beteiligten
bewusst, dass das 40-jihrige Jubilium der Erstausstrahlung von DuisBurG-RuHRr-
orT (1981, Hajo Gies) bevorstand. Die interviewten Personen sind alle (mit Aus-
nahme von Dominik Graf) im Ruhestand und das Gesprich konnte durchaus als
Aufforderung zur Bilanz verstanden werden — oder auch als Kommentar zu
gegenwirtigen Entwicklungen des Fernsehens, des Fernsehkrimis, der Serie usw.
oder als Gelegenheit zur Selbstdarstellung eigener Motive und Handlungen,
nicht zuletzt der eigenen Biografie und des eigenen kiinstlerischen Schaffens.
Ebenso wenig darf man aus den Augen verlieren, dass alle Beteiligten in unter-
schiedlichem MaBe — manche auch nur indirekt — miteinander freundschaftlich
verbunden sind. Was sich im entgegenkommenden Kommunikationsverhalten
zeigt und was mit Sicherheit auch zu unterschwelligen Versuchen fiihrte, unter-
stellte Erwartungen zu erfiillen. Was aber auch die Basis des besonderen Vertrau-
ens schuf — die Voraussetzung fiir biografische Interviews, die »sich keineswegs
von selbst versteht und oft erst nach einer gewissen Zeit errungen werden kann«*.

Eine Erinnerung, die als Erfahrung weitergegeben wird, muss in eine Erzih-
lung transformiert werden. Eine Erzihlung ist die meist sprachliche Wiedergabe
vergangener Ereignisse und Handlungen. Sie wird von einem Individuum in
einer bestimmten Situation, zu einem bestimmten Anlass und aus einem bestimm-
ten Grund fiir andere Personen produziert. Die Form der Erzihlung ist nicht frei

wihlbar, sondern folgt kulturell vorgegebenen Mustern. Das stabilste und ein-

30 Ebd,, S. 205.

31 Straub (2020), S. 247. Hervorheb. im Orig.

32 Osterland, M. (1986): Die Mythologisierung des Lebenslaufs, S. 284.
33 Osterland (1983), S. 281.
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1. Oral History als rekonstruktive Methode

fachste Muster ist, dass jede Erzihlung aus mindestens drei Teilen besteht —
Anfang, Mitte, Schluss —, die untereinander sinnvoll und folgerichtig verbunden
werden miissen. Die Ereignisse und eigenen Handlungen werden »in einer sym-
bolischen und zeitlichen Ordnung dargestellt. Sie folgen nicht unverbunden auf-
einander [...] sondern stehen untereinander in vielfachen Beziehungen (z.B.
kausalen, argumentativen, korrelativen)«**. Man kénnte die Erfahrung, die weiter-
gegeben werden wird, auch als >Plot« bezeichnen: Er gibt der Erzihlung ihre Spe-
zifikation und Dynamik. Der Plot »bestimmt, welche Rolle Ereignisse im Rah-
men einer Erzihlung spielen<®® und wie sie daher bewertet werden (sollen). Der
Plot legt auch fest, was als Endpunkt der Geschichte gelten kann, nur innerhalb
des Plots sind die Handlungen, ihre Zwecke und Ziele, die ihnen zugrundeliegen-
den Motive etc. verstindlich.

Der Zwang zur Form sichert zwar Orientierung und Verstindlichkeit, aber er
ist zugleich der Grund fiir die Vieldeutigkeit biografischer Erzihlungen. Denn
eine persdnliche Erfahrung in die Form einer erzihlbaren Geschichte zu bringen,
bedeutet, Ereignisse auszuwihlen. Gerade die miindliche Wiedergabe zwingt zu
Kiirze und Prignanz. Doch die Auswahlkriterien, die eine Ordnung herstellen
sollen, z. B. nach Wichtigkeit oder Originalitit, sind nicht immer transparent und
nachvollziehbar — den Erzihlenden nicht und auch nicht den Zuhorenden. Die
Erzihlung einer Lebensgeschichte verlangt nach einer zeitlichen Abfolge und
einer sinngebenden Verkniipfung der Ereignisse. Diese Verkniipfung muss von
den Erzihlenden hergestellt werden, sie ist ihre persdnliche >Zutat«. Die soziale
Situation des Erzihlens bringt die Notwendigkeit zur individuellen Gestaltung
mit sich und verstirkt andere Zwinge: Den Wunsch nach positiver Selbstdarstel-
lung und den nach Kohirenz — das heif3t nicht nur die Erzihlung als solche soll in
sich stimmig sein, das Erzihlen einer eigenen Geschichte strebt auch nach Pas-
sung von Gegenwart und Gewordenheit.*

Eine wichtige Funktion von Erzihlungen ist die Konstitution von Sinn und
Bedeutung.”” In unserem Fall suchen wir nach dem Handlungssinn, der hinter
dem Medienprodukt Scuimanski-TaTorte steht. Keine Frage, dass das Produkt
selbst sinnhaft ist und Erzihlung obendrein, was uns allerdings als sinnhaft dar-
gestellt werden muss, ist die Gewordenheit des Produkts. Es geht weniger um die
Frage: »Was bedeutet das?¢, als um die Frage: »Warum ist es so und nicht anders

geworden?«

34 Straub (2020), S. 252.

35 Ebd.

36 Vgl. Bahrdt (1996), S. 208.
37 Vgl. Straub (2020), S. 254.
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1.4 Erinnerung in Form von Erzdhlungen

Die soziale Situation der Erzihlung bringt eine weitere Funktion ins Spiel: die
der Steuerung und Strukturierung der Wahrnehmung von Ereignissen sowie
ihrer Bewertung.38 Die Befragten sind sich der Tatsache bewusst, dass sie diesbe-
ziiglich noch Gestaltungsmaglichkeiten haben. Mittels ihrer Erzahlung kénnen
sie (teilweise noch) steuern, wie die Zuhdrer*innen oder Leser*innen die Ent-
stehungsgeschichte der Scuimanski-Tarorte wahrnehmen und beurteilen.
Unsere Interviewten sind sich bestimmt auch der Tatsache bewusst, dass sie in
Konkurrenz zu den Steuerungs- und Strukturierungsbemiihungen der anderen
Gesprichspartner*innen stehen. So weil der Produzent Giinter Rohrbach zum
Beispiel, dass ihm sein erstes Urteil, Scuimanski sei nicht smehrheitsfihig¢, von
vielen der Beteiligten sehr iibelgenommen wurde. Daher nimmt er auf diese ver-
mutete Kritik Bezug, ohne dass sie ihm von Seiten der Interviewerin >vorgehal-
ten« werden musste. Die Steuerung und Strukturierung der Wahrnehmung ist
eine Strategie der Erinnerungspolitik: Was soll erinnert werden? Was bleibt? Die
Auswahl der Befragten, was fiir sie erzihlenswert ist, bestimmt mit, was bewah-
renswert ist. Diese Haltung prigt nicht zuletzt die Intention dieses Projekts: Die
Entscheidung, bestimmte Personen hinter der Kamera zu befragen, bedeutet ja,
dass wir es als wichtig und erinnernswert erachten, deren Relevanzen und Sinn-
konstitutionen in die manifesten Uberlieferungen zu Scrimanskr aufzunehmen.

Die Erzihlung ist eine Alltagshandlung: Alltiglich erzihlen wir und héren
Erzihlungen zu. Weil uns die narrativen Schemata unserer Kultur iiberall begeg-
nen, haben wir die Struktur einer Erzihlung vergleichsweise leicht zur Hand.
Sie ist den Erzihlenden wie ihrem Publikum als Ordnungs- und Orientierungs-
hilfe miihelos verfiigbar. Eine Erzihlung hat eine bekannte und strenge Form,
die Fritz Schiitze® als Zugzwinge beschreibt: Detaillierungszwang (Herstellung
von Verstindlichkeit durch >Hintergrundinformationen(), Kondensierungs-
zwang (Raffung, Erzihlzeit kann nicht erzihlte Zeit sein), GestaltschlieBungs-
zwang (Was mit >Es war einmal ...« beginnt, muss mit ... und so leben sie noch
heute« enden). Aber die Regeln des Erzihlens zu (er)kennen, sagt wenig iiber die
Ausfithrung der Erzihlung aus. Es gibt eminente Unterschiede in der Fertigkeit
des Erzihlens und dabei spielt nicht nur individuelles Talent eine Rolle, sondern
ebenso strukturelle Faktoren wie Geschlecht, Alter, Bildung und Milieu.* Daher
lassen sich Erzihlungen nicht von vornherein miteinander vergleichen, sondern
man muss die Realisierung ebenso in die Interpretation miteinflieBen lassen.

Nicht allein der Inhalt, sondern auch die Form der Erzihlung liefert »wichtige

38 Ebd.
39 Vgl. Schiitze, Fritz (1983): Biographieforschung und narratives Interview.
40 Vgl. Straub (2020), S. 245.
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1. Oral History als rekonstruktive Methode

Kriterien fiir das, was uns an unseren Erlebnissen bedeutsam erscheint und
schlieBlich den Status mittelbarer Erfahrungen erhilt.«*!

In unseren Interviews haben wir es mit professionellen Erzihler*innen zu tun,
fiir die Geschichtenerzihlen das»tiglich Brot« ist. Hier nun bringen wir sie dazu,
sich selbst zum Thema der Erzihlung zu machen. Und weil wir es mit Erzihl-
profis zu tun haben, miissen wir uns eine Eigenschaft des erzihlenden Menschen
besonders bewusst machen: »Er ist das Wesen, das nicht nur erzihlen, sondern
vom Erzihlen erzihlen und sich noch zu dieser reflexiven Struktur bewusst ver-
halten kann.«*? Das ist einerseits das, was wir wollen — »Erzihlen Sie uns davon,
wie die Figur und das Erzahlprinzip Schimanski entstanden sind. Welchen Anteil
hatten Sie daran? Wie haben Sie das gemacht?«—, andererseits fithrt diese bewusst
angestoBene Selbstreflexion zu Erklirungen. Erklirungen sind Deutungen, sie
fokussieren die Aufmerksamkeit zusitzlich, sie stellen Hierarchien der Bedeut-
samkeit und Kausalitit her. All dies tun sie im Dienst der Intention der Erkliren-
den, die wir nicht immer ahnen. Hoéren wir Erzihlungen und Erklirungen zu,
ohne den Ablauf des geschilderten Ereignisses aus sicheren Quellen oder eigener
Anschauung zu kennen, haben wir zunichst kein Korrektiv und miissen die
Geschichte so nehmen, wie sie ygemachtcist. Man kénnte auch sagen, wir sind der
narrativen Schonheit, Raffinesse und Uberzeugungskraft ausgeliefert.

1.5 Zum Umgang mit Interviews in der Oral-History-Tradition

Koénnen wir nun den Filmschaffenden, den professionellen Erzihler*innen
strauenc? Sind ihre Informationen verlisslich? Zunichst: Sie sind quasi unsere ein-
zigen Quellen, aus denen wir etwas iiber den Erfindungs- und Gestaltungspro-
zess des neuen Serienkonzepts ScHimanski erfahren kénnen. Aber die Erinnerun-
gen, die sie fiir uns in den Interviews produzieren, die sie miindlich und wir
schriftlich weitergeben, beziehen sich auf Ereignisse und Handlungen, die
40 Jahre zuriickliegen. Es ist klar, dass die Erinnerungen wahrscheinlich liicken-
haft und intentional auf die Situation bezogen sind, in der sie erfragt werden.
Welchen Wert haben die Interviews mit den Macher*innen fiir die Rekonstruk-
tion der Geschichte von ScHimanski, welchen Wert haben Erinnerungen von
Zeitzeug*innen fiir Fernsehgeschichtsschreibung iiberhaupt? Welche Schlussfol-
gerungen diirfen wir ziehen — und welche nicht?

4 Ebd,, S. 242.
42 Ebd,, S. 243.
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1.5 Zum Umgang mit Interviews

Wir erhalten aus Interviews mit Zeitzeug*innen Informationen auf mehreren
Ebenen: (1) iiber eine historische Realitit und wie sie von einem spezifischen
Standpunkt erlebt wurde, (2) iiber das, was von ihr erinnert und in welcher Form
sie erzahlt, wird sowie (3) iiber die aktuelle Deutung und Relevanz dieser Realitit
durch die erzihlende Person, mithin iiber die Verarbeitung und Integration der
Geschehnisse in den eigenen Lebenslauf zum Zeitpunkt des Interviews. Daher ist
es nicht ihre wichtigste Aufgabe, ein »direktes Abbild der Vergangenheit« bereit-
zustellen. Interviews geben vielmehr Aufschluss tiber die »Konstrukte |[...], mit
denen Menschen versuchen, gegeniiber sich und anderen ihr Leben als ein sinn-
haftes Kontinuum darzustellen.«*?

Jedes biografische Erzihlen richtet sich an zwei Seiten: an das erzihlende Ich
und an die Anderen. Die Erzihlung hat also eine doppelt kommunikative Funk-
tion: Sie hilft uns, die eigene Erfahrung fiir andere und fiir uns selbst verstehbar
zu machen.* In der Erzihlung muss das Geschilderte nicht nur dem eigenen Ich
sinnvoll erscheinen, sondern auch dem Gegeniiber. Werden nicht allein Ereig-
nisse geschildert, sondern auch Handlungen, dann gilt es, das Sinnvolle auch
noch als das sich logisch und bruchlos Entfaltende darzustellen. Zu diesem Zweck
wird auf die Basis des gemeinsam als sinnvoll Gerechtfertigten zuriickgegriffen.
Gespriche mit Zeitzeug*innen erzihlen uns (auch), wie man sich tiber Vergan-
genheit verstindigen kann.

»Das¢ Gedichtnis und Erinnerungen konnen nicht als ein Gefil und seine
Inhalte verstanden werden, darauf hat Maurice Halbwachs hingewiesen. Es sind
relationale Begriffe, das heiBt, sie haben keinen fixen Platz in einem monadischen
Bewusstsein, »das, abgeschieden von den anderen, allein auf sich selbst angewie-
sen und fihig ist [...], sich auf die Zustinde zu besinnen, die es ehemals durchlebt
hat«**. Wir bringen die erzihlten Erinnerungen nicht in eine singulire Ordnung
fiir uns (méglicherweise ein Widerspruch in sich), sondern in eine soziale Ord-
nung fiir die anderen. Dazu nutzen wir Informationen, »die nur Sinn in Verbin-
dung mit den Gruppen haben, denen wir angehdren«*. Insofern sind Erinnerun-
gen nicht etwas srein Subjektives, sie kommen ohne Bezug zur geteilten
Wirklichkeit nicht aus. Das bezieht auch die vergangene gemeinsame Wirklich-
keit mit ein, denn Erinnerungen sind zwar in der Gegenwart initiiert und moti-
viert, aber sie nehmen dort nicht ihren Anfang. Sie rekonstruieren »Vergangen-
heit mit Hilfe von der Gegenwart entlichenen Gegebenheiten« und sie werden

»durch andere, zu fritheren Zeiten unternommene Rekonstruktionen vorbereitet,

43 Dejung (2008), S. 105.

44 Vgl. Hugget, Nancy (2007): Everyone was watching!, S. 268.
45 Halbwachs, Maurice (1967): Das kollektive Gedichtnis, S. 39.
46 Ebd,, S. 39.
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1. Oral History als rekonstruktive Methode

aus denen das Bild von ehemals schon recht verindert hervorgegangen ist«*’. Das

heiBt, Erinnerungen miissen auch Elemente integrieren — gruppenspezifische,
medial vermittelte, gesellschaftlich verbreitete —, die gar nicht unbedingt in

direkter Bezichung zu den persdnlichen Erlebnissen der Erzihlenden stehen.*®

Gerade dieser grundlegende Interaktionsbezug begrenzt nach Sebald und Wey-
and die Willkiir individueller, aktuell produzierter Erinnerungen. Denn sie miis-
sen fremde Erinnerungen und dokumentierte Vorginge integrieren und an sie

anschlieBen, um verstehbar zu sein. Das individuelle Vermégen sich zu erinnern

ist sozial und strukturell gebunden: zum Beispiel durch die gemeinsame Sprache,
aber auch durch das gemeinsame vergangene Handeln und durch die gemeinsam

produzierten Artefakte (die Filme). Individuelles Erinnern ist eingebettet in ein

Kollektivbewusstsein. Individuelles Erinnern ful3t in der kollektiven sozialen Pra-
xis und muss sich darauf beziehen.* Das Kollektivgedichtnis eines Ausbildungs-
jahrgangs oder eines Filmteams umschlieBt die individuellen Erinnerungen und

verbindet sie.

Zur sozialen Gebundenheit tritt die Gegenwartsgebundenheit der Erinnerung
hinzu. Und doch wird die Rekonstruktion eines Ereignisses nicht von dem Zeit-
punkt, von dem aus zuriickgeblickt wird, determiniert. In der jetzigen Erinne-
rung, so Straub, beziehen wir uns auf etwas Vergangenes, etwas, das nicht mit der
Gegenwart identisch ist, sondern das gerade durch seine Verschiedenheit zu ihr
definiert wird. Die Erinnerung erhebt Anspruch auf Geltung, die sich mindestens
teilweise priifen und kritisieren lassen muss. Sicherlich ist die Wahl des Beginns
und des Endes einer Geschichte ein »poetischer Akt«,* fiir die allein die Erzihlen-
den Verantwortung tragen. (Wo anfangen, wo enden im kontinuierlichen Fluss
der Zeit?) Doch macht dies »nicht gleich die ganze Geschichtserzihlung fiktive.
Es gilt daher, das Poetische der Erzihlung von der realen Bezugnahme an die
erinnerte Vergangenheit zu trennen. Es gilt zudem, die narrative Form zu erken-
nen, die kulturell vermittelt ist und die als Medium der Absicherung kommuni-
kativer Verstindigung dient. Und schlieBlich muss die kulturelle Form von der
individuellen Realisierung, von dem persdnlichen, vielleicht emotionalen Gehalt
getrennt werden, um die >Geschichte mit Ich-Bezug« zu verstehen und deren
Relevanz fiir die erzihlende Person abzuschitzen.

Kann man aus Erzihlungen tiberhaupt den objektiven Ablauf eines tatsichlich

abgelaufenen Vorgangs rekonstruieren? Will man ein historisches Ereignis

47 Ebd,, S. ssf.

48 Vgl. ebd., S. 39.

49 Vgl. Sebald, Gerd; Weyand, Jan (2011): Zur Formierung sozialer Gedichtnisse, S. 176.
50 Straub (2020), S. 248.

51 Ebd.
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1.5 Zum Umgang mit Interviews

rekonstruieren, sind retrospektive Erzihlungen in der Tat eher unzuverlissige
Quellen. Oral History eignet sich weniger fiir die Beantwortung der Frage: »Was
ist wirklich geschehen?, als fiir die Frage: »Was wissen wir iiber das, was gesche-
hen ist?« Dass es geschehen ist, wissen wir unzweifelbar — z. B. dass ScHIMANSKI-
Tatorte produziert worden sind. Aber das Geschehnis als solches objektiv zu
rekonstruieren, wird nicht gelingen, weil jede Wissensquelle perspektivisch ist.
Oral History ersetzt die anderen Quellen nicht, aber macht andere wichtige Per-
spektiven und Informationen zuginglich. Das Interessante liegt nicht in jedem
einzelnen Interview, sondern in ihrem Vergleich. Insofern ist das Singulire weni-
ger interessant als das Kollektive. Die Erkenntnismoglichkeiten liegen im Inter-
viewkorpus — in den Bezugnahmen aufeinander, in den verschiedenen Perspekti-
ven auf dieselben Ereignisse, im Vergleich der individuellen Lésung fiir dieselben
Probleme (z. B. wie umgehen mit dem selbstbewussten und oft eigensinnigen Star
Gotz George?). Im Quellenvergleich erdffnen sich aufschlussreiche Aspekte: Wie
wird das gleiche Ereignis von verschiedenen Personen dargestellt? Der vielbe-
miihte Vergleich der Augenzeugenberichte eines Unfalls mag hier als Bild des
Erkenntnisinteresses dienen. Aus den verschiedenen Positionen und Perspektiven,
jede fiir sich mit Wahrnehmungsbeschrinkungen versehen, kann sich eine zeitli-
che und riumliche Drauf- und Ubersicht ergeben. Die Vergleiche liefern aber
nicht nur unterschiedliche Informationen, die Differenzen der Erzihlungen in
Bezug auf Form und Inhalt erhellen auch Intentionen und Motive, liefern
Erkenntnisse {iber die Erzihlenden, die deren bewusster Selbstreflexion vielleicht
nicht zuginglich ist. Welche Motive und Intentionen werden zur Handlungsbe-
griindung, zur Rechtfertigung herangezogen? Was sind legitime Griinde und
Motivationen? Wie macht jemand durch eine Erzihlung ein Ereignis sinnvoll und
bedeutsam?

Zum Vergleich der Quellen gehdren noch zwei Aspekte: die Beriicksichtigung
der Spontaneitit der Erzihlung und die Frage, welche erinnerungspolitische Stra-
tegie die Erzihlenden méglicherweise verfolgen. Hajo Gies ist bereits viele Male
zu seiner Arbeit als ScHimaNskI-Regisseur befragt worden. Daher hat er nicht nur
viel Erzihlroutine, sondern auch viele Erzihlungen schon >parat«. Das merkt man,
wenn man die Literatur und die medialen Quellen zu Schimanski recherchiert:
Manche der Geschichten, die er uns erzihlt, kann er sehr gut abrufen und genau
reproduzieren. Bernd Schwamm hat einige seiner Erinnerungen hingegen schrift-
lich fixiert und uns seine autobiografischen Aufzeichnungen iiberlassen.”* Auch
hier gibt es zum Teil sehr genaue Ubereinstimmungen mit den Aussagen in unse-

52 Vgl. Kapitel 4.1 »Anmerkungen zur Entstehung Scuimanskis: Zur Genese des neuen Tatort-
Konzepts«.
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ren Interviews. Andere Gesprichspartner*

innen erzihlen ihre Erinnerungen von
ihrer Arbeit an den ScHiMaNskI-Tatorten zum ersten Mal fiir die Offentlichkeit.
Hier sind sicherlich viel weniger Vor-Uberlegungen angestellt worden und weni-
ger Routinen frei abrufbar.

Hilt man sich vor Augen, wie vielfiltig die Einfliisse sind, die in das Erinnern
einflieBen und das Erzihlen formen, dann ist die Versuchung groB, diese Daten
als zu >subjektiv¢ abzutun und zur verlisslichen Rekonstruktion der Fernsehge-
schichte fiir unbrauchbar zu halten. Aber, so erklirt Dejung, nicht nur Erinne-
rungen und Erzihlungen sind individuelle Deutungen, denn jedes symbolische
Material erfordert Interpretation® — beim Sprechen wie beim Héren. Das bedeu-
tet, dass jede Quelle, auch Akten und Urkunden, Sinnauslegung erfordert. Die
Subjektivitit der Deutenden muss nicht nur in den Quellen selbst gefunden wer-
den, sie ist auch fest in die Leinwand eingewoben, auf der die Geschichtswissen-
schaft uns ein Bild der Vergangenheit projiziert. Dejung betont, dass auch »die
Rekonstruktion der Vergangenheit, wie sie Historiker vornehmen, [...] immer in
der Gegenwart« geschieht, und daher ist sie »durch persénliche Interessen, den
jeweiligen politischen Standort und die Zugehérigkeit zu bestimmten akademi-
schen >Denkkollektivenc geprigt.«**

Interviews, aus denen nicht nur selektiv zitiert wird, sondern die zusammen-
hingend publiziert werden, machen den Prozess der Datenerhebung transparent.
Damit 6ffnen sie sich fiir den kritischen Diskurs der Offentlichkeit. So kann die
Quellenkritik alle am Interview Beteiligten erfassen, Interviewte wie Interview-
ende. Antworten sind Reaktionen auf Fragen — wer stellt sie? In welcher Situa-
tion wurden sie gestellt? Von wem? usw. AbschlieBend wird daher von der prak-
tischen Durchfijhrung und den Rahmenbedingungen der Gespriche berichtet.

1.6 Zur Durchfiihrung der Interviews

Zur Definition der Erzihlung gehért, dass sie fiir jemanden in einer Situation
produziert wird und dass sie in dieser Situation einen Zweck erfiillt. Wer erzahlt
wem wann warum und in welcher Situation welche Geschichte? In unserem Fall
kommt die ganze soziale Situation nur zustande, um diese Geschichte zu produ-
zieren. Zudem sind die Interviewten schon vorab dariiber informiert worden,
dass eine Erzihlung von ihnen verlangt werden wird, zu welchem Thema sie

sprechen sollen und dass ihre Erziahlung dokumentiert und verdffentlicht werden

53 Vgl. Dejung (2008), S. 100
54 Ebd.
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wird. Und dass sie natiirlich nicht anonym sein kénnen, weil die Informationen
iiber Buch, Regie, Produktion oder Bildgestaltung der einzelnen ScHimanski-
TatortE 6ffentlich sind.

Obwohl die Interviews groBtenteils dyadisch erscheinen, muss auf die beson-
dere soziale Konstellation hingewiesen werden, in der sie entstanden: Es handelte
sich — bis auf die Interviews mit Giinter Rohrbach und Horst Vocks — eher um
eine Art Gruppensitzung, denn auBer der Interviewerin (Gabriele Mehling)
waren auch der Kameramann Axel Block zugegen, der fiir die audiovisuelle Auf-
nahme zustindig war sowie Michael Hild und Bernd Schwamm. Die meisten

*innen sahen sich also vor einer Gruppe von Personen

unserer Gesprichspartner
aufgefordert, eine bestimme Geschichte zu erzihlen, in der ein Teil der Zuhdren-
den selbst eine Rolle spielte, denn Axel Block und Bernd Schwamm waren selbst
in einer doppelten Funktion involviert: als Interviewte und Interviewende,
Michael Hild war HFF-Kommilitone fast aller Gesprichspartner*innen und Pro-
duzent vieler ihrer Filme.*®

Jedem Gesprich lag ein sogenannter Leitfaden zugrunde. Er bestand zum einen
aus Fragen, die wir allen Interviewten stellten, und Fragen, die spezifisch auf die
Person, ihr >Gewerk< und die von ihr mitgestalteten Filme zugeschnitten waren.
Das sollte sowohl die Vergleichbarkeit der Antworten zu bestimmten Themen
sichern als auch der Spezifik und dem individuellen Charakter der Personen,

*innen wurden

ihres Schaffens und ihrer Filme gerecht werden. Den Regisseur
zudem Standbilder aus ihren Filmen vorgelegt, mit der Bitte, die Bilder zu kom-
mentieren bzw. ihre Regieiiberlegungen zu einzelnen Szenen darzulegen oder
iiber die Dreharbeiten zu berichten. Wir erhofften uns von diesen Erinnerungs-
hilfen, detaillierte und konkrete Erzihlungen anzustoBen. Wo das gelang, haben
wir die Bilder und Kommentare in die hier abgedruckten Interviews aufgenom-
men. Das leitfadengestiitzte Interview miindete in eine offene Fragerunde, an der
auch die anderen Anwesenden teilnahmen, nachfragten und manchmal von ihren
eigenen Erinnerungen berichteten. Auch diese Gesprichsteile sind dokumentiert,
sofern sie spezifische Sachverhalte weiter aufkliren.

Die Interviews beziehen sich nicht auf den gesamten Zeitraum, in dem Kom-
missar Schimanski im deutschen Fernsehen ermittelte. Wir beschrinkten uns auf
die Zeitspanne vom Entwurf des Konzepts und der Entstehung des ersten Schi-
MANSKI-TATORTS — DUISBURG-RUHRORT (1981) — bis zum ersten Kinofilm — Zaun
uM ZauN (1985, Hajo Gies). Damit méchten wir vor allem den Zeitraum der
Entstehung bis zur Etablierung des neuen Fernsehkommissars abdecken. Als
Indikator fiir die Etablierung von Schimanski dient uns die Tatsache, dass er als

55 Vgl. Kapitel 7.2 »Biografische Informationen der erwihnten Personenc.
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bekannt und populir genug betrachtet wurde, um ihn ins Kino zu bringen. Der
Name zog. Natiirlich blieb es nicht aus, und war durchaus gewollt, dass die
Interviewten auch von der weiteren Entwicklung nach 1985 erzihlten und sie
kommentierten.

Wir fithrten sieben der neun Interviews in den Wohnungen der Gesprichspart-

ner*

innen durch. Nur Hajo Gies und Martin Gies reisten extra aus Hamburg
bzw. Kéln an. Die Linge der Gespriche variiert sehr stark — von einer knappen
Stunde (Horst Vocks) bis zu sechs Stunden (Hajo Gies). Das hing nicht zuletzt
von der Anzahl der Filme ab, an denen die Interviewten beteiligt waren. Insge-
samt haben wir fast 20 Stunden audiovisuelles Material erstellt.’® Dieses wurde
zunichst transkribiert und dann in mehreren Arbeitsschritten in eine >lesbarec
Form gebracht, d. h. es wurden die typischen Kennzeichen der miindlichen Rede
wie Pausen, Auslassungen, Wiederholungen, Versprecher und deren Korrekturen
und shnliches mehr geglittet. AnschlieBend wurden redundante Passagen gekiirzt
und teilweise Umstellungen des Interviewablaufs vorgenommen, wenn dadurch
eine bessere Verstindlichkeit erreicht werden konnte. Alle diese Schritte wurden
nach dem Vier-Augen-Prinzip durchgefiihrt, d. h. jedes Interview wurde von je
zwei Teammitgliedern gesichtet und Verinderungen der Transkription wurden
nur dann durchgefiihrt, wenn beide sich dariiber einig waren, dass sie weder sinn-
entstellend waren noch inhaltlich wichtige Passagen entfernt wurden. Im Zwei-
felsfall sahen wir uns die Originalaufnahmen an, die zu den inhaltlichen Aussagen
auch den gestischen und mimischen Ausdruck zeigten, welche immer wichtige
Interpretationshilfen sind. Zuletzt wurde die umgangssprachliche Zeitform
angeglichen. Miindliche Erzihlungen bestehen nicht nur aus dem gesprochenen
Wort, sondern aus einer Fiille von nicht-verbalen Zeichen, die simultan zum
gesprochenen Wort produziert werden und ebenfalls sinntragend sind: zum Bei-
spiel Lachen, Pausen, ironische Betonungen. Diese gehen bei der Transkription in
groBem Umfang verloren und werden zum Teil durch sprachliche Bearbeitung
ausgeglichen. Insgesamt ist das Material aber inhaltlich und in der persénlichen
Sprech- und Ausdrucksweise der Personen nicht verindert. Daher werden die

Leser*

innen sicherlich hier und da auf ein Schimpfwort oder die eine oder andere
unkorrekte Formulierung stoBen.

Zur Form der miindlichen Erzihlungen gehort ein groBeres Ausmall an
Abschweifungen und Miandern als in einem schriftlichen Bericht. Das liegt an

der Ad-hoc-Produktion, die erzihlerische Planung und gezielte Dramaturgie

56 Der WDR hat auf der Basis dieser Interviews einen Dokumentarfilm produzieren lassen: D1k
AKTE SCHIMANSKI: DIE ERSTEN FUNF JAHRE. 2021 P: Augustin Film fiir WDR (Frank Téns-
mann). R: Johannes F. Sievert. Erstsendung 7. Dezember 2021, WDR.
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erschwert. Fiir das Publikum der Erzihlung hat dies den Vorteil, dass es der »all-
mihlichen Verfertigung der Gedanken beim Sprechen«’’ beiwohnen kann und
dass Korrekturen und Verinderungen der Erzihlung erhalten bleiben — eine
Transparenz, die Akten oder Autobiografien nicht haben.

Unsere Gespriche mit den Scrimanski-Macher*innen beinhalten nicht eine,
sondern viele Erzihlungen — von der Zeit der Ausbildung an der Miinchner Film-
hochschule bis zur Ausstrahlung der eigenen Scuimanski-Folgen. Das bedeutet
fiir unsere Gesprichspartner*innen, dass Beziehungen zwischen den einzelnen
Themen hergestellt werden (miissen?). Damit wird es schwerer, die erzihlerische
Konsistenz und Widerspruchsfreiheit herzustellen — typische Erzahlzwinge laut
Schiitze. Das lisst die Erzihlungen hier und da sprunghaft erscheinen. Die Inter-

*innen manchmal Geduld und eher assozia-

views verlangen daher auch den Leser
tives Nachvollziehen ab. Zur besseren Verstindlichkeit haben wir filmtechnische
Terminologie, professionelle Begriffe, aber auch Orte, auf die sich die Interview-
ten beziehen, in FuBnoten erliutert. AuBerdem helfen die biografischen Hin-

weise®® und das Filmverzeichnis®® im Anhang.

57 Heinrich von Kleist (1805): Uber die allmihliche Verfertigung der Gedanken beim Reden.
58 Kapitel 7.2 »Biografische Informationen der erwihnten Personen«.
59 Kapitel 7.3 »Filmografie der angesprochenen Filme«.

39
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2.1 Die Anfénge. Gesprach Hajo Gies und Bernd Schwamm

G.M.: Kénnt ihr etwas iiber die Zeit vor ScHIMANSKI sagen, iiber die Hochschule
zum Beispiel, machtet ihr da auch schon viel zusammen?

H. G.: Nur reden.

A.B.: Die Kaspar-Hauser-Produktion.®

H. G.: Ach so! Kaspar Hauser machten wir.
B.S.: Da wurden wir zu Konkurrenten.
H.G.: Ja, genau.

B.S.: Man kann sagen, Kasear Hauser war eine eigene Art Doku-Biopic. Zuerst
machte ich Regie. Es gab eine Picknick-Szene in einem Schloss am Hang. Ich hatte
die Schauspieler dirigiert, als Hajo vorbeikam und sagte: »Bernd, das machen wir
ganz anders. Ich zeig dir, wie das gemacht wird.« Darauf ich: »Gut, wenn du es
besser kannst, dann mach es.« Und ab da fithrte Hajo Regie. Nicht wahr?

60 Gruppenproduktion der HFF mit den Studierenden des A-Kurs in wechselnden Funktionen
(1969).
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H.G.:]a.

B.S.: Wir hatten viele Ahnlichkeiten, eine Vorliebe fiir Dekadenz, einen Faible
fiirs 19. Jahrhundert, Jugendstil und so weiter. Ich machte in diese Richtung auch
meinen Abschlussfilm: Der PARADIESGARTEN (1970). Es gab eigentlich immer eine
Zusammenarbeit. Ich fand auch bei Duissurc-RunrorT (1981, Hajo Gies) keine
Situation, in der man denken konnte, jetzt sind wir so véllig unterschiedlicher

Meinung, dass das nicht zusammengeht.

G.M.: Thr nennt beide die gleichen literarischen Vorbilder, schwedische Krimis
und ihre Kommissare. Waren das die Gemeinsamkeiten, bei denen jeder beim
anderen ankniipfen konnte? Kam das von der Hochschule? Wo kommt so eine
gemeinsame Basis her, auf der man sich versteht?

B.S.: Indem man sich traf, indem man Ideen entwickelte. Wir standen immer
auch ein bissel in Konkurrenz, aber trotzdem machten wir viel zusammen. Hajo
entdeckte zum Beispiel Janwillem van de Wetering zur gleichen Zeit wie ich. Das
weiB ich noch, wir trafen uns im »Chez Margot«®! und ich sagte: »Du, ich hab
einen Roman gelesen von de Wetering, Outsider in Amsterdam.« Sagte er: »Den
hab ich letzte Woche gelesen!«

H.G.: Ja, stimmt.

B.S.: Und das war genau diese Polizei-Konstellation, die wir dann 1:1 iibernah-
men. Es gab zwei Kollegen und den Chef der Kommissare, das wurde unser
Konigsberg®. Und es gab diverse, laufend wechselnde Mitarbeiter. Das Verhiltnis
zwischen den beiden Kommissaren — Grijspstar und de Gier — hatte schon an sich
spielerische Qualititen und reichte fiir eine Geschichte. Genauso war bei der
Figur von Thanner die Spannung zu Schimanski ein Gliicksfall.

G.M.: Wie entwirft man eine neue fiktionale Figur, wie seid ihr drauf gekom-

men, welche Einfliisse sind wirksam geworden?

H. G.: Ich dachte an die Struktur in der Bavaria: Oben stand Rohrbach, das war
der Kénigsberg. Darunter waren wir, quasi die Kommissare, und wir mussten
immer irgendwas gegen unseren eigenen Willen machen. Wir mussten uns dage-
gen wehren, was von oben angeordnet wurde. Wenn der Redakteur sagte, das
Drehbuch muss verandert werden, waren wir dagegen und machten es trotzdem.
Und aus meiner Vorstellung der Bavaria, in der es auch Intriganten gab, entstand

so allmihlich ScHiMANSKI.

61 Kleine Kneipe auf der NordendstraBe, Ecke Barer.
62 Vorgesetzter von Schimanski: Kriminalrat Karl Kénigsberg, gespielt von Ulrich Matschoss.
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B.S.: Wir konnten noch hoffen, dass sich etwas entwickelte, auch wider unsere
urspriingliche Vorstellung. Das wire heute undenkbar, da muss ein fertiges Kon-
zept existieren, das bis ins letzte diskutiert und genehmigt wird. Im Arbeitspro-
zess ergab sich einiges und ich fand das Produktive in der Konstellation, in der wir
zusammen waren. Der Ausgangspunkt fiir das Entstehen der Figur war das Ver-
sagen von Felmy. Er war nicht bereit, mit jungen Leuten zu arbeiten, insbeson-
dere nicht mit Hochschiilern. Peter Adam hatte ein Buch geschrieben, das deshalb
von ihm abgelehnt wurde. Und in diese Situation stieBen wir. Er gab sich eine
BlsBe und wir nutzten es aus. Wie bei Leuten, die meinen, dass ihre Riicktritts-
drohung nicht angenommen wird, so drohte er damit. Aber sein Riicktritt wurde

angenommen und das hatten wir Gunther Witte zu verdanken.

H. G.: Ja, man musste sich nur vorher vergewissern, ob Witte mitspielte, ehe man
sagte: »Ja, dann geh doch!« Wir ahnten, dass Witte auch einen Zorn auf ihn hatte.
Man musste versuchen, ihn loszuwerden, weil er derartig intrigant und konserva-

tiv war.

B.S.: Der Anlass war das Buch, das ich geschrieben hatte, Herzjacp (1980, Axel
Corti). Mein groflier Vorteil war, dass Witte bereits als Regisseur Axel Corti vor-
gesehen hatte. Felmy sagte: »Dieses Buch geht auf gar keinen Fall.« Damit war
Witte aufgestachelt, denn er hatte selbst schon vorausgedacht, an Besetzung, an

Regie. Den Stoff mochte er sowieso und da entstand eine Chance, die wir nutzten.
G.M.: Wie groB war denn ungefihr der Altersabstand zwischen euch und Felmy?
B.S.: 15, 20.

H.G.: 15 Jahre.®® Fir Felmy war das Wichtige, dass er immer positiv dastehen
wollte. Er wollte keine Fehler machen.

G.M.: Offenbar identifizierte Felmy sich voll und ganz mit seiner Figur, er war

Heinz Haferkamp.
H. G.: Ja, das war die Generation, die sich nach dem Krieg hochgearbeitet hatte.
B.S.: Das schlug sich bei ihm nieder.

H. G.: Als Bernd fiir den Produzenten Werner KlieB kam, der zum ZDF ging, sal3
Felmy in der Kantine und sagte: »Fiir den KlieB habe ich zehn Jahre gebraucht,
fiir den Gies zwei Filme und dann war der weg. Und fiir den Schwamm brauche

ich nur einen.« Gut, das sagte er im Suff.

63 Hansjérg Felmy ist Jahrgang 1931, Bernd Schwamm Jahrgang 1943, Hajo Gies Jahrgang 1945.
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A.B.: Als die Entscheidung fiir Gétz George fiel, war da die Felmy-Geschichte
schon restlos abgeschlossen?

H.G.: Ja, klar.

B.S.: Die war abgeschlossen, das war schon geklirt. Sonst hitte man mit Gétz

nicht reden kénnen.
A.B.: Es gab aber noch einen Haferkamp-Tarorr ohne Felmy?

B.S.: HErzjaGD war der letzte. In dem spielte Felmy nicht mehr mit, nur Willy
Semmelrogge als Kreutzer. Wihrend dieser Produktion redete ich mit dem
Hauptdarsteller Claude Oliver Rudolph iiber Namen und Orte fiir den geplanten
Scuimanskr. Ich hatte irgendwo im Kopf: Dortmund. Sagte er: »Dortmund ist
doch die langweiligste Stadt tiberhaupt.« Ich solle nach Duisburg. Dann guckte
ich mir Duisburg an und war begeistert. Es hatte alles, was man denken, hoffen
konnte. Und mit den Namen ging es genauso. Da hatte ich ein Telefonbuch im
Hotelzimmer durchgekuckt, welche Namen es geben kénnte, die passten. Dann
sagte ich Rudolph: »Schimanski taucht relativ oft auf.« »Schimanski ist gut, aber
polnisch geschrieben!« Mit Sz! Nicht die deutsche Version. »Na gut, wenn es mal

soweit ist, dann kann man das immer noch iiberlegen.«

A.B.: Inwieweit verinderten G6tz und Eberhard die Vorstellung von den Figu-

ren oder konkretisierten sie?

B.S.: Bevor das endgiiltige Konzept stand, war urspriinglich Eberhard Feik als

Schimanski vorgeschlagen.

H. G.: Ja, genau. Du hattest mir ein Fernsehspiel gezeigt, in dem Eberhard einen
totalen Durchdreher spielte.

B.S.: Das war im Berliner Fernsehen. Da war er brutal und ich dachte, das ist er,
das ist unser Schimanski. Und nachher, als er in der Rolle das Biirgerliche raus-
kehrte, war es fiir mich ein Riesenvorteil, dass du darunter die Aggressivitit
merktest. Das war nie eine Schwiche, nie eine Abgeklirtheit, sondern das war
gebindigte Kraft. Und das war eben der Vorteil, dass Eberhard das Konkurrenz-

verhiltnis annahm und ebenbiirtig reagierte.
H. G.: Ja, das stimmt.

B.S.: Dann entwickelte sich das Konzept. Die ganze Situation war daraufhin
angelegt, dass Autoren dazukamen wie Horst Vocks, die Spuren oder Attribute in
die Figur reinbrachten. Das tat auch Felix Huby. Dass deshalb Einzelne auftreten
und sagen, sie sind die Erfinder des Schimanski, ist natiirlich heavy, das kann man
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so nicht sagen. Aber es kamen natiirlich Ideen dazu und das war das Produktive
in unserer Konstellation, dass wir so etwas zulieBen. Es musste keine Strichliste
abgehakt werden, sondern es bedurfte eines Gefiihls fiir die Figur. Daran haperte
es manchmal, ich nenne jetzt keine Namen, aber es gibt Folgen, die finde ich
misslungen, weil sie der Figur untreu sind. Da wurde zum Beispiel spielerisch
irgendwie die Jacke abgehakt, damit war das Thema erledigt. Es wurden Strich-
listen abgearbeitet, aber die Figur war nicht lebendig. Wie Hajo als Regisseur mit
Gotz umgehen und arbeiten konnte, so etwas trauten sich andere nicht oder
machten es nicht. Bei Hajo wurde es produktiv.

A.B.: Lasst uns noch bei Eberhard Feik als Schimanski bleiben. Wie ging denn das

weiter?

H. G.: Teilweise hatte ich es mit Bert Brecht: Der Zuschauer kann der Figur
widersprechen. Wenn ein Polizist zuschlug, sollte der Zuschauer sagen: »Das
darfst du nicht.« Meiner Meinung nach sollte Schimanski schon eine bestimmte
Art von Brutalitit haben, damit der Zuschauer diese ablehnen konnte. Das war
natiirlich Quatsch, weil du damit keine populire Figur schaffen kannst. Insofern
wendete sich das eigentlich zum Positiven. Denn das Zuhauen von Schimanski
gefiel den Zuschauern. Das kam durch Gétz” Charme beim Zuhauen, weil es gut
aussah. Es machte aus ihm mehr eine Mirchenfigur als ich das urspriinglich

gedacht hatte.

B.S.: Es gab die Idee — egal, von wem die kam —, dass G6tz mitspielen sollte. Ein

Publikumsliebling sollte rein. Eberhard Feik wollten wir aber nicht vergessen.
H. G.: Ja, genau. Dann spielt er eben den Thanner.

A.B.: Aber wie kam denn Gétz dazu?

H. G.: In der Zeit lief der Film, in dem G&tz einen KZ-Kommandanten spielte.*
B.S.: Den H6B.

H. G.: Aufgrund dieser Theorie, dass man eine Figur auch ablehnen kénnen muss,

riickte Gotz auf die Nummer eins. Das kam durch diesen Film.

B.S.: Und man merkte und wusste auch durch Gétz’ andere Filme, quasi Italo-
Western, dass er eine Physis mitbringt.

H. G.: Die hatten die Kommissare bis dahin gar nicht.

64 Avus EINEM DEUTSCHEN LEBEN (1977, Theodor Kotulla). Im Film spielt George die fiktive Figur
Franz Lang, die auf der Biografie des Auschwitz-Kommandanten Rudolf H58 basiert.
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B.S.: Eben. Und da merkte oder ahnte man, welches Potenzial da drin lag.

A.B.: Gab es denn ein Casting oder wie muss man sich das vorstellen, dass der

Name Gotz George auf einmal auftauchte?
B.S.: Ich mein’, der Name tauchte durch Ilse Hofmann auf.
H.G.: Ja, ja.

B.S.: Ilse brachte, als wir beisammen saflen, in einer Kneipe oder im Biiro, irgend-

wie den Namen Gtz George ins Spiel.

H. G.: Zehn Jahre zuvor hatten wir den Film WiINTERREISE (1975, Ilse Hofmann)
gedreht. Damals schon hatte Ilse Gtz gefragt, ob er das spielen wiirde. Aber da
hatte Gétz das nicht gemacht, oder Ilse hatte nur mit der Agentur gesprochen.
Das hatte keinen Zweck, WinTerrEIsE war Low Budget. Hartmut Grund war
allerdings auch fiir Gotz.

B.S.: Der hatte immer den H68 im Kopf. Ich weill noch, wie er argumentierte,
der hatte den Kommandanten Ho8 gespielt, der kann also auch einen Kommissar

spielen. Insofern hatten wir da auch Riickhalt.
H. G.: Gunther Witte auch!

B.S.: Witte auch. Der lieB uns machen und setzte rechtzeitig seine Hebel an,
damit es mit der Figur nicht chaotisch wiirde, dass sie nicht rabaukenhaft wirkte,
sondern ein Grund fiir jhre Handlungen erahnbar wurde. Ich erinnere mich an
eine Diskussion mit Heidi Steinhaus, Witte und uns in seinem Biiro. Beim
UNsICHTBAREN GEGNER (1982, Hajo Gies) hatte das Zusammenspiel zwischen
Schimanski und Thanner zum ersten Mal richtig geklappt. Der Titer war, wie es
der Titel sagt, unsichtbar. Man konnte gar nicht auf die Idee kommen, auf den
Titer zu schneiden. Man wusste nicht, gibt es den tiberhaupt, wo ist der oder was
ist der. Das war eine produktive Konstellation, die zwei mussten jetzt was bieten.
AuBer ihnen gab es nichts zu erzihlen. Es gab keine Maschinerie, die im Off
gelaufen wire, keine Katastrophe, die sich angebahnt hitte. Es war eine biedere
Recherche und es gelang, aus Gesprichssituationen, Biiroszenen eine Aktion zu

entwickeln. Und Hinschen, Chiem van Houweninge, kam mit dieser Folge dazu.

H. G.: Wir suchten einen, der stimmiger als Gtz oder mindestens genauso gro83
und breit war. Da fuhr ich von K&ln aus mit einem geliehenen Citroén nach Ams-
terdam und holte Chiem.

G. M.: Du brachtest Chiem zum Tatort. Kanntest du ihn vorher schon?
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H. G.: Nein. Ich war damals in K8ln, weil Brigitte Janner am Theater spielte und
wir wohnten bei einem Maler, der einen Citroén hatte, und damit gurkte ich nach
Amsterdam zur Agentur van Damme. Als ich beschrieben hatte, wen ich suchte,
schlugen sie mir Chiem van Houweninge vor, der Dramaturg am Theater in
Amsterdam war und ab und zu schauspielerte, aber hauptsichlich schrieb und
dramaturgisch titig war. Dann kam Chiem: »Warum sind deutsche Filme immer

so trist und warum haben die Leute immer nur graue Jacken an?«
B.S.: Weil sie Beamte sind.

H. G.: Dann sagte er mir was ganz Prinzipielles: »Warum verdoppelt ihr alles.
Warum muss die Musik traurig sein, wenn einer traurig ist. Kann da nicht lustige
Musik sein?«

B.S.: Chiem war ein Gewinn.

H. G.: Er sagte: »Die Deutschen verdoppeln alles, sie spielen traurig, gucken trau-

rig, Musik ist traurig, Text ist traurig, alles ist traurig. Furchtbar. Grau.«
G.M.: Das passte ja zu deinem Kontrastprinzip®.

H.G.: Ja. Chiem wurde auch von Gétz voll akzeptiert. Chiem hatte bei John
Gielgud® Schauspielunterricht gehabt, und wenn Goétz schlecht gelaunt war,
machte er John Gielgud nach und Gétz lachte und war wieder gut.

A.B.: Warst du sauer, als Bernd von der Bavaria wegging?
H. G.: Nein, ich kriegte das nicht richtig mit.

B.S: Es gab in der Bavaria die Tendenz, Grund mehr zu beschiftigen. Und
irgendwie war, wenn man so will, eine Normalitit eingetreten. Die Figur war
nach meinem Gefiihl mit DER UNsICHTBARE GEGNER etabliert. Dass sie abstiirzen
oder langweilig werden konnte, das war fiir mich nicht vorhersehbar, das hat
sich ergeben. Ich dachte, dass man eine Serie fiirs Vorabendprogramm brauche,
eine Figur dhnlich wie ein kleiner Bruder von Schimanski, eine Figur, die auf der
StraBe Physis hat und zeigt, die nicht theoretisch oder rechthaberisch an die
Sache rangeht, sondern sich mitten ins Milieu stiirzt. Und so entstand Der Faun-
DER (1983 — 2001).

65 Vgl. Interview mit Hajo Gies: S. 95 und 99.
66 Sir Arthur John Gielgud (*1904 T2000), englischer Schauspieler und Regisseur. 1977 bis 1989
Leiter der Royal Academy of Dramatic Art.
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G.M.: Warum sind zu bestimmten Zeiten gewisse Stoffe so unglaublich populir?
Bei Euch kommt es mir so vor, als ob diese Schwedenkrimis allgegenwirtig gewe-
sen wiren, jeder kannte die. Es interessiert mich, welches Konzept zu einer
bestimmten Zeit auf eine bestimmte Gruppe eine solche Anziehungskraft ausiibt.
Habt ihr eine Theorie dazu oder gibt es vielleicht eine personliche Geschichte,
was euch daran so fasziniert?

H.G.: Es entstand das Bild der schwedischen Gesellschaft, das kein anderer
Roman schaffte.

G. M.: Aber welches Bild war das? Was war daran so faszinierend?

B.S.: Es hatte fast einen soziologischen Aspekt, es wurde ein Land beschrieben

und die Konflikte nicht unter den Teppich gekehrt, sondern hochgewirbelt und

zum Thema gemacht. Dazu bot das Genre des Krimis beste Moglichkeiten. Jedes

Verbrechen ist eine soziale Tat und das ist auch Thema in der Soziologie. Die

Krimis schilderten austarierte Verhiltnisse, die man verstand und die ein Land

begreiflich machten. Das schone, gliickliche Schweden, damit war es aus bei Sj5-
wall und Wahlsé. In dieser Abfolge ist Janwillem van de Wetering nicht zu ver-
gessen, der auch Land und Leute schilderte, ohne ein Panorama zu liefern, son-
dern auf einer Ebene, die das Kriminalroman-Genre erfiillt.

G.M.: Gab es bei euch den Wunsch, dass das auch in der Bundesrepublik fillig
gewesen wire: die Gesellschaft zu enttarnen, den Wirtschaftswunderaufstiegs-
mythos, das Wir-sind-wieder-wer?

H. G.: Man erzihlt etwas innerhalb eines Krimis, was sonst nur in komplizierten
Romanen oder in der Kunst erzihlt wird, das heiBt, auch ein Krimi kann kompli-
ziert sein. Bin Krimi kann als trojanisches Pferd dienen, damit die Leute sich fiir

etwas interessieren, woflir sie sich normalerweise gar nicht interessieren wiirden.
B.S.: Bestes Beispiel ist George Simenon.
H. G.: George Simenon. Ja. Der ist auch so, das ist dasselbe.

B.S.: Die ganze Maigret-Reihe stellt, wie Honoré de Balzac, die franzdsische
Gesellschaft dar und hinterfragt die Biirgerlichkeit. Es hat auch ein revolutionires

Element.

H.G.: Und das hatte man in Deutschland in den Tarorten nicht. Obwohl ein
paar Sitze in der Konzeption des verstorbenen Gunther Witte standen, dass der
Tarorr gesellschaftskritisch sein sollte.
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